TRIVIALER WANDSCHMUCK
DER ZWEITEN HALFTE DES 19. JAHRHUNDERTS

Aufgezeigt am Beispiel einer Bilderfabrik

1 FORSCHUNGSSTAND UND FORSCHUNGSAUFGABE
Wolfgang Briickner

Mit Bedacht ist der volkskundliche, nun auch im Reallexikon zur deutschen Kunstge-
schichte fixierte Terminus ,Bilderbogen* gemieden und dafiir ein Funktionsbegriff ge-
setzt, dessen niher bestimmendes Adjektivum gleichfalls von der Allerweltszuordnung
eines dariiber hinaus ideologisierten Volksbegriffs abriickt und stattdessen auf die innere
Struktur solcher Art ,imagerie populaire“ zielt. Dieser international giiltige Ausdruck
scheint die umfassendere und darum praktikablere Umschreibung fiir eine Bilder-Erfor-
schung des optischen Konsums in allen europiischen Bevolkerungskreisen seit den Tagen
der Erfindung graphischer Vervielfiltigungskiinste im 15. Jahrhundert und der damit erst
moglich gewordenen Popularisierung von Bildgut und Bildmitteilung. Doch auch imagerie
populaire meint in der wissenschaftlichen Praxis meist nicht viel anderes als ,Bilder-
bogen“, wie sie von der deutschen Literaturforschung des letzten Jahrhunderts fiir text-
parallele Bildergeschichten des 16. Jahrhunderts entdeckt worden sind. Selbst noch
Maurits de Meyers vorbildliche niederlindische ,Volks- en kinderprent von 1962 be-
schrinken sich auf die traditionelle Thematik und erfassen darum — vom religiosen Bild
vollig abgesehen — trotz seines Ausgriffs bis ins 20. Jahrhundert zumindest fiir die Spat-
zeit nicht mehr die volle Wirklichkeit volkstiimlichen Bilderverbrauchs'. Nicht anders
Paolo Toschis ,Stampe popolari italiane“ 1964 (dt. 1967), das von der Bebilderung her
mehr den ,dsthetisierenden Salonwerken“ (Schenda?) zuzurechnen ist und unter ,Volks-
drucken® jegliche Illustration populirer Motive versteht — nur daf die ,Massenkunst*
(Fehr fiirs 16. Jahrh.?) moderner Reproduktionstechniken fast vollig ausfillet.

Doch steht es mit der franzosischen Forschung nicht anders, obgleich sie die umfang-
reichste, am besten geforderte und publikationsfreudigste genannt werden kann. Rudolf
Schenda hat jiingst nachgewiesen, wie stark sie sich dennoch im Banne ihrer Abkunft vom
Bilderbogenbegriff Kohlers und Boltes befindet und darum vornehmlich fiir das 19. Jahr-
hundert an den Realititen bisweilen vorbeizusehen vermag®. Zwar hat die franzosische
Literatur zumindest fiir die voraufgehenden Jahrhunderte die erdriickende Dominanz
der religiosen Druckgraphik nicht ignorieren konnen und vor allem die regionale Verlags-
forschung im Zusammenhang der Erarbeitung von Herstellerzentren gefordert. Aber sie
stellte weithin isthetische Mafistibe iiber soziologische Fragen und machte darum halt
sowohl vor der Massenproduktion maschinell arbeitender lithographischer Anstalten, wie
auch vor der Thematik des volkstiimlich gewordenen Genrebildes der farbigen Repro-
duktionstechniken und schliefflich gerahmt gelieferten Sofa- und Schlafzimmerbilder des
kleinen Mannes.

Hier handelt es sich um keine neue Kategorie gesunkenen Kulturgutes, sondern im
Zusammenhang der Ubernahme von Zimmer- und Mobelstellmoden grofibiirgerlicher
Wohnkultur im Kleinmafistab um die Aufwertung des Bilderbogens aus blofler ,,Pin-up“-
Funktion der losen Blitter in Kasten, Truhen und Herrgottswinkel zum anspruchsvolleren
Dekorum eines Gemildesurrogats. Doch die schablonierten Lithographien im Zeitkostiim
der zweiten Hilfte des 19. Jahrhunderts und erst recht die maschinellen Chromolithogra-
phien und der sogenannte Oldruck schrecken selbst Volkskundler derart, dafl die Bilder-
welt des kleinen Mannes fiir die Forschung spitestens um 1870 abbricht. Auch V. E.
Clausen hat 1961 seiner Arbeit fiir Dinemark dieses Datum gesetzt mit der typischen
Begriindung, er habe als jiingst datiertes Stiick in einer Truhe ein Blatt aus Neuruppin
von 1882 angeheftet gefunden®. Fiir solche Begrenzung gibt es allerdings noch einen
anderen, hier mit dem Herkunftsnamen bezeichneten Grund, zumal gerade in den dini-
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schen Sammlungen das spite 19. Jahrhundert gut vertreten ist. In dieser Zeit nimlich
erliegt die nationale Produktion fast vollig der allmachtigen hochtechnisierten Konkurrenz
aus Mitteleuropa. Damit aber erweist sich die einerseits notwendig national ausgerichtete
Imagerieforschung andererseits aufs ganze gesehen als problematisch, so verdienstvoll
und unumginglich der lokale Ansatz bleibt.

Gerade der Bilderhandel ist zu allen Zeiten international ausgerichtet gewesen; es gibt
kein allen Menschen zuginglicheres Kommunikationsmittel als die bildliche Darstellung.
Jede neue Erfindung bildlicher Vervielfiltigungskiinste brachte darum zumindest den
Zentren der Frithproduktion jeweils internationalen Erfolg ihres Geschiftes. Nicht von
ungefihr beginnt eine Ubersicht der franzdsischen imagerie populaire mit Beispielen
deutscher Holzschnitte des 15. Jahrhunderts’, und Toschi muf} fiir Italien zu den hoch-
kiinstlerischen Buchillustrationen Venedigs greifen, um auch fiir dieses Jahrhundert stampe
popolari italiane vorzufithren. Clausens dinische Beispiele vor 1650, dem Einsetzen
nationaler Eigenherstellung, stammen alle aus Deutschland, so wie sie nach 1870 zum
Grof3teil dorther kamen und wohl auch die Jahrhunderte dazwischen nicht im Norden
gefehlt haben.

In spiterer Zeit belegt die Vielsprachigkeit der Bildunterschriften ihren Vertrieb tiber
die Grenzen der Ursprungslainder. Wir kennen das besonders von der ostfranzdsischen
Produktion des 19. Jahrhunderts, die tiber das Elsafy hinaus vor allem fiir Siiddeutsch-
land bestimmt war. Doch auch die Bildinhalte sind nie fiir nationales Eigentum gehalten
worden, sondern wurden eifrig und iiberall kopiert. Wir wissen von dem aufschlufireichen
Rechtsstreit der bedeutenden Imageriezentren des 17. und 18. Jahrhunderts, Augsburg
und Bassano, aus dem hervorgeht, wie stark die beriihmte Firma Remondini deutsche
Blatter plagiierte; wohlgemerkt nicht umsetzte wie etwa russische Bilderbogen des 18.
Jahrhunderts deutsche Holzschnitte des 15. oder Augsburger Stiche des 18. Jahrhunderts®.
Und doch prunken Toschis Werke nicht zu Unrecht mit Diirers Rhinozerus und den bunten
Augsburger Bldttern von Hund und Katze®.

Es scheint mithin so, dafl ein Hauptkriterium nationaler Imagerieforschung der Stand-
ort einer Druckerpresse ist oder — iibertrieben formuliert: die vorhandene oder er-
schlossene Druckadresse geniigt der Zuordnung und bleibt meist letzte Aussage. In solcher
Konsequenz und aufs 19./20. Jahrhundert bezogen, wiren dann die polnischen und
russischen Ikonen-Oldrucke deutsche imagerie populaire. Sie hingen einst in jedermanns
Haus und sollen in abgelegenen Gebieten auch heute noch oft genug zu finden sein, aber
weder die slawische noch die deutsche Volkskunde wiirdigt solche Objekte auch nur eines
Anblicks, obgleich hier Bilder und damit Bildungseindriicke des kleinen Mannes zu fassen
waren®?,

Nicht besser ergeht es den spiten Sofabildern. Die Genre-Lithos der ,imagerie
parisienne® und ihr Einflufl auf Mitteleuropa sind bei uns so gut wie unbekannt. Umge-
kehrt habe ich noch von keiner franzdsischen Sammlung gehort, in der deutsche Chromo-
lithographien der achtziger Jahre zu finden wiren, wie sie etwa die Firma E. G. May aus
Frankfurt am Main in Paris um diese Zeit abgesetzt hat. Nur ein einziges Beispiel, um
das Ausmaf} der gegenseitigen Belieferungen deutlich zu machen. Wihrend Pariser Fabri-
ken das katholische Deutschland mit Einlegebildchen fiirs Gebetbuch in Stahlstich und
gestanzter Spitze belieferten, schickten E. G. May-Schne ihre grofiformatigen Oldrucke
nach Paris (ob mehr Heilige oder mehr profanes Genre wissen wir leider nicht), doch
erhielt die Firma Gadola et Cie im Jahre 1891 innerhalb von drei Monaten sechzehn
Doppelwaggons solcher Blitter, iiberschwemmte also mit ganzen Giiterziigen voll Farb-
drucken die franzosischen Provinzen, dies allerdings in derartigen Mengen nur kurz vor
Inkrafttreten des weitere Einfuhr stoppenden Schutzzolls®. Nichts wissen wir iiber den
Verbleib dieser Massen von — wessen? — imagerie. Nicht einmal Neuruppins Ausstof}
von drei Millionen Blatt im Jahre 1870/71, der stark ins Ausland ging, hat bislang —
aufler der immer wieder zitierten Zahl — Beachtung gefunden.

Adolf Spamer und Wilhelm Fraenger haben zwar in Deutschland zur Erforschung
einzelner Manufakturgeschichten aufgerufen und sind mit gutem Beispiel vorange-
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gangen'’. Doch auch fiir sie endet die Welt der Bilderbogen mit der Hinwendung dorf-
licher Kundenkrelsg zum sogenannt kleinbiirgerlichen Geschmadk und der Lektiire moder-
ner Zeitungen. ,Die illustrierten Wochenblitter und Magazine haben inzwischen langst
dgn Weg in die entlegensten masurischen Hiitten gefunden. Trotzdem wird auch in einer
reinen Gegenwartsvolkskunde unserer Tage der Bilderbogen nach einem schicksalsreichen
halbtausendjihrigen Leben seinen bescheidenen Altersplatz finden®; so heiflit es am
Schluf} von Spamers Forschungsiiberblick im Jahre 1934, nachdem er zuvor als eigentlich
volkskundliche Aufgabe formuliert hatte: ,Hier ist weder der Stoff noch die Guflere
Gesm!t, weder der Bildschopfer noch der Bildverleger Selbstzwedk, vielmehr steht einzig
der Bilderbogen als volkstiimlicher Bedarfsartikel zur Frage. In dieser Betrachtungsweise
wird das Bilder-ABC der Welt- und Geistesgeschichte zum feinfiihligen psychologischen
Wertmesser des Bilderbogenbezichers. Was fithrt den Volksmenschen zum Bilderbogen,
was interessiert ihn dauernd an ihm? Was wird von den Vorwiirfen der Bilderbogen
durch die Jahrhunderte weitergeschleppt, was ist kurzlebiges, modisches Zeitgut? Wie
unterscheidet sich der deutsche Bilderbogen in Form und Stoff und Einzelmotiv von dem
franzdsischen, dem russischen usw.? Wo trennt sich innerhalb des Bilderbogengutes das
Schau- und Erzdhlbild vom Gedenkblatt und dem apotropiischen Haussegen? Wie wer-
den die Bilderbogen erworben, wie aufbewahrt?«:2,

Wenige Jahre spiter beschrieb Spamer jedoch im konkreten Zusammenhang einer
Manufakturgeschichte das Ende der Bilderbogen durch technische Verflachung und sozialen
Verfall. ,So war es im Technischen wie im Zeichnerischen das ersichtliche Bestreben von
Wentzel Vater und Sohn, ihren Verlag zeitgemifl und nach der kiinstlerischen Seite hin
auszubauen, das heiflt, ohne ihre fiir Bauernhiuser, Handwerkerstuben, Kneipen, Jahr-
marktsbuden und Kinder bestimmten Massenartikel aufzugeben, die Bildproduktion auch
auf den entwickelteren Geschmack und die jeweilige Mode biirgerlicher und vornehmer
Kreise einzustellen. Diese Entwicklung findet mit den Farbendruckversuchen des jungen
Wentzel, die die Oldruckmode ausgelost hatte, ein frithes Ende. Seine Nachfolger ver-
nachldssigen zwar den bauerlichen Absatzmarkt und warfen sich fast ganz auf die Farben-
lithographie, aber sie stellten sie kaum noch in den Dienst kiinstlerischer Ideen, sondern
fabrizierten wesentlich Gebrauchs- und Massenartikel fiir das Vergniigungsbediirfnis der
breiten kleinbiirgerlichen, stidtischen Kreise“!*. Hier an Weiflenburg/Els. interessierte
Spamer, dafy der Verlag dennoch als einer der letzten bis ins 20. Jahrhundert hinein, wenn
auch immer sparlicher, noch einen gewissen Absatz in alpinen Landschaften fand und zwar
mit seinem altmodisch gewordenen sogenannt traditionellen Programm.

Der wirtschaftliche Hohepunkt des Unternehmens lag in den sechziger und siebziger
Jahren des vorigen Jahrhunderts; mit dem Aufkommen der Farbdrucke vermochte es sich
jedoch der neuen Konkurrenz technisch nicht anzugleichen, weil zur gleichen Zeit die
notwendigen Investitionen durch mehrfachen Erben- und Besitzerwechsel und den Ver-
lust des franzosischen Marktes unterblieben. Ein typisches Firmenschicksal wihrend der
hochkapitalistischen Industrialisierungswelle der Griinderjahre also soll symptomatisch
das Ende der alten Volkswelt markieren, und das Haus Wentzel in Weiflenburg iiberlebt
darum fiir die Wissenschaft mit seinen Rudimenten als ein Relikt und reprisentiert wie
in anderen volkskundlichen Forschungszweigen etwa ein schlecht bewirtschafteter Oden-
wilder Bauernhof mit seinem dadurch unverindert erhaltenen Fachwerk das beachtens-
wert Gewesene.

Es sei ein weiterer Vergleich gestattet. Auch die der Volkskunstforschung gut bekannte
Kunstblumenherstellung endet nicht mit der Industrialisierungswelle seit den Griinder-
jahren, sowenig wie der allgemeine Kunstblumenverbrauch mit dem Aufkommen der
Plastikblume im letzten Jahrzehnt uninteressant geworden ist'". Der eigentiimliche Zug
der Forschung, meist zu spit mit Bestandsaufnahmen und Quellensicherung zu beginnen,
hilft mit, die Geschichte zu filschen. Wissenschaftswiirdig wird fast immer erst das Ver-
gangene, wenn alle Aussichten auf direkte Erfahrbarkeit unwiederbringlich vorbei sim.i.
Die detektivische Miihsal mufl nachtriglich von der zwangsldufigen Unvollkommenheit
spiter Rekonstruktionsversuche ablenken.
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Im vorliegenden Zusammenhang reprasentiert der untergeh?nde. Verlag den heute
wieder von der Kunstgewerbeboutique geschitzten Zug zum Na1v—p1ttore§ken. Weiflen-
burgs spiter viel gewichtigere Konkurrenten aber saflen in Paris und Berlin, in Magde-
burg, Schlesien, Frankfurt und Dresden. Zwar hatten die belder'l aller \W?lt bekannten
Bilderbogenorte der Vogesen und der Mark, Epinal und Neuruppin, noch nicht ganz aus-
gespielt, aber sie verloren wie Weilenburg den Anschlufl ans 20. Jahrhundert; doch nur
sie kennt die Forschung genauer.

Ein einziger dieser unbekannten Verlage war zumindest dem Namen nach Spamer
mehrfach begegnet: Eduard Gustav May in Frankfurt am Main. Er resiimiert iiber
Weifenburgs Stellung im 19. Jahrhundert: ,So beherrschte dieser Bildverleger (Wentzel)
den deutschen Siiden ebenso vollkommen, wie Kithn oder Oehmigke und Riemschneider
den Norden, und hochstens E. G. May in Frankfurt a. M. gelang es neben Wentzel fiir
einzelne seiner Blitter auch in den siiddeutschen Berglindern einen gewissen Absatz zu
erzielen.“'» Im RDK prizisierte er spiter, neben Wentzel habe sich in Siiddeutschland bis
zum Weltkrieg lediglich May ,einigermaflen behauptet“!®. In solcher Formulierung jedoch
wird die Aussage schlichtweg falsch. Sie offenbart zugleich das Dilemma der alten unge-
klirten Bilderbogendefinition. Demnach zihlt in der Spitzeit nur noch der kleinste Teil
des Verlagsprogramms grofler Firmen zum Untersuchungsobjekt der Imagerie-Forschung.
Sie orientiert sich in der Praxis offenbar nicht an Herstellung und Konsum, sondern an
bestimmten Kategorien der Ware und miflt hier mit Qualititsmafistiben von ebenso zeit-
gebundener hoherer Warte.

Solche Haltung ist in der Wissenschaft noch gang und gibe, zumal die deutsche
Imagerie-Forschung seit dem letzten Krieg praktisch schon eine ganze Generation brach-
liegt. Museale Sammelinteressen gibt es fiir den speziellen Gegenstand hierzulande nicht,
da die graphischen Kabinette der kulturhistorischen Museen ohnehin iiberfiillt sind vom
Waust der Jahrhunderte und selten mit der wissenschaftlichen Durchforstung dieser Be-
stinde zu Rande kommen. Deutschland besitzt keine umfassende und einigermaflen ge-
ordnete Offentliche Spezialsammlung zur imagerie populaire trotz der Fiille seiner
einstigen Produktionsstitten und seines grundlegenden Beitrags zur Ausbildung der gra-
phischen Kiinste in allen Jahrhunderten. Vor allem das 19. Jahrhundert, besonders aber
seine zweite Hilfte, in der die meisten Museen gegriindet worden sind, ist wegen des
riickschauend historischen Aspekts der Sammeltitigkeit fiir die niederen Qualititen der
Spitzeit weithin unterreprisentiert.

Hier vermag nur das unbefangene Gespiir von Privatsammlern weiter zu helfen. Sie
sind es darum auch, die als einzige wissen, wie die spiteren Produkte ausgesehen haben,
und nur mit ihrer Hilfe liflt sich die weitere Geschichte vielleicht einmal rekonstruieren.
Wir haben uns deshalb vorgenommen, einen Anfang damit zu machen und mit der augen-
blicklichen Erweiterung der Sammeltitigkeit des Germanischen Nationalmuseums iiber
das 18. Jahrhundert hinaus, der von Niirnberg einst so eifrig betriebenen Imagerie-
Forschung der dlteren Zeit einen ersten Versuch der Aufarbeitung volkstiimlichen Wand-
schmucks aus der Wohnung des kleinen Mannes im spiten 19. Jahrhundert an die Seite
zu stellen, um daran Schwierigkeiten, Probleme, aber auch Moglichkeiten ihrer Erfor-
schung aufzuzeigen.

Daf hierbei die Firma E. G. May in Frankfurt am Main zum Paradigma wird, mag
von auflen wie ein Zufall anmuten; eben weil die fachlich gebildete Sammlerin und der
ortskundige Sachkenner zusammengefunden haben. Das ist jedoch nur die eine Seite. Die
Maysche Manufaktur wird fiir uns darum paradigmatisch, weil sie genau die Entwicklung
iiber die genannten siebziger Jahre hinaus spiegelt, ohne daf wir diese Zeit bislang in
Bildzeugnissen greifen konnten. Frau Dr. Pieskes Katalog stellt den allerersten Versuch
dar, die Produktion eines der marktbeherrschenden Unternchmen im spiten 19. Jaht-
hundert zu erfassen. Auch die Verlagsgeschichte muf} ohne archivalische Unterlagen und
private Zeugnisse geschrieben werden; kein Vertreterkatalog, kein Bilderverzeichnis sind
erhalten; die Zeiten liberaler Wirtschaftsverfassung kennen keinen Aktenniederschlag bei
den Behdrden. Schon nach einem halben Jahrhundert wirke sich die Interesselosigkeit der
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bishe'r.igen qu§d1ung f?.tal aus. Zwei Weltkriege haben fast alle Fiden der Firmen- und
Familientradition abreiflen lassen.

Dennoch ist es noch nicht zu spat. Zumindest ein Teil der Produktion laflt sich jetzt
schon relfonstrmeren. Rudolf Schenda, der in den letzten Jahren in Siidwestdeutschland
gelegentlich May—Drucken begegnet ist, wie einst die oft zitierten Wanderer der sech-
ziger Jahre des vorigen Jahrhunderts den Weienburger Bilderbogen, hat im vergangenen
Jahr vermerkt: , Wie lange noch wird man auf eine Arbeit iiber May in Frankfurt warten
miissen? Wann werden die Leiter von Wallfahrtskirchen aufhéren, die letzten Exemplare
dieser Gattung auf den Miill zu werfen? Noch kostet ein May-Druck mit Rahmen bei
einem unwissenden Antiquar des schwibischen Hinterlandes ein paar Mark — was wird
er in zehn Jahren kosten?“!7

Christa Pieske ist bei ihren Patenbrief-Studien noch nicht auf E. G. May gestofien'
(wenngleich wir inzwischen wissen, dafl er Patenbriefe hergestellt hat), sondern sie hat
erst im Jahre 1958 damit begonnen, die Firma May in ihre Wandbildersammlung einzu-
beziehen, so daf} sie bei der Bearbeitung der Bestinde des Stralsunder Museums im Jahre
1963 einen eigenen Besitz von zwanzig Nummern vermerken konnte!®. Die iibrigen
113 Bldtter sind innerhalb der letzten vier Jahre zusammengekommen, ein Beispiel
dafiir, was sich heute noch leisten 1}t und auch fiir May weiterhin noch zu leisten bleibrt,
weil bislang nur die Produktion bis ca. 1880 erfafit ist, die Farbdrucke seiner Sohne hin-
gegen fehlen. Dariiber bleibt noch eingehend zu handeln.

Zwar hatten schon im Jahre 1910, als die Firma noch in Frankfurt existierte, E. van
Heurck und G. J. Boekenoogen in dem ersten Uberblick zur internationalen Imagerie fiir
Deutschland auch Frankfurter Hersteller des 19. Jahrhunderts genannt, darunter May,
doch charakterierten sie ihn gegeniiber den Lithographen der 48er Flugblitter (zu denen
er auch gehorte) als Wandbildverleger, aber ,planches destinées a étre encadrées“ inter-
essierten nicht weiter®. Adolf Spamer begegnete E. G. May zunichst in seinem ,Kleinen
Andachtsbild“ 1930 nur indirekt durch Sekundirliteratur zum Memento-mori-Klapp-
brief*' und dann bei der Firmengeschichte Benzigers in Einsiedeln als dessen starker Kon-
kurrent in den spiaten Oldrucken grofleren Formats®. Doch diese galten — wie gesagt —
als Ende aller Volkskunst, und damit brach die Forschung ab. Zwar erfuhr Spamer —
wie wir gesehen haben — auch in Weiflenburg von der Mayschen Konkurrenz??, aber
weder erwihnt sein Forschungsbericht von 1934 die Aufgabe, derartige Unternehmen niher zu
behandeln?!, noch hat er (der doch sonst so viele Winkeldruckereien tiberall in Deutschland
personlich kannte) sich selbst darum gekiimmert, weder wihrend seiner Frankfurter
Zeit in den zwanziger Jahren, noch spiter in Dresden, wohin Mays Nachfolger die Fabrik
nach dem Ersten Weltkrieg verlegt hatten®. Seine Generation war an den untergehenden
Zentren interessiert und hat diese publik gemacht, so daff auch heute noch in einer neuen
Geschichte der Lithographie als Beispiel fiir populire Massenfabrikation nur diese ge-
nannt werden, dazu May nach den Nebensitzen bei Spamer; sonst keiner der wichtigen
Orte®,

Die Firma May aber existiert zumindest indirekt noch heute weiter. Sie produziert
seit dem Ende des Zweiten Weltkrieges Heiligenbilder fiir Sidamerika in Fiirth/Bayern®”.
Diese Geschiftsverbindungen deutscher Devotionaliendrucker kannte Spamer iibrigens
schon aus den dreiffiger Jahren®*. Die Heiligenbilder blieben stets aktuell auch fiir die
katholischen Landschaften Mitteleuropas, nur ist hier die Entwicklung tiber den Oldrudk
hinaus noch nicht weiterverfolgt bis zum ,sauren Kitsch* der gewollt modernen Darstel-
lungen und ihrem nicht zu unterschitzenden Einflufl auf die heute schon spiirbare Vertraut-
heit des kleinen Mannes mit der inzwischen grofiviterlich gewordenen Moderne der
Avantgarde aus den beiden ersten Jahrzehnten unseres Jahrhunderts. Es geht nicht an,
die Heiligenbilder aus der Imagerie auszuschlieflen, lauteten doch die Namen der fliegen-
den Blitter in alter Zeit typischerweise schlichtweg Helgen, Hilligen, Zantjesblaars odc.ar
Santos u. i., denn diese machten von jeher das Gros allen Imagerie-Konsums aus, wie
erst jiingst R. Schenda auch fiir die Mitte des 19. Jahrhunderts :m Frankreich mit Ngch-
druck festgestellt hat**. Herstellung und Vertrieb gehen darum mit den profanen Motiven
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Hand in Hand. Das erweist erneut der Katalog Pieske, der so viele nennt, nicht weil die
Heiligenbilder linger iiberleben, sondern weil kein Produzent von Imggerie jemals ohne sie
iiberlebt hitte. May in Frankfurt war von Hause aus Lutheraner, seine Erben und Nach-
fahren traten zum Teil aus gesellschaftlichen Griinden der angesehenen reformierten
Kirche in Frankfurt bei; seine Magdeburger Konkurrenten Robrahn u. Co. waren so
wenig katholisch wie Wentzel in Weiflenburg. Alle aber haben Heiligenbilder hergestellt
und in geringem Mafe biblische Wandbilder und Reformatorenbildnisse fiir Nord-
deutschland und Skandinavien. Das Sortiment muflte weitgesteckt sein, wenn der kleine
Wanderhindler auf dem Lande Erfolg haben sollte.

Das kleine Andachtsbild als Gebetbucheinlage hat May allerdings nie gepflegt, son-
dern weiterhin Wentzel in Weiflenburg und Benziger in Einsiedeln iiberlassen, um nur
seine Hauptkonkurrenten in Siiddeutschland und der Schweiz zu nennen; ansonsten
iiberschwemmte Paris in der Spitzeit den deutschen Markt damit®. Hier tut sich ein
weiteres Handicap der bisherigen Forschung auf, zumal in Deutschland, wo man noch
ganz anders als in Frankreich oder Italien religiose Darstellungen aus der Imagerie aus-
zuklammern bereit ist und sich mit Spamers klassischem Monumentalband iiber das
kleine Andachtsbild beruhigt. Das Einlegebildchen oder der kleinformatige religiose Bil-
derbogen bilden eine eigene Gattung durch Gebrauch, Herstellung und Vertrieb. Wall-
fahrtsmarkt und Kinderlehre heiflen die Absatzplitze besonderer Offizinen dieser Mas-
senkleingraphik, wihrend das religiose Kasten- und Wandbild durch den Hausierer ver-
trieben wurde, genauso wie die profanen Blatter und zwar gemeinsam mit ihnen bis ins
20. Jahrhundert hinein.

Die Firma E. G. May z. B. hat sich nur auf solche Einzelwanderhandler verlassen
und von Anfang an versucht, mit den Weiflenburgern durch den gleichen selbstindigen
» Verkaufsapparat“ Pfilzer und Stdtiroler Handler zu konkurrieren. Zuerst waren die
Hindler da und dann erst kam der Unternehmer mit seinem von diesen und deren Ab-
nehmerkreis bestimmten Angebot. Selbstverstindlich erschienen die Hindler auch auf
Messen und Wallfahrtsmirkten; schliefflich haben erst jiingste Forschungen erwiesen, dafl
der heute publizistisch so ausgeschlachtete Binkelsang der Moritaten eine geistliche Wur-
zel und dauernde Parallele besessen hat. Doch vermag diese Erkenntnis nur in Mittel-
europa zu iberraschen; Italien kannte das Phinomen bis ins 20. Jahrhundert, und in
Frankreich hat es die Imagerieforschung immer gewuft und gut belegt®’. Von May ken-
nen wir an deutschen Beispielen bislang nur Blitter fiir Telgte und Walldiirn (Nr. 53 u.
130). Der Absatz solcher groffformatigen Bilder pflegte das Jahr iiber — gleich dem
Verkauf von Schlafzimmerbildern — durch das personliche Gesprich an der Haustiir
zustandezukommen; der Bilderhindler trug diese Exemplare an Klemmleiste und Leder-
riemen vor seinem Bauch von Haus zu Haus. Noch war es nicht soweit, daf} fertiger
Rahmen und Glas das Bild teuer und wertvoll machten. In den entfernten und zu da-
maliger Zeit unterentwickelten Landschaften Europas, die E. G. May im letzten Viertel
des vorigen Jahrhunderts belieferte, sprach gerade der unaufgezogene Buntdruck grofe-
ren Formats besonders an und wurde darum bald von aller Konkurrenz nachgeahmt.

Die einst aufwendige Chromolithographie auf Karton entwickelten E. G. May/Schne
zum losen Massenartikel®>. Format und Kolorierung bildeten wesentliche Faktoren des
erfolgreichen Wandbildes. Die Mays dominierten mit ihrem Format 42 : 32 cm zunichst
tiber die schlesischen Bilderfabriken aus Breslau und Neurode im Osten und Siiden Eu-
ropas. Bezeichnend ndmlich, woher das religitse und profane Wandbild in diesem Raum
stammte: nicht aus den Zentren der Herstellung des kleinen Andachtsbildes in Prag,
Wien, Linz oder Graz, sondern aus Orten mit neuen technischen Voraussetzungen. Nicht
die Thematik bestimmt die Abgrenzungen, sondern die Art der Blitter. Mit jenen Ob-
jekten hatte darum May ja auch schon im Westen Wentzel und Benziger iiberfliigelt.

Diese Entwicklung hidngt mit der Mechanisierung der lithographischen Anstalten
zusammen. Um die stindigen Neuerungen mitmachen zu kinnen, bedurfte es hoher In-
vestitionen, also auch eines schnellen und ertragreichen Absatzes. Dazu waren weder die
alten Kleinbildhersteller, noch die wenigsten Imagerieproduzenten aus dem 18. und
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frithen 19. Jahrhuf}dert willens oder finanziell in der Lage. Die im zweiten Viertel des
19. Jahrhunderts iiberall aus dem Boden schieflenden lithographischen Anstalten aber
hatten auf das grofle Reproduktionsgeschift einer neuen Epoche gehofft, die von Alois
Senefelder 1809 Verkiir_ldet worden war: Musikalien, Landkarten, Tabellen, Zirkulare,
amtl{chc und kommerzielle Ankiindigungen, Programmzettel, Bildnachrichten, Buchillu-
strationen, Kunstr.eproduktionen""*. Doch nur die volkstiimliche Imagerie vermochte eine
Manufaktur zur industriellen Bliite zu fiihren, denn schon die Mitte des Jahrhunderts
sah den Siegeslauf des modernen Holzschnitts in allen seinen Moglichkeiten fiir Repro-
duktionstechnik und gesamtgraphische Gestaltung, mithin fiir den Zeitungs- und Buch-
druck, die Masse der Auftragserwartungen. Lithographien konnten stets nur als geson-
dert hergestellte Beilagen erscheinen, der Holzstich und -schnitt lief sich hingegen in den
Satz einrichten und mitdrucken, ja er konnte spiter chemigraphisch bis ins Unendliche
vervielfiltigt werden. Darum kennen Zeitungswerbung und illustrierte Presse der zwei-
ten Hilfte des vorigen Jahrhunderts ausschlieflich diese Art der Bildreproduktion. An-
ders verhilt es sich mit dem Plakat*. Aber dafiir waren vorerst und zumal in Frankfurt
noch lange nicht die Zeiten gekommen.

Diese Situation mufite dem jungen E. G. May als 28jihrigem Witwer und frischem
Autodidakten der Steindrudkkiinste im Jahre 1845/46 bei der Geschiftsgriindung bald auf-
gehen. Wollte er bestehen in diesem Fache, so blieb nur die imagerie populaire, und das
hiel Eroberung eines Marktanteils durch rationelle Herstellung®. Seine friihen Ambitio-
nen, kiinstlerisch anspruchsvolle Lithographien nach Malern seiner Frankfurter Um-
gebung zu verkaufen, gab er schnell auf, wenngleich May im ersten Jahrzehnt noch man-
ches signierte Blatt der profanen Gattung ins Sortiment aufnahm und damit einen eige-
nen auch technisch gehobenen Stil versuchte. Die wenigen im Katalog Pieske auftauchen-
den Namen wie Engel, Bach, von Reutern (neben den Lithographen Koch, Dickhaut,
Bisch) stammen von Frankfurter Kiinstlern aus der Mitte des Jahrhunderts®®. Thre Blitter
gehoren alle zur ersten Entwicklungsstufe 1850-64 des Frankfurter Hauses und lassen
sich noch um manche Beispiele ergianzen. Vor allem bleibt der Stidelprofessor Moritz
Oppenheim zu nennen, auf dessen Begutachtung hin May zur Zeit des freistidtischen
Gewerbezwangs eine Konzession fiir die Geschiftseroffnung erhielt und mit der Wieder-
gabe seines Gemildes ,Die drei Ringe“ (nach Lessings ,Nathan“) die Verlegertitigkeit
begann?’.

Es ist hier nicht der Ort, die Geschichte der Frankfurter Offizinen zu schreiben. Noch
fehlen zu viele Details fiir ein giiltiges Bild, doch der vorliegende Katalog lafit sich aus
den bislang erfahrbaren Daten schon aufschlufireich kommentieren und in die Zusam-
menhinge seiner Zeit stellen. Genauere Datierungsmoglichkeiten ergeben sich fiir die
einzelnen Blitter aus den Stationen der Manufakturentwicklung. Die Friithzeit von
Dezember 1845 bis Mirz 1848 scheint sich im Augenblick nur durch zwei Oppenheim-
Bilder belegen zu lassen, zumal May unter primitivsten Verhiltnissen und mit der karg-
sten Ausstattung begann: einer einzigen gebrauchten Handpresse und nur wenigen Stei-
nen. Anfang 1847 heiratete der junge Witwer wieder und warf das Erbteil seiner zwei-
ten Frau ins Geschift mit dem Ziel, Wentzel in Weiflenburg Konkurrenz zu machen. Er
warb von dort einen Lithographen ab und begann die Pfilzer Handler auch von Frank-
furt aus zu versorgen. Da lief ihm, wie gerufen, das erste grofle Geschift mit der 48er
Revolution buchstiblich vor die Haustiir: die Paulsgasse 1.

Im Auftrag des Verlegers Keller enstanden Ansichten der Paulskirche und des Parla-
ments sowie Portrits der einzelnen Abgeordneten. Nach deren Erfolg lieR May auf
eigenes Risiko Ereignisbilder und politische Karikaturen in grofler Menge erscheinen. Er
wurde dabei — gemessen an der zahlreichen z. T. parteiischen Konkurrenz — zum
eigentlichen und authentischen Bildreporter der Frankfurter Paulskirche. Diesen May
kennen die historischen Bildarchive, voran die Frankfurter Sammlungen. Reproduktionen
fehlen in keiner Geschichte der 48er Revolution. Hermann Wascher hat allein fiinf Bei-
spiele der Hallenser Sammlung in seinen 2. Band ,Das deutsche illustrierte Flugblatt*
aufgenommen®*. Hamburg, Koéln u.a. besitzen zahlreiche Blitter. Mein Frankfurter
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Seminar hat davon einen ersten Katalog zusammengetragen, der an anderem Ort ver-
6ffentlicht werden soll. Es lifit sich u. a. zeigen, wie May etwa durch Zeichner unter den
Abgeordneten direkt aus der Versammlung berichten konnte oder wie schnell er wichtige
Ereignisse ins Bild zu setzten wufite, da seine Lithographien nicht selten Vorlage fiir die
Leipziger Illustrierte Zeitung wurden, die eine Woche nach dem Geschehen schon vorlag,
obgleich Mays Steindruck erst noch in Holzschnitt tibersetzt werden mufite und keine
direkte Eisenbahnverbindung Frankfurt-Leipzig bestand. Die Leipziger Zeitung erst
wurde Vorlage fiir Neuruppiner Drucke, so daf8 Maysche Bilder spdter in der Serie ,Das
merkwiirdige Jahr 1848. Eine neue Bilderzeitung® auftauchen.

E. G.May brachte es durch dieses Augenblicksgeschift auf sieben Handpressen und
begann eine ,Coloriranstalt einzurichten. Das bedeutete in damaliger Zeit die Einstel-
lung billiger Arbeitskrifte zum farbigen Anlegen oder auch nur Schablonieren volks-
tiimlicher Lithographien. Gottfried Keller beschreibt im ,,Griinen Heinrich“ aus eigener
Erfahrung sehr anschaulich diese Art von ,Kunstausiibung“ bei einem Ziircher Bilder-
hersteller nur ein Jahrzehnt vor E. G. Mays Geschiftserweiterung. Sie kostete mehr
Bargeld als vorhanden, und so nahm May 1850 fiir vierzehn Jahre einen kapitalkrafti-
geren Associé in die Firma auf: Johann Gustav Wirsing. Von nun an lassen sich am Dop-
pelnamen der Druckadresse die Blitter der Jahre 1850-63 datieren. Kiinstler- und Litho-
graphennamen tauchen nur noch sehr selten auf; festangestellte Krifte blieben stets
anonym; z. B. hat der fiir die Trachtenforschung spiter so bedeutende Friedrich Hotten-
roth als Siebzehnjahriger bei E. G. May 1857 eine Lehrstelle angetreten und ist bis 1864
Firmenmitglied geblieben®. Ab 1864 lautet die Druckadresse wieder E. G. May. Alle
erhaltenen nichtpolitischen Blitter mit dieser Angabe stammen aus der Zeit von 1864 bis
1877 und sind in der Eschersheimer Landstrafle 28/30 gefertigt. Bei den 48er Blittern
fehlt nie die Angabe des Geschiftslokals in der Paulsgasse 1, wihrend die allerersten
Lithographien die bis 1847 giiltige Adresse Grofler Hirschgraben F 46 verschweigen, wie
die beiden einzigen bekannten Stiicke nahelegen. — Ab 1. 1. 1878 heifit die Firma E. G.
May-Sohne. Sie ging 1914 in der schon genannten KamaG in Dresden auf, vereinigt mit
dem damals nicht verwandten gleichnamigen Unternehmen von Adolf May, darum nun:
Kunst-Anstalten May Aktien-Gesellschaft*.

Eine weitere Hilfe bieten die Daten der technischen und kaufminnischen Fortent-
wicklung der Firma. Ab 1854 erst waren bei May die sogenannten Goldprigebilder
moglich, da er in diesem Jahre zwei entsprechende Maschinen erwarb und bis 1860 noch-
mals zwei. Die Vervollkommnung der lithographischen Schnellpresse in Frankreich Ende
der sechziger Jahre revolutionierte das Geschift der Massenproduktion durch die nun
moglich gewordene billige Herstellung von Chromolithographien. Bis zu zehn und mehr
Steine mufiten iibereinander gedruckt werden. Das war von Hand fiir grofle Auflagen
gar nicht zu leisten. Nun aber konnten sogar noch Arbeitskriifte eingespart werden, weil
die viele Personen beschiftigende Kolorieranstalt nach und nach entfiel. Die Chromolitho-
graphie schlug bald durch glinzenden Firnisiiberzug und mechanische Oberflichen-
behandlung mit dem Kalander als sog. Oldruck alle anderen Erzeugnisse aus dem Felde.

Hier liuft die Entwicklung des kleinen Andachtsbildes véllig parallel zu der des
Wandbildes, so daBl jetzt die Zeiten gekommen waren, wo Benziger in Einsiedeln nur
noch in Kleinformaten auch mit der neuen Mode erfolgreich sein konnte und May aus
Frankfurt selbst in der Schweiz den Bedarf an religiosem Wandschmuds zu decken be-
gann''. Er hatte 1870 die erste Schnellpresse noch aus Paris bezogen und lieff innerhalb
weniger Jahre weitere von deutschen Herstellern aufbauen; die ilteren wurden durch
modernere und groflere ersetzt, so dafl ab 1878 sechs dampfgetriebene Grofschnellpres-
sen nur mehr Farbdrucke produzierten. 1880 verramschten May/Sohne das noch bedeu-
tende Lager an Bestinden alter Art, also: schwarze, schablonenkolorierte Goldprige-
drucke und sogenannte Photographiebilder (Portrits). Ab 1881 dirigierte ein von der
Berliner Konkurrenz angeworbener Obermaschinenmeister die technische Herstellung.

Ein gewichtiges Merkmal der Frankfurter Erzeugnisse dieser Zeit bilden, wie er-
wihnt, Format und fliegendes Blatt. In dem Jahrzehnt vom Anfang der achtziger Jahre
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bis um 1890 herul_n waren May/Séhne die einzigen auf dem gesamten Wandbildmarkt
in Farbdrucken, die das Groffformat 42 : 32 herstellten und zwar unaufgezogen, ohne
Qhromokarton. Dann holt_en die anderen lithographischen Anstalten auf und ruinierten
dfesen monopolartig vertriebenen Artikel. Wie weit sich zwischen 1895 und 1914 tech-
nische Ausfithrung und Bildinhalt gewandelt haben, wissen wir leider noch nicht; ja, wir
kcr?ner% nicht emmal'Bcnsplcle der genannten Erfolgsproduktion, weil sie offensichtlich
meist ins Ausland ging. Was die Kapsel 489 des Germanischen Nationalmuseums an
Chromolithographien enthilt, liuft zwar seit der Erwerbung unter dem Namen May,
tragt aber weder Druckadresse noch Unterschriften und bewegt sich in kleinen Formaten.
Unter 119 Nummern befinden sich 48 Mirchen- und Sagendarstellungen ca. 21 : 18 cm,
alles andere sind postkartengrofle Bilder mit Blumen, Tieren, Landschaften, Kinder-
genre und dergleichen. Modedetails zufolge diirften die Stiicke aus den achtziger Jahren
stammen und waren wohl fiir Mitteleuropa bestimmt, wo sie sich erhalten haben?®.

Das Auslandsgeschift hingegen wirft fast unldsbare Probleme auf. Der Katalog Pieske
weist aus, dafl schon die Produktion von May und Wirsing (1850-63) durchgehend mehr-
sprachige Titel fiihrte, zumeist viersprachig: deutsch, franzosisch, englisch, spanisch. Die
Weltsprachen der Zeit bieten jedoch keinen Hinweis auf bestimmte Absatzgebiete, denn
erst in den sechziger Jahren exportierte May in zunehmendem Mafe, und zwar zunichst
nach England, Osterreich und Russisch-Polen. Doch gerade von dieser Produktion ken-
nen wir so gut wie nichts. Nach England lieferte May Landschaftsbilder, Stidteansichten
und Gratulationskarten, fiir den Osten stellte er Heiligenbilder und Ikonen her, fiir
Osterreich wohl auch religiosen Wandschmuck. Uber die Produktion fiir Polen 1ifit das
Maysche Vorbild Weiflenburg einigen Aufschlufl zu. Wentzel lieferte um die gleiche Zeit
polnische Wallfahrtsmadonnen als ,weitverbreitete Serie“ mit deutsch-franzosisch-polni-
schen, deutsch-polnischen oder rein polnischen Unterschriften, in leuchtend kolorierter
Blumenkranzumrankung, allen voran das Czenstochauer Gnadenbild*®.

Russische Titel begegnen im Katalog Pieske nur in Profanserien der Epoche ,E. G.
May“ (1864-77) neben deutsch, franzdosisch, englisch. Die sechssprachigen Unterschriften
schliefen russisch aus und bringen dafiir spanische, niederlindische, italienische Titel. Erst
1879 aber nahm die Firma direkten Kontakt mit den Siidtiroler Bilderhindlern auf und
zwar in Pieve Tesino, dem alten Hauptort der welschen Hausiererfamilien, nachdem die
personlichen Versuche des Frankfurter Prokuristen, in Siiddeutschland 1877 ein Vertre-
ternetz aufzubauen, entmutigend ausgegangen waren*!. Erst seit dieser Zeit datiert die
starke Orientierung nach dem Ausland und auch hier wiederum zunichst auf den be-
wihrten Pfaden der Konkurrenz aus dem Elsaff und aus Schlesien nach dem Siiden und
nach Osten.

Mit der volligen Umstellung auf Farbdrucke eroberten May/S6hne zwischen 1880 und
1883 fast alle europiischen Linder fiir ithre Erzeugnisse, von Schweden bis Malta und
von Spanien bis Polen. 1894/95 wagten sie den Sprung auf den Balkan, nach Kleinasien
und dem vorderen Orient von Syrien bis Agypten. Groflabnehmer waren bis zum Anfang
der neunziger Jahre die katholischen Linder Siideuropas, voran Spanien, fiir deren Heili-
genbilderverbrauch ab 1881/82 der junge Frankfurter Maler Fridolin Leiber die Ent-
wiirfe lieferte’>. Das seit 1877 blithende Englandgeschift erlosch 1884, weil auch hier die
iibrige deutsche Konkurrenz den einzig vorteilhaft zu verkaufenden Artikel ruiniert
hatte: die von May auf Londoner Bestellung hin eingefiihrten Gratulationskarten.

Man sieht an der raschen Folge bestimmter Sortimente, ihrer Erfindung und Nach-
ahmung, wie sehr in der Phase industrieller Fertigung im letzten Drittel des rg. Jahr-
hunderts auch die Imagerieproduktion zu einem Investitionsunternehmen wird und da-
durch den Marktgesetzen des Kapitalumlaufs unterliegt. Die aufgeblihten Produktions-
kapazititen spiegeln sich beim alten Schabloniersystem in den Zahlen der Koloristen,
spiter jedoch ausschlieflich im Maschinenpark. Wentzel in Weiflenburg beschiftigt 1869
achtzehn Handpressen und eine Dampfpresse, zwei Stoffdruck-, fiinf Kupferstich-, drei
Buchdruckpressen, dazu 14 bis 16 Lithographen, 26 Typographen und 120 Kolorlsten‘f‘.
May zog 1860 in seinen Neubau vor der Stadt mit 35 Handpressen, vier Pragemaschi-
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nen und einer ausgedehnten Kolorieranstalt. Er beschiftigte insgesamt iiber zweihundert
Personen. Wihrend Wentzels Nachfolger den Niedergang nicht aufhalten konnten und
1894 nur noch vierzig Arbeiter beschiftigten, ohne dafl eine einzige Schnellpresse lief*,
brachte es in Neuruppin Gustav Kiihns Sohn in den gleichen Jahren 1891 auf acht Litho-
Schnellpressen, neben drei Handpressen, vier typographischen Schnell- und zwei Hand-
pressen, womit auch er Stein- und Buchdruck nebeneinander betrieb*s.

May/Sohne in Frankfurt aber besaflen im selben Jahre 1891: 27 lithographische
Schnellpressen, elf Handpressen zum An- und Uberdruck, drei Broncier-, drei Lackier-,
drei Schneidmaschinen, einen Kalander, eine Korn-, zwei Steinschleifmaschinen. Die den
Griinderjahren folgende wirtschaftliche Flaute brachte Entlassungen, Preisniedergang und
Stillstand einiger Schnellpressen. 1895 waren jedoch wieder drei Kaufleute, 25 Litho-
graphen und 137 Drucker und Hilfsarbeiter, davon sechzig Frauen und Midchen, be-
schiftigt. Die ,Neuroder Kunstanstalten® in dem schlesischen Gebirgsstidtchen nérdlich
von Glatz beschiftigten zur gleichen Zeit als eine der hirtesten Konkurrenten Mays tiber
dreihundert Personen und waren dabei eine vollmaschinelle chromolithographische
Fabrik**. Man kann leicht ermessen, wie viele Schnellpressen in Neurode in den neun-
ziger Jahren gelaufen sein mdgen. May/Schne blieben bis nach der Jahrhundertwende auf
einem Belegschaftsstand von 170 Personen®. Der Facharbeiterstamm wechselte zwischen
1914 und 1917 samt Maschinen nach Dresden iiber?.

Neue teure Maschinen miissen stindig laufen konnen, um rentabel zu sein. Der
schnelle Absatz regiert das Geschift, nur riesiger Umschlag erbringt Gewinn. Markt-
erweiterung lautet das Diktat der Massenfabrikation. Novititen miissen darum neue
Bediirfnisse wecken oder preislich noch breiteren Kauferschichten einen derartigen Bedarf
ermoglichen. Der Rennlauf der modernen Konsumgiitergesellschaft hatte langst begonnen.
Das Auslandsgeschift barg zusitzliche Risiken durch eine wechselnde Schutzzollpolitik,
die mit dem erwihnten Beispiel Frankreichs nach 1890/91 u.a. Weiflenburg vollig vom
Westen ausschlofl und auch Mays Lieferungen nach Paris unterband. Also mufite ein
breiter gestreutes Sortiment verschiedener Artikel Ausgleich bieten. Viele der Bilder-
fabriken verlegten sich darum spidter auf illustrierte Kinderbiicher, Kinder-Ausschneid-
bogen und dergleichen. Diesen Weg sind Kiihn in Neuruppin seit 1875 mit vielsprachigen
Kinderbiichern in Fiinffarbenlithos gegangen und Robrahn in Magdeburg mit dhnlichem
Angebot um 1876, dazu volkstiimlichen Broschiiren.

Genau die gleichen hatte May seit 1878 als Jugend- oder Volksschriften in groflerem
Umfang aufgelegt und damit eine krisenfestere Ausweichsparte seiner Erzeugnisse zu
etablieren gesucht. 1881 zeigten May/Schne 174 Titel zwischen drei und zwanzig Pfen-
nig an, bezeichnenderweise mit Titelholzschnitten und nicht mit den hier technisch nur
kostspielig anzubringenden Lithographien®. Die Firma Robrahn in Magdeburg wandte
sich tibrigens spiter rechtzeitig dem heute in der Bildpublizistik so dominierenden Offset-
Druck zu. Kein Exemplar der Mayschen Schriftenproduktion ist bislang bekannt gewor-
den. Wir besitzen nur noch die traditionellen oder modisch frisierten Titel, angefangen
von ,Schifer Thomas Prophezeiungen (der nichsten Jahre) iiber Genovefa, Don Juan
und Schinderhannes, iiber Liederheftchen bis zu Hausarztbroschiiren, Briefstellern und
Strafgesetzbuchausziigen. Wiederum hatte die Firma May der Konkurrenz ins Geschift
geschaut; man vergleiche nur die von Robrahn in Magdeburg 1876 aufgelegten Titel*.
Doch ein groflerer Absatz liefl sich iiber den Buchhandel nicht erreichen, und Kolporteure,
die den Bilderhdndlern gleichkamen, gab es in dieser Zeit fiir Mitteleuropa nicht mehr
in dem gewiinschten Mafle. May/Sohne lieflen darum den neuen Geschiftszweig schnell
wieder fahren. Erst nach dem Weltkrieg erwarb die Dresdner Nachfolgegesellschaft
Kamac einen Kinderbuchverlag, der noch heute von Fiirth aus den deutschen Markt
sichert und der westdeutsche Ausgangspunkt des Wiederaufbaues nach der volligen Zer-
storung im Zweiten Weltkrieg wurde®.

Spamer meinte einst, dafl diese Entwicklung seit den siebziger Jahren allgemein vom
Bilderbogen weggefiihrt habe, und Fraenger schilderte darum fiir Neuruppin die seiner
Ansicht nach innere Auflosung der volkstiimlichen Imagerie durch technischen und kauf-
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mannischen Fortschritt, vor allem durch Lithographie und Schnellpresse®. Er konstatierte
den erdriickenden Einfluf der zeitgendssischen Hochkunst und sprach darum gleichfalls
abschitzig von Standeskunst und deren kleinbiirgerlicher Adaption. Auch Fraenger galt
der ungelenke Holzschnitt aus Winkeldruckereien der ersten Hilfte des 19. Jahrhunderts
als eigentlicher Reprisentant einer stileinheitlichen primitiven Form von echter Volks-
liufigkeit®, wobei ein festgefiigter Volksbegriff intendiert ist, an den wir heute kaum
noch zu glauben vermégen. Eine weiter gefafite Umschreibung wie ,,populire Graphik®
wire freier als ,volkstiimlicher Bilderbogen“ und kime ,imagerie populaire* der Bil-
dung nach niher?’.

Hinter Fraengers wertendem Standpunkt scheint mir gerade bei seinem anteilnehmen-
den Verhiltnis zu den modernen Kunststromungen im ersten Drittel unseres Jahrhun-
derts das expressionistische Engagement wider den biirgerlichen Akademismus mitzu-
schwingen, wodurch eine geschmackssoziologische Fragestellung jenseits vom Glauben
an die unverdorbenen Naturkrifte volkstiimlichen Bildschaffens und Bilderkonsums kaum
moglich ist. Darum trifft das Fringersche Verdikt im Grunde schon eine frithere Stufe
der Imagerie-Entwicklung, als sie Spamer im Auge hatte, fiir den erst die Oldrucke zur
Unausstehlichkeit wurden und daher fiir die Forschung ausfielen. Der Katalog Pieske
bewegt sich also, wenn man so formulieren darf, gerade noch auf Spamers Spuren. Er
bietet eine ganze Reihe von Dingen nicht, die May produziert hat und die uns auch
optisch interessieren, aber deren man heute im Handel noch nicht habhaft werden kann.
Seligpreisungen und Verdikt von Wissenschaft und Bildungstrigern bestimrpen von jeher
die Handelsfahigkeit der Kunstobjekte aller Qualititen. Die handkolorierte Massen-
lithographie aus der Zeit vor hundert Jahren wird zur Zeit antiquititenwiirdig, noch
nicht aber die Chromolithographie. o

Der vorliegende Katalog stellt darum einen ersten Versuch dar und méchte beispiel-
gebend wirken. Gerade deshalb mufl noch einmal zusammenfassend klargestellt werden,
was er alles von May nicht enthilt. 1. Volkstiimliche Blatter aus der Friihzeit 1846/48;
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2. Die 48er Portrits, Ereignisbilder, Karikaturen; 3. Frankfurter Karikaturen 1849/50;
4. Landschaften und Stidtebilder des Englandexports 1877-84; 5. Englische Gratulations-
karten der gleichen Zeit; 6. Jugend- und Volksschriften mit Titelholzschnitt 1876 bis in
die achtziger Jahre; 7. Polnische und russische Heiligenbilder der fiinfziger bis siebziger
Jahre; 8. Patenbriefe, Kommunionbilder und dergleichen aus dieser Zeit; 9. Blumen,
Stickmuster usw.; 10. ,Photographiebilder® der deutschen Fiirsten und Feldherrn von
1870/71; 11. Chromolithographien im Format 42 : 32 vom Ende der siebziger bis An-
fang der neunziger Jahre; 12. Farbdrucke aller Formate nach dieser Zeit bis 1914, vor-
nehmlich fiir romanische Lander.

Inhaltlich vermogen wir iiber die optisch nicht zu belegende Produktion wenig aus-
zusagen. Die bislang einzig greifbare verlagseigene Angabe stammt aus dem Jahre 1880
und beschreibt hier mitten im Aufbruch zu neuen Mirkten den Stand der dlteren, wenig
spiter verramschten Bestinde: ,Lith. Kunstanstalt, Buch- und Steindruckerei, Kunstver-
lag und Coloriranstalt. Gegr. 1845. Besitzer: Robert May und Dr. Franz L. May. Vor-
zugsweise kaufmannischer Betrieb. Verlag billiger Heiligen-Bilder und weltlicher Bilder,
einzeln und in Bogen, schwarz und colorirt. Communionbilder, Namenspatrone, Blumen-
bouquets, Geschichten, Ansichten, Portrits von Fiirsten etc., Genre- und Scherzbilder etc.
etc. Stickmuster, Pathenbriefe, Gratulationskarten etc. — Auslieferung theilweise in
Leipzig. — Comm.: E. F. Steinacker in Leipzig®, was wahrscheinlich nur die nun folgen-
den ,, Volksschriften“ betrafss.

Der Katalog Pieske reprisentiert im wesentlichen die Zeit von 1850-80. Nur zehn
religiose und zehn profane Bldtter stammen von May/Sohne, also aus der Zeit nach 1878,
doch stellen auch sie Nachdrucke von Entwiirfen zum Teil der Verlagsperiode 1850-64
dar. An direkt von Wentzel in Weiflenburg kopierten Motiven lassen sich auf beiden
Gebieten zusammen bislang neun Beispiele erkennen. Querverbindungen zum Berliner
Genredruck und zur schlesischen Konkurrenz sind unter den profanen Blittern zu grei-
fen. Das weite Gebiet des Vergleichs von Abhingigkeiten harrt noch véllig der Bearbei-
tung, zumal das Genrelitho bisher der Abgeschmacktheit schlechthin geziehen worden ist.

Hier aber haben Untersuchungen dariiber einzusetzen, wann, auf welche Weise und
mit welcher Wirkung das Genre als Vorwurf einer typisch biirgerlichen Kunst nachmittel-
alterlicher Zeit volksliufig wird, um erst jetzt und im Nachhinein zu siifllicher Novel-
listik zu pervertieren, beladen mit Gefiihlsklischees, die sich durch emotionsschwangere
Wort- und Bildausloser assoziativ hochreizen lassen, so wie das heute vor allem der
Schlagertext und die entsprechende Hit-Musik erfolgreich praktizieren®. Sie sind zu
damaliger Zeit nicht anders als heute zugleich mit den Motiven der Trivialliteratur ver-
kettet. Die Schauermir lebt bildlich nicht mehr vom Realismus brutaler Details, sondern
16st sich in Stimmungsszenen auf. Statt Handlung wird Gefiihl vermittelt; den Span-
nungskitzel ersetzt der Riihreffekt. So kann aus einer Schiffskatastrophe nur das Happy-
End der auch im Sturme ungestorten Familienidylle in rosigen Farben werden (Nr. 112
und 113), auch wenn hinter ,Last morning Géricaults ,Flof der Medusa“ von 1817
steht, wie tiberhaupt Schiffsuntergang zu den trivialisierten Lieblingsvorwiirfen der Zeit
gehort (vgl. Nr. 115), so dal auch andere Verlage die gleichen Bilder lieferten®?.

Aus allegorischen Reihen der Profanikonographie wie den vier Jahreszeiten werden
die Schonen vom Lande, adrett und modisch (Nr. 78-81), die traditionelle Folge der
menschlichen Temperamente verfliichtigt sich zu Kinderbildnissen mit verniedlichenden
Gags (Nr. 103-04), die Segnungen der Elemente bleiben vollends ein Vorwand, unter
klassischem Titel Landschaftsbilder mit Personenstaffage in Serie anzubieten (Nr. 82-84).
Die Tugenden haben das antike Gewand des Barock abgeworfen und das altdeutsche
tibergangen; Tierattribute wie Lamm und Hund rechtfertigen anspruchsvolle Vorwiirfe
der akademischen Malerei und kaschieren wiederum herzige Kinderbildnisse (Nr. 105-07).

Das Jahrhundert des Kindes — wie man das unsere gerne nennt — beginnt schon
fiinfzig Jahre zuvor auf den Sofabildern der lithographischen Anstalten. Das gut geklei-
dete und wohlbehiitete Reicheleutekind weckt Wunschtriume von Kinderstube und Sorg-
losigkeit. Indem es geschitzt wurde wie die Salonwelt der Romane, erweist sich sein
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Massenkonsum f:tls ein typisches M_om‘ent jener nicht ans Wort gebundenen Trivialitit
der Stoffe und ihrer hier einmal bildlich zu greifenden Darbietung.
der S.t.an(.ieswelt erfafit sglbst altiiberkommene Bilderbogenthemen, zugleich mit der Ver-
sgl.bstandlgung von Detglls zur Genreszene. Die vom 16. Jahrhundert ererbte Kompo-
s1t10nsform der SFufenleltfer dgs Lebgns zum Beispiel 1ift bei May den Blick auf Statio-
nen verweilen, dl(? auch im Emze.lblld volle Schilderung behielten (Nr. 76), wie die
Themen dfes Abschleds und der Heimkehr, der Jagdkostiimierung (Nr. 86-89) und briut-
lldler Inn}gkelt (Nr. 134/35). Ins Genre dringt der zeitgendssische Historismus und kostii-
miert weitere Szenerien. In den Mayschen Bildern der fiinfziger Jahre taucht durch
Frapkfurter Maler wie I*;ngel von der Rabenau und von Reutern biuerliches Milieu und
hessische Tracht als Sprichwortillustration oder ferne lindliche Idylle auf (Nr. 95-96,
109-10). May/S6hne gehen nach 1878 mit der Zeit, dem zweiten Rokoko, wenn sie
Szenen wie ,Das Schmollen® oder ,,Heimkehr in Kostiime des 18. Jahrhunderts kleiden
lassen, in englische Parks stellen und englisch beschriften (Nr. 116-17).

Die meisten dieser Blitter stehen technisch und zeichnerisch auf der Hohe des Stan-
dards, den die Gebrauchsgraphik der Zeit fiir den stidtischen Absatz forderte. Die aus-
gesprochen kiinstlerischen Versuche der Friihzeit erheben sich noch dariiber. May betrieb
einen bewuflt und betont kommerziellen Betrieb, baute jedoch auf Qualitit solcher Art
und schrieb dieser seinen Erfolg gegeniiber anderen Massenproduzenten zu. Unter Quali-
tit verstand er ausdriicklich sowohl technische Perfektion der Wiedergabe, wie akade-
mische Exaktheit der Darstellung, verbunden mit jener bestimmten gestalterischen Auf-
fassung des Sujets, die wir mit anspruchsvoller Trivialisierung zeitgendssischer Tendenzen
umschreiben konnen.

Elisabeth Reynst hat die volksbildnerischen Absichten Campes in Niirnberg aus der
ersten Jahrhunderthilfte beschrieben®. Von May besitzen wir keine programmatischen
Auflerungen iiber seine Erzeugnisse, wohl aber spite, anonym erschienene Pamphlete des
nunmehrigen Privatiers, der inzwischen iiber dem reinen Erwerbsleben stand und das
fin de siécle nach seinen biederen Mafistiben musterte. Diese gipfelten im ,gesunden
Naturempfinden“®'. May besafl nicht den Bildungshintergrund des philanthropisch ge-
schulten Campe aus dem Biedermeier, sondern er war ein fleifliger Emporkémmling des
wirtschaftlichen Liberalismus, dessen Moglichkeiten seine Sohne dann voll erfafiten. Die
Firma May suchte sich ihren Markt, wo ihn die 6konomische Entwicklung 6ffnete. Die
Produktion konnte darum neben der religiosen Thematik nur hochst allgemeine Ten-
denzen verfolgen. Politik, Zeitgeschehen und Karikatur entfielen daher aufler 1848/50
und 1870/71 véllig (ein wenig 1864, nichts von 1866, dem fiir Frankfurt schweren Jahr).
Der Versuch von Klassikerillustrationen blieb — anders als zuvor bei Campe — auf
seltene Beispiele der Friihzeit beschrinkt (vgl. Nr. 92).

May hielt sich an die jeweils gingigen Vorlagen und Themen. Sein Bestreben ,das
Beste zu liefern“ meint einen Asthetizismus der handwerklichen Kunstnorm, wozu man
die genaue Kopie des Motivs vom Streit um die Hose (Nr. 147) nach einer Vorlage von
Renner in Niirnberg vergleiche, also eines moralisierenden Scherzblattes, jedenfalls so
wie es das 19. Jahrhundert in Frankreich und Deutschland auffafite und wie es bei Ren-
ner schon formuliert ist. May iibernimmt exakt Komposition und Einzelaufbau, dazu
samtliche Texte und Details, er lift lediglich die Kostiime aktualisieren und die Zeich-
nung feiner ausfiihren. Statt schlichter Biedermeierkleidung aus den.vierziger Jahren
tragen die vier Personen nun die neuesten Modeschopfungen der sechziger Jahre, voran
die Damen mit aufwendigen Riischen und Drapierungen. Dies alles 'al.).er nun entgegen
dem simplen Niirnberger Druck mit hochster Exaktheit und Plastizitit im Stile der
Modejournale gefillig und gekonnt vorgetragen. Der vollendete Realismus der Darstel-
lung galt May als volksbildende ,Giite der Waare®. ' :

Sein rithriger Verkaufsleiter und Prokurist Friedrich Diefenbach formulierte das zum
fiinfzigjihrigen Firmenjubilium 1895 so: ,Damit erfiillte unser Haus auch glflchzc_eltlg
eine erzieherische Aufgabe, indem es dem Volke der untersten .Schlchten,.das fiir seinen
Zimmerschmuck nur wenige Pfennige ausgeben kann, auch fiir so wenig Geld Bilder
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liefert, welche den Anforderungen der Kunst hinsichtlich der Zeichnung' und Firbung so
weit entsprechen, dafl sie bildend und veredelnd auf den Geschmagk dieser 'Kéiufer ein-
wirken. Halten wir darum fest an dem Grundsatz, nur Schones billig zu liefern, dann
wird auch uns der Erfolg stets treu bleiben.“

Die Popularisierung des Wahren, Guten und Schénen im Sinne der zweiten Hilfte
des 19. Jahrhunderts lifit sich somit zweifach in der Mayschen Produktion greifen und
macht uns deren Kenntnis darum so wichtig, weil sie Antworten gibt auf die Frage nach
dem vielberufenen ,gesunden Volksempfinden® unseres Jahrhunderts, wenn Moderne
gegen faschistischen oder sozialistischen Klassizismus und Realismus ausgespielt werden
sollen. Der kleine Mann hat seine Regungen von den Winden der eigenen Wohnung und
aus den illustrierten Magazinen der Zeit bezogen, so wie er sie heute auf andere Weise
optisch ins Haus geliefert bekommt. Schon immer ist tiber die Augen mehr eingedrungen
und tiefer abgelagert und prigend aufgenommen worden als iiber das Ohr. Wenn dies
aber wahr ist, dann miissen wir uns intensiver um die tigliche Bilderumwelt unserer
Grofl- und Urgrofviter kiimmern, von deren Erbe nicht nur unsere Viter gezehrt haben.

Der Katalog Pieske spricht einstweilen fiir sich. Wir brauchen weitere solcher Kata-
loge. Erst dann vermégen wir die eigentlichen Erkenntnisziele zu bewiltigen. Die letzten
Jahre haben allenthalben Ansitze zur Erforschung des 19. Jahrhunderts gebracht, auch
ist die Trivialliteratur wissenschaftswiirdig geworden; noch aber harrt die ganze Weite
der trivialen Bilderwelt der Entdeckung.
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