EXPRESSION UND FORMEL IN MASSENKUNST

Zum Problem des Umformens in der Volkskunsttheorie

Wolfgang Briickner

1 Der theoretische Ansatz

Die Diskussion um das , Wesen der Volkskunst, das 1926 der so betitelte Band des Jahr-
buchs fiir historische Volkskunde zu fassen suchte, hat gerade in jenen Jahren des end-
giiltigen Durchbruchs der kiinstlerischen Moderne und der morphologischen BetlrachtungS-
weise in der Kunstwissenschaft gleichfalls um Fragen der formalen Bestimmbarkeit gekreist,
also um solche der inneren Struktur des Stils, aus der kiinstlerische Absicht und Ausdrucks-
leistung rational erfahrbar gemacht und damit messend nachvollziehbar wiirden. Hierbei
muflte sich eine die gesamte volkskundliche Forschung im ersten Drittel unseres Jahr-
hunderts beschiftigende Frage erheben: die nach der schopferischen Selbstindigkeit des
sogenannten Volksmenschen. Nur der individualistisch verstandene Eigenwert von Volks-
giitern schien die wissenschaftliche Beschiftigung mit solchen Gegenstinden zu legitimieren.

Auf der einen Seite standen die durch den quellenkritischen Positivismus gegangenen
Anti-Romantiker, denen Volkskunst wie Volkslied, Volkstracht und dergleichen als ,ge-
sunkenes Kulturgut bewuf}t geworden war. Dies lief§ sich an unzdhligen Beispielen nach-
weisen. Auf der anderen Seite erhoben sich Stimmen, die zwar jenen nun deutlich erkannten
Prozef} der Kulturbewegung aus hochschichtlichem Herkommen zu volksliufigerem Ge-
brauch nicht leugneten, ihn jedoch als einen keineswegs bloff rezeptiven, sondern zugleich
produktiven Vorgang auffafiten. Die Thesen lauteten also: die Giiter seien in dritter und
vierter Hand nicht nur vergrobert worden, unbeholfener oder gar primitiver ausgefallen
vor lauter Unvermdgen, sondern bewufite Umsetzungen ins angemessen Einfachere, eine
Amalgamierung finde statt, eine Aneignung durch Umprigen; ,nicht barbarische Ver-
schleppung der Bildungswerke®, sondern ,, Verheimatung im Volke“, wie Wilhelm Fraenger
es in dem genannten Buche formuliert hat, mithin statt ,zersingen“ ,umsingen®, das heiflt
in unserem Zusammenhang statt ,,verformen® ,,umformen“!.

Schon vor Fraenger versuchte Kurt Freyer hinter diesen Prozessen des Absinkens und
Aneignens innerhalb der bildnerischen Volkskunst formale Gestaltungstendenzen im Sinne
Wilhelm Worringers zu erkennen®. Abstraktion als Stilprinzip lautete seine Erkenntnis,
abgelesen an Vergroberung und Verlangsamung, an Erstarrung und Desorganisation be-
stimmter Formen, der Tektonisierung zur Flachenhaftigkeit, dem Formzwang des Orna-
mentes und so fort. Spiter hat Oswald Erich den damit oftmals verbundenen inhaltlichen
Umformungsprozefl des Dargestellten durch assoziative Neudeutungen oder blofles Mif-
verstehen bis zur Sinnentleerung als ein ,Gestaltungsprinzip der Volkskunst® beschrieben
und hierfiir die Termini ,Hineinsehen und ,Hinaussehen® geprigt®. Er fiihrte acht Bei-
spiele der verschiedenen Moglichkeiten und Grade des Umformens durch funktionell ge-
bp‘ndenes Ubertragen oder stindiges Wiederholen vor: Hinterglasbild und Vorlage, eine
germanische Goldbrakteatenreihe, Gebildbrote, hilzerne Butterstempel, verzierende Male-
rei, figiirlicher Messingguf}, Brettstuhllehnen, geschnitzte Knopfe.

Schon zu Beginn des Jahrhunderts hatte Robert Forrer in seinem Biichlein , Von alter
und iltester Bauernkunst“ dhnliche Entwicklungsreihen voneinander abhingiger Gestal-
tungen zusammengetragen und daran einen Verformungsprozef aus hochschichtlichen Vor-
bildern aufgewiesen®. Solcher Art Volkskunst gab es demnach zu allen Zeiten, ob es sich
nun um die Abschlgifung von antiken Miinzbildern auf barbarischen Nachprigungen, um
Primitivformen gotischer Minnekistchen oder die hier erstmals dokumentierten elsissischen
Brettstithle handelt, an deren Lehnen mit geschnitztem Doppeladler sich die Verschleifun-
gen des Vorwurfs zur ornamentalen Unkenntlichkeit des urspriinglichen Motivs verfolgen

lafit.
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Dafl Forrer hierbei im Jahre 1906 diese Primitiverzeugnisse ,Bauernkunst“ nennt,
verrit eine zeittypische Vorstellung, die heute nur noch bei den Propagandisten folklori-
stischer Geschiftigkeit im auflerwissenschaftlichen Bereich weiterlebt, damals jedoch auch in
Kiinstlerkreisen der Moderne die Nihe der Urspriinglichkeit anzeigte. So konnte spiter
Max Picard die Hinterglasbilder ,expressionistische Bauernmalerei* nennen, und der Re-
zensent seines Buches in der Frankfurter Zeitung schwirmte: ,Das scheinbar Einfiltige ist
tief, steckt voller Blut, voller Ritsel, ist unglaublich raffiniert in der Erfindung sowohl
wie in der Mache“®. Wir wissen heute, daf} diese Bilder mit Bauern nur insofern zu tun
haben, als im wesentlichen die Landbevolkerung Abnehmer dieser Produkte einer speziali-
sierten Hausindustrie gewesen ist®. Damit aber kommt die Kategorie der ,Kunst fiir’s
Volk“ in den Blick, wihrend ,Kunst des Volkes* seit Alois Riegl (1894) als eine sozial
gebundene Bestimmung bewuflt geworden war und spiter auf das im Hause selbst produ-
zierte und verzierte ,Grundgut® (Konrad Hahm) beschrinkt blieb, worin Riegl einen
entwicklungsgeschichtlich verstandenen Anfang aller Kunstiibung gesehen hatte’.

Bauerlichem ,,Hausfleifl“ (Riegl) und schlichter Hirtenkunst als Grundstufen bildneri-
schen Schaffens stehen jedoch nicht allein das Gros volkstiimlicher Gebrauchskunst in den
Erzeugnissen lindlicher Handwerkstradition fiir Kirche, Haus und Wohnung gegeniiber,
sondern auch das Konsumangebot der losen Bilder aller Art vom kleinen Andachtszettel
bis zum Kistenbild und Wandschmuck. Diese graphische Grofiproduktion fiir weite Ab-
nehmerkreise hat man in der Forschung seit Hans Fehr ,Massenkunst genannt, weil sie
fiir die Masse der Bevolkerung bestimmt gewesen ist, also nicht ,Masse“ in dem abwerten-
den Sinne der Kulturkritik zu Beginn unseres Jahrhunderts®.

Fraenger hat nun 1926 versucht, bestimmten Auspriagungen dieser von Fehr zunichst
in den fliegenden Blittern des 16. Jahrhunderts angesprochenen Massenkunst theoretische
Erkenntnisse abzugewinnen, indem er die Umsetzung deutscher graphischer Vorlagen in
russische Bilderbogen einer ,analytischen Durchklirung® unterwarf®. Fraenger wollte nicht
allein den Weg von sogenannter Standeskunst zu Massenkunst aufzeigen, sondern unter-
suchen, was im einzelnen auf diesem Wege geschieht und wie vollig anderer Art Ausgangs-
und Endprodukt seien, nimlich das Ergebnis ,zwei einander gattungsfremder Organis-
men“!?, Die Untersuchung mochte einen Umpragungsprozefl aufzeigen, ein positives
Nach- und Umschopfen durch , planvolle Produktivitit®. Sie wird der ,schalen Rezeptivi-
tit“ in der Theorie vom gesunkenen Kulturgut gegeniibergestellt. Einblattdrucke Diirers
etwa seien zwar im 16. Jahrhundert mehrfach kopiert, dabei vereinfacht und verschlechtert
worden, ohne zu Volkskunst umgeformt zu werden. Uber derartige Trivialisierungen und
»Abstumpfungsprodukte“ hinaus sei erst die als schopferisch beschriebene Umsetzung in
spaten russischen Volksbilderbogen gelangt. Der ,substantielle Gegensatz der Standeskunst
und Massenkunst als eine ,,grundsitzliche Umwandlung der kunstsoziologischen Substanz“
konne erst in der ,apersonalen Anderheit der sozialen Unterzone“ aufbrechen durch eine
»wesensandere Form der Anschauung, des Denkens, Fiihlens, Wollens“!!,

Dem Diirer-Beispiel stehen eine Reihe von Umsetzungen Augsburger Kupferstiche des
18. Jahrhunderts in primitive Holzschnitte auf russischen Bilderbogen zur Seite. Hier gibt
es keine moglichen Zwischenglieder oder vergleichbaren Parallelen von bloff minderen
Kopien, um im Sinne Fraengers zu formulieren. Und hier zeigt sich nun ganz deutlich,
daf} der Vergleich eines Kupferstichs aus mitteleuropidischer Kunsthandwerkstradition mit
dem naiven Abklatsch im handwerklich primitiven Holzschnitt unzulissig ist, zumal nach
den Prinzipien der Stilanalyse in der Art von Worringers ,, Abstraktion und Einfiihlung“2.
Zu deutlich wird uns heute der zeittypische Parallelismus von Kunstphilosophie und prak-
tischer Kunstausiibung im ersten Drittel unseres Jahrhunderts. Der im gleichen Jahre 1881
wie Picasso geborene Worringer hat dies spater auch sehr bewufit empfunden. Von Picard,
dem publizistischen Wortfiihrer der Moderne und seinen Entdeckungen einer expressioni-
stischen Volkskunst, war schon die Rede.

Fraengers Denken bewegt sich in verwandten Bahnen der geistigen Konzeption einer
Phinomenologie des im Menschen angelegten Kunsttriebes und seiner seinsmiflig vorge-
gebenen Auflerungsmoglichkeiten. Erkenntniskritisch ausgedriickt: Auch Fraenger hat nur
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mit den Augen der Expressionisten sehen konnen und von dg aus Wel‘tl.l‘rteilskatego.r%en
an die Naivitit der primitiven Holzschnitte herangetragen, die desl?alb uberaus positive
Folgerungen bringen mufiten. Indem er gegen Abwertungen durch einen nicht wertfreien
Kulturgutbegriff anging, errichtete er ein neues Wertsystem, denn (.i.le Frage der kunst-
wissenschaftlichen Mef3barkeit von Objekten sogenannter Volkskun-sF laﬁt‘nur I*?mstufungen
nach Qualititsschemata zu und bewegt sich damit im Bereich der Asthetik. Dies alf)er ver-
fiihrt zu einer neuromantischen Spekulation iiber Volk und Volksmensch mit wiederum
ontologischen Kategorien. Wir kommen daher nicht umhin, das Problem der Umformung
mit Hilfe anderer Ableitungsreihen neu zu iiberdenken.

2 Ein methodisches Beispiel

Wir wihlen ebenfalls den Bereich der Massenkunst, ohne uns auf die Graphik allein zu
beschrinken, wenngleich sich bald erkennen liflt, daf fiir die Motiviiberlieferung vor-
nehmlich die Graphik verantwortlich bleibt und also das grofie Musterbuch auch und vor
allem der Volkskunst genannt werden darf. Wie weit sie auf bestimmten Stufen jedoch
selbst als Massenkunst nicht blof durch den Konsum, sondern auch als Kunsterzeugnis, ja
als volkskiinstlerisches Phinomen angesprochen werden darf, scheint uns — wie gesagt —
die grofe Frage, wenn auch nicht das eigentliche Problem zu sein; denn, miifiten wir diese
Frage anders als Fraenger beantworten und somit ausklammern, was bliebe dann noch
aufer der alten vordergriindigen Konstatierung von Unselbstiandigkeiten und blofer Wei-
tergabe, eben Tradierung auf niederer Ebene.

Zunichst jedoch einige methodische Vorbemerkungen zur Belegreihe selbst. Sie ent-
stammt der Massenkunst in doppeltem Sinne, namlich der Andachtsgraphik, die vom Ver-
kauf her Kunst fiir die Massen und in der Herstellung billigste Massenware darstellt'®.
Die Reihe der 45 Beispiele ist ausgewihlt aus einer weit grofleren Zahl dhnlicher Bilder
im Germanischen Nationalmuseum Niirnberg, der Sammlung Kriss im Bayerischen Natio-
nalmuseum Miinchen und der Sammlung Walter Tobler in Stifa am Ziirichsee. Die Hinter-
glasbildzeugnisse sind Reproduktionen aus der Literatur. Nur sie werden unbeschnitten
wiedergegeben, wihrend die graphischen Nummern in der Mehrzahl Ausschnitte aus klei-
nen Andachtszetteln bilden, um das zu untersuchende Motiv klarer hervortreten zu lassen.
Fiir unsere Aufreihung sind sie auf vergleichbare Formate gebracht, was jedoch bei der
anndhernd gleichen Grofle — zumindest der Einlegebildchen — keine entstellende Ver-
zerrung der Proportionen mit sich bringt. Dariiber hinaus scheint dieser Punkt methodisch
irrelevant, denn er beriihrt das Ziel der Untersuchungen nicht. Hier interessiert lediglich
der aus den motivlichen Verinderungen ablesbare UmformungsprozeR. Die Gefahr wer-
tender Analyse ist durch die Auswahl der Motivreihe gebannt: keine erzihlende Aussage
im Bild, sondern eine topographische Schilderung. Die Reihenfolge der Abbildungen lifit
sich nicht streng chronologisch anlegen, wenn auch 18. und 19. Jahrhundert getrennt blei-
ben. Es handelt sich um ein zwar historisches, doch innerhalb der Epochen um ein in
gewissem Sinne zeitloses Phdnomen, das theoretisch bei noch weiterer Materialerfassung
auch an Beispielen direkter zeitlicher Aufeinanderfolge nachgewiesen werden kénnte.

Abb. 1 gibt ein Foto aus unserem Jahrzehnt wieder, das die Besonderheiten der Wall-
fahrtskirche Mariazell in Obersteiermark in allen uns wichtigen Details naturgetreu zeigt.
Eine im Kern erhaltene Hallenkirche des ausgehenden 14. Jahrhunderts mit gotischem
Westturm ist in der 2. Hilfte des r7. Jahrhunderts barock umgebaut und erweitert worden.
Dieser Umbau hat mit Riicksicht auf die kultische Bedeutung des hochberithmten Gnaden-
ortes nirgends jene geheiligte Lokalitit im Inneren wie Aufleren angetastet, sondern sich
vielmehr konsequent danach gerichtet. Die dreischiffige Halle erhielt Seitenkapellen mit
Emporen, im Osten wurde ein Zentralbau angefiigt. Fiir andere Wallfahrtskirchen, die in
spiterer Zeit grofle bauliche Verinderungen erfuhren, kennen wir stets zumindest die
Erhaltung des Kultmittelpunktes, so in Einsiedeln, Vierzehnheiligen, Loreto etc. Dort

iiberall verblieben Gnadenkapelle oder Gnadenaltar als Locus sanctus unverriickt am ur-
spriinglichen Ort.
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2 Mariazell: von einem Wallfahrtsbilderbogen, 3 Mariazell: von einem Andachtszettel, 18. Jahrh.

Anfang 19. Jahrh.

In Mariazell steht der Altar mit dem Gnadenbild unter barock ummantelten gotischen
Bauteilen, die den Platz der frithesten Monchskapelle, eben jener Maria geweihten Zelle
der Benediktiner von St. Lambrecht, markieren sollen. Im Bau des 14. Jahrhunderts war
sie ein Teil des quer durch die Kirche gehenden Lettners. Dahinter lag der im 17. Jahr-
hundert abgebrochene einschiffige Chor. Der Legende nach befindet sich noch heute in der
Mensa des Gnadenaltares der Baumstumpf, auf den der erste Monch das wundertitige
Bild setzte, um dariiber seine Kapelle zu errichten. Genau diese Stelle — zugleich Mitte
der Langsachse des Hauptschiffes — zeigt nach auflen ein Dachreiter an. In der Mitte des
ostlichen Anbaues erhebt sich mit hohem oblongen Tambour die Kuppel der nur im Innern
zentralisierten Anlage; auflen wirkten die Sakristeitrakte gliedernd als Pendants zum
neuen Chorraum.

Der Dachfirst liegt nicht erst seit dem Brande von 1827 tiefer als in spitmittelalter-
licher Zeit, wo er bis an die Schallocher des gotischen Turmes reichte. So steigt dieser darum
freier zwischen den untersetzten barocken Flankentiirmen auf. Solcher Hohenzug wird
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unterstiitzt durch die eine breite Fassadenwirkung verhindern'den, Weil.a_us statischen
Griinden stehengebliebenen, unten weit vorspringenden SFrebepfgller. Die seitlichen A}lﬁen-
mauern mit den eng gereihten Fenstern {ibereinander spiegeln die vorgegebenen gotischen
oche wider. ) ) :
! Wichtig fiir unsere Beobachtungen ist, dafl die Umgebung der Kirche die gleichfalls
altiiberkommene Anlage fiir den Wallfahrtsmarkt erhalten hat. An die Mauer der Um-
friedung mit den beiden Hauptportalen zum Kirchenvorplatz schmiegt sich eine la'l?ge im
Bildvordergrund in stumpfem Winkel gebrochene Reihe von Devotionalienbuden, wihrend
am linken Bildrand ein Teil des Budenrondells auf dem groflen Platz aufierhalb des um-
mauerten Kirchenbezirks erkennbar ist.

Abb. 2 gibt einen groRformatigen Wallfahrtsbilderbogen des frithen 19. Jahrhunderts
sehr stark verkleinert wieder. Der Kupferstich zeigt deutlicher als das Foto den Dachreiter,
die vorspringenden Strebemauern des Mittelturmes und anstelle des neugotisch restaurier-
ten grofien Spitzbogenfensters den dlteren Versuch, eine Fassadeneinheit durch ein zeit-
genossisches Fenster hart {iber dem heute gleichfalls verdnderten Portal zu erzwingen.
Diese Abbildung dokumentiert auch noch die einstigen kleineren Oberfenster der Flanken-
tiirme und das alte Zifferblatt der Mittelturmuhr. Ansonsten bietet der Stich ein architek-
tonisch exaktes Bild der Mariazeller Kirche.

Abb. 3 ist demgegeniiber der etwas vergrofierte Ausschnitt aus einem radierten An-
dachtszettel des 18. Jahrhunderts. Hier sind nur aus genauer Kenntnis der tatsichlichen
Baugegebenheiten am Mittelturm die Staffelungen der beiden Stiitzmauern noch in deren
graphischen Auflosung zu verifizieren. Grobere Verdnderungen ergeben jedoch das An-
wachsen des Dachreiters zu einem ansehnlichen Begleitturm und die Groflenangleichung
der beiden Fensterreihen. Die Uneinheitlichkeit der Fassade wird deutlich, wenn auch durch
die falsche Vorstellung von fast freistehenden, vorgezogenen Ecktiirmen. Im ganzen aber
sind die optischen Haupteindriicke des Baues eingefangen. Die gedrangte Dreitiirmigkeit
legt allerdings eine Tendenz zu mifiverstehenden Umformungen nahe, wie sie im folgenden
aufgezeigt werden sollen.

Abb. 4-9 sind Ausschnitte aus kleinen Andachtsbildchen des 18. und friithen 19. Jahr-
hunderts, Kupferstichen und Radierungen, zum Teil fliichtig koloriert. Abb. 4 und 5 zeigen
drei jeweils fast gleiche Westtiirme, eng aneinandergeriickt, nur der mittelste ein wenig
héher als die beiden anderen. Wihrend in Abb. 4 die iibrige Architektur noch markante
— wenn auch schematische — Merkmale von Mariazell aufweist, sind in Abb. 5 bei allem
Verzicht auf die Sonderformen des Ostbaues an den drei Westtiirmen letzte unterscheidende
Details unter der klecksigen Kolorierung zu erkennen: anders als bei Abb. 4 sollen sich die
Tiirme im Aufbau und ihre Dachformen durch Hauben und Spitzen unterscheiden. Klarer
treten diese Andeutungen in Abb. 7 hervor, nun aber schon mit einer deutlichen Tendenz
zur weiteren Fortentwicklung, indem der Mittelturm zur Fassadenwand des Kirchenschif-
fes wird. Und in der Tat sind Kupferstecher, die Mariazell aus eigener Anschauung nicht
kannten, diesem mdglichen Mifverstindnis erlegen. Sie haben eine das Dach iiberragende
Barockfassade hineingesehen und schlieflich so flach werden lassen, dafl etwa in Abb. 9
auch der siidliche Turm zu dieser Papierarchitektur genommen werden konnte, wihrend
die Erinnerungen an Kuppel und Dachreiter schwanken. Sie sind in Abb. § zwar vorhan-
den, aber hier fehlen die, wenn auch nur schwach angedeuteten Untergliederungen des
Ostbaues von Abb. 8 und 9, wo hingegen einer der beiden Dachaufbauten zu einem Giebel-
kreuz geschrumpft ist. Eine vorausgegangene Vertauschung der Proportionen von Kuppel
und Dachreiter legt Abb. 10 nahe. Bezeichnend fiir den Grundzug zum Schematisieren ist
die Doppelreihung gleicher Fensterldcher in den meisten Beispielen. Kleinere Variationen
bringen bisweilen Abwegigkeiten wie den Verlust jeglicher Tiir in Abb. 4 und den des
Hauptportals in Abb. 8.

Abb. 10-14. ‘Einen noch W§iterfﬁhrenden Umformungsproze} zeigen sechs Ausschnitte
aus anderen kleinen Kupferstlchen des 18. Jahrhunderts. Hier entfillt der spitze Mittel-
turm nicht d.urch Verwandlung in den Giebel einer Blendfassade; doch auch hier stofit sich
die Phantasie der Nachstecher an dessen Absonderlichkeit und iRt ihn entweder zum
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4-9 Mariazell: von Andachtsbildchen, 18. Jahrh.

Dachreiter eines westlichen Querbaues mit schlanken Treppentiirmen verkiimmern oder
gar um dieses meist dreifenstrig gedachte Vorhallen- oder Emporenhaus herumwandern.
Abb. 10 zeigt ihn hochst unvermittelt aus der Front eines uncharakterisierten, in starken
Schatten gehiillten Bauteils aufsteigen. Daraus wird in Abb. 11 ein schlankes Tiirmchen,
dessen Bekronung sich den beiden anderen anpafit. In Abb. 12 ist es auf den First gewan-
dert und zum Dachreiter geworden. Das kann natiirlich auch auf Grund von Vorlagen in
der Art von Abb. 13 geschehen sein, von denen andererseits ein konsequenter Weg zu
weiteren Mifiverstindnissen fiihrt, wie sie Abb. 14 voll ausgeprigt bietet. Der Querbau
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1o-15 Mariazell: von graphischen Blittern, 18. Jahrh.

hat hier eine nordliche Doppelturmfassade erhalten als eigener Kirchenbau, die der vordere
Siidturm mit einem méglicherweise profanen dreigeschossigen Trakt verbindet. Der Maria-
zeller Dachreiter ist zu einem weiter nordlich stehenden, wohl zu einer imagindren An-
sammlung weiterer Bauten zu denkenden Turm geworden, wohin gleichfalls die Kuppel
gehdrt. Aus ihr ist in mehreren Varianten des dfteren ein Chor- oder dstlicher Flanken-
turm entstanden (vgl. Abb. 15, 32, 37, 38, 43, 44). Das alles sieht ohne Kenntnis von

Mariazell keineswegs unrealistisch aus, sondern erweckt den Eindruds eines alten uniiber-
sichtlichen Klosterkomplexes.
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18-19 Mariazell: von Wallfahrtsbriefen, 18. Jahrh.

Abb. 15 leitet sich offenbar von derartigen Bildern ab, wenn sie auch nicht direkt auf
eines der vorliegenden Beispiele zuriickgefiihrt werden kann. Sie zeigt jedoch die gleichen
Tendenzen zur Umformung. Westfront und Kirchenschiff sind zu einer Art Umfassungs-
mauer des heiligen Bezirks geworden. Links bleibt durch drei Einginge die Westfront
erkennbar; die Eckverbindung iiberspielt ein Kugelbaum vor hohem Turm. Dahinter er-
scheint eine zweitlirmige Kirche mit kleiner Kuppel und Dachreiter am Ostgiebel. Ein
freier Rundbau schliefit sich an und schafft die Verbindung zum nichsten Eckturm der Front-
mauer (entwickelt aus den erwihnten Chorturm-Varianten) mit nach auflen verlagertem
Vorturm, erklirbar aus dem hier verselbstindigten Sakristeitrakt, der in Abb. 14 diese
ostliche Dreiergruppe vorzeichnen hilft. Nichts kommt also von ungefihr, nicht einmal die
neuerliche Aufnahme der charakteristischen Dachbekronung durch Kuppel und Dachreiter
zwischen den beiden nun vollig umgeformten Dreiergruppen. Inhaltliches Ergebnis: In
noch viel stirkerem Mafle als Abb. 14 weist Abb. 15 auf die Vorstellung eines vieltiirmigen
Heiligtums, eines imposanten Sakralbezirks.

Abb. 16-17. Im Jahre 1827 wiitete in Mariazell ein fiirchterlicher Brand, von dem eine
Reihe kleiner Andenkenbilder eine gute Vorstellung gibt. Es seien zwei Varianten vorge-
fithrt, um anhand ihrer mehr oder weniger realistischen Schilderungen den Bau der alten
Budenstrafle fiir den Wallfahrtsmarkt genauer kennenzulernen. Wie heute noch umzogen
Holzbuden die Kirchhofsumfriedung, wobei ihre Reihe, der Mauer folgend, einen stump-
fen Winkel zwischen den beiden Hauptportalen bildete. Abb. 16 bietet gegeniiber Abb. 17
bei exakter Wiedergabe der Kirchenarchitektur eine mehr schematisierende dieser Devotio-
nalienbuden mit gleichmiflig schlitzformigen Ladendffnungen. Hinter der zusammenhin-
genden niedrigen Konstruktion der vorderen Reihe ragt die Kirchhofsmauer noch ein Stiick
empor. Dafl die Wirklichkeit im einzelnen etwas anders aussah, schildert der gerade hier
detailfreudigere naive Stich Abb. 17. Wacdkelige Einzelboutiquen, unterschiedlich grofl und
baufillig, kleben an der Kirchhofsmauer, die beiderseits vom stumpfen Knick der Ecke
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24 Mariazell: von einem Grazer Wallfahrtsbil- 25 Mariazell: von einem Andachtsbildchen,
derbogen, 1851 2. Hilfte 19. Jahrh.

und auch jenseits des Aufgangs eine Reihe von groflen Schiefllochern deutlich erkennen
laflt. Die sich hoch im Gebirge innerhalb eines ungeschiitzten kleinen Marktfleckens ent-
wickelnde Wallfahrt besafl von alters her den Schutz einer bis zu den Tiirkenkriegen not-
wendigen Wehrmauer um die Kirche, deren weiten Ring samt Toren und Turm bildliche

Zeugnisse wiedergeben. Uberdies sind schon im spiten 14. Jahrhundert Hindlerbuden an
dieser Mauer archivalisch belegt!*.
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Abb. 18/19 entstammen zwar dem spiteren 18. Jahrhundert und sind somit ein halbes
Jahrhundert dlter als Abb. 16 und 17, gehen aber auf verwandte Darstellungen einer exakte-
ren Topographie zuriick. Sie sind Details aus sogenannten Wallfahrtsbriefen, d. h. Faltzetteln
mit auf die Brieffelder verteilten Gebetstexten und mehreren Bildern. Innerhalb dieses
Typus von Andachtsgraphik diirften sich die fehlenden Zwischenglieder aufspiiren lassen.
Doch bedarf es solcher Beweise gar nicht im einzelnen. Wir erkennen auch so, wie sich hier
der Umformungsprozefl entwickelt haben muf}, wenn wir uns am Anfang der Reihe eine
aus Abb. 18 und 19 kombinierte Darstellung denken und uns bei der entstellenden Wieder-
gabe des Kirchenbaues an die Abb. 10-15 erinnern. Genau wie dort wird die dreitiirmige
Fassade von Abb. 18 nach 19 in eine Dreiergruppe um einen Quervorbau aufgelost. Dies-
mal entsteht aus dem Siidturm auf dem Dachfirst ein Turmaufbau mit halbkugelformiger
Haube und lang ausgezogener Spitze, wihrend der Mittelturm wiederum nach hinten
gewandert ist, was in Abb. 18 durch die Schattenschraffur nur erst nahegelegt wird. Jedoch
erweckt hier die Vorziehung und Vergroflerung eines Traktes der siidlich von der Kirche
tiefer gelegenen Klosterbauten (vgl. Abb. 1 und 26 ff.) den Eindruck eines zur Kirche
gehorenden Bauteils, aus dem in Abb. 19 eine vollig neue und einheitlich gedachte Front
werden kann. Doch das sind nur Variationen der oben abgehandelten Verformungsmog-
lichkeiten.

Vollig Neues bringt die in Abb. 16 prototypisch angelegte Schematisierung der Devo-
tionalienbuden am Fufle der alten Wehrmauer. In Abb. 18 sind sie zu einer barocken
Bastionsanlage erstarrt, ein Stiick steinerne Fortifikation mit Blendbogen und Dachschrige
unterhalb einer durchgingig sichtbaren Mauer mit Schief3scharten. Abb. 19 weifl offenbar
von einer vorderen Budenreihe, liflt aber aus der Wehrmauer etwas vollig Unverstind-
liches werden und erreicht primitivisierend den Eindruck eines schloflartigen Heiligtums
tiber starken Schutzwillen.

Abb. 20-25 sind bis auf Abb. 24 Ausschnitte aus Andachtsbildchen der zweiten Hilfte
des 19. Jahrhunderts in Holzstichtechnik. Abb. 24 stammt aus einem grofiformatigen ge-
stochenen Grazer Wallfahrtsbilderbogen von 1851. An ihnen soll der auch fiir diese Zeit
stets mogliche Vereinfachungsprozefl aufgezeigt werden, aus dem sich dann Umformungen
entwickeln konnen. Die noch heute keineswegs einheitliche Linie gerade der vorderen
Standreihe mit dem charakteristischen Knick um die Ecke der Mauer herum (vgl. Abb. 1)
ist hier von Anfang an vereinfacht, wie schon auf den Bildern der vorangehenden Reihe.
Abb. 20-22 sind verwandt und bieten Ahnliches. Abb. 23-25 gehoren einer anderen Reihe
an und zeigen in dieser Partie weiter fortgeschrittene Umbildungen.

Ansitze zur Verformung treten bei Abb. 21-23 greifbar in der Wiedergabe des Mittel-
turmes auf, wenngleich in Abb. 22 alles, was zum Kirchenschiff gehort, ziemlich verkiim-
mert ist. Von Abb. 20 bis 22 lifit sich verfolgen, wie aus den Spitzbogen des oberen
Turmoktogons flache schildartige Mauerteile mit Schlitzfenstern werden und sich zugleich
die Fassade abflacht und unklarer erscheint. Abb. 23, das auf Vorlagen von der Art der
Abb. 24 zuriickgeht, 133t dennoch den gleichen, hier ein Stiick weitergefiihrten Entwick-
lungsgang vermuten. Die in Abb. 24 schon betonten Waagerechten sind durchgezogen und
auch die iibrige Fassade als Einheit aufgefaflt, anstelle der gotischen Strebemauern sind am
Mittelturm barocke Pilaster getreten. Der Turmhelm aber ist analog zu Abb. 22 vereinfacht
und wirkt plattenbelegt wie ein Panzerschiffaufbau. Die iibrigen Details in der Gesamt-
darstellung erweisen klar die Abhingigkeit von Abb. 24 und dessen Ablegern.

Daf} von gleichem Ausgang auch entgegengesetzte Entwicklungen méglich sind, belegt
Abb. 25, ebenfalls ein Ableger von Abb. 24. Details wie das gerade noch verifizierbare
Haus vorn rechts an der Mauer und die Stellung von Kirchenschiff und Kuppel lassen
ebensowenig zweifeln wie der hochgereckte Mittelturm mit kleiner Uhr, gestreckten Fialen
und gotischem Steinwerk. Hier 16st sich die Fassade vollig auf in ein unverstandenes und
zum Teil unverstindliches Nebeneinander getrennter Bauteile oder gar Bauten. Die durch
starken Schatten betonte nordliche Strebemauer des Mittelturmes in Abb. 24, die zugleich
die Verbindung zum folgenden Turm ein wenig verdeckt, ist in Abb. 2§ zur Schattenpartie
dieses Nordturms geschlagen und ldfit ihn in ganzer Linge freistehen. Daneben erhebt sich
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als selbstindiger Teil ein hochgestreckter Vorbau des Mittelturmes, aus der. durch Kolo-
rierung in Abb. 24 betonten satteldachartigen Schrige am Ubergang des Mittelturmqua-
drates ins Oktogon entstanden, dort wo einst tatsichlich das Dach der gotischen Kirche
ansetzte. Der First liegt heute betrichtlich tiefer. Nun wird auch das in der Vorlage und
ihren Abkommlingen besser sichtbare Verbindungsstiick zum Stidturm in gleicher Weise
verselbstindigt zu einem Bau mit steilem Satteldach und Doppelfensterreihen. Wie solche
entstehen konnen, erweist ein Vergleich mit Abb. 23 und 24. Es hat hier natiirlich Zwi-
schenglieder gegeben, doch die Herkunftslinien lassen sich klar erkennen.

Abb. 26-30 sind gleichfalls Produkte des 19. Jahrhunderts, Abb. 26 eine grofiformatige
Lithographie aus der ersten Hilfte, die Ausschnitte Abb. 29 und 30 moglicherweise schon
aus dem 20. Jahrhundert, Abb. 30 ein Chromolitho und stark vergroflert. Abb. 26 fiigt in
die sonst einigermafien naturgetreue Abbildung bei dem zu hoch gestreckten Mittelturm
eine folgenschwere Miffdeutung von Details. Wie schon bei Abb. 25 Ausgang fiir Umfor-
mungen, wird der Ubergang vom Quadrat ins Oktogon iiberspielt, und aus den in Abb. 2
deutlicher als in der Fotografie Abb. 1 sichtbaren Spitzbogen oberhalb der Schrige ent-
stehen darunter dretSpitzbogenfenster im Turmquadrat iiber der das Fenster einfassenden
Mafiwerkgalerie. Solches Detail entfillt auf den Vereinfachungen der Abb. 27/28 und 30,
wo sich auch die so betonten Strebemauern des Turmes schrittweise zuriickbilden.

Im Vordergrund der Abb. 27-30 taucht die schon bekannte einheitliche Reihe der Wall-
fahrtsbuden auf. Wir erkennen sie auch noch, wenn sie wieder einmal — wie in Abb. 29
und erst recht in Abb. 30 — zu vollig anders deutbaren Bauten umstilisiert werden. Inter-
essant bleibt zu beobachten, wie dem Mittelturm schliefilich im Oberteil der oktogone
Grundrif} verlorengehen kann und aus dem verwischenden Zusammenriicken der hetero-
genen Bauteile in Abb. 29 eine neue Gesamtfassade in Abb. 30 erwichst, an der nur noch
unmotiviert scheinende Striche am Mittelturm oberhalb des Kirchendaches an das so oft
miflverstandene Steindichelchen des Oktogonansatzes erinnern.

Abb. 31-34 sind Ausschnitte aus gemalten kleinen Andachtsbildern der handwerklichen
Devotionalienproduktion des spaten 18. und frithen 19. Jahrhunderts. Sie erweisen sich
n?c}.l unseren bisherigen Beispielen als abhingig von den sehr viel zahlreicher gewesenen
bllhgefn Drucken von.Wallfahrtsandenken. Abb. 31 gehort in die Reihe von Abb. 4-9,
d. h. ist wohl abhingig von derartigen Stichen. Abb. 33 und 34 paraphrasieren Umbil-
dungep der Rel.he 10-15, wobei die Laternen der barocken Turmhauben besonders betont
e.rschemen und in diesem Detail mdglicherweise Vorformen von Abb. 15 darstellen. Ledig-
lich Abb. 32 hilt sich an ke%ne genauer fixierbare Vorlage und lifit gegeniiber Abb. 33/34
unfi mehr noch als Abb. 31 im flotten, aber sicheren Pinselstrich die Massen produzierende
Briefmalerhand erkennen. Auflerste Rationalisierung, durch knappes Andeuten von Abbre-
viaturen efrelcht, fihrt zur Chiffre ,mehrtiirmiges Gotteshaus“, wobei der Ostturm nicht
ﬁon ur;lgefa.hr aauftaucht (vgl..S. Iig bei Abb. 1‘4/1 5). Hier wire also nach bestimmten Volks-

unsttheorien das ,, Ausschreiben® und zugleich unbewuflt positive Umformen am ehesten
zu beobachten, mithin Volkskunst als gruppengebundene Eigenleistung aus einem unent-
wirrbaren Pro%eﬁ von Produktionsnotwendigkeit und urtiimlichem Formgefiihl. Diese
Alfl.schauung stiitzt sich auf Beobachtungen am volkstiimlichen Hinterglasbild®®. Darum
mogen drei Relhen. von Hmterglasblldgrn mit Darstellungen Mariazells folgen.

Abb. 35.-38."]315 .auf Al?b. 36 — einem Kupferstichausschnitt — handelt es sich um
ig;f(g)ffé)éﬂﬁ'ccﬁgeeiﬁgﬁlsﬁhedHén?rglasb1Icier der ersten Héih."ce des 19. Jahrhunderts®. Abb. 35
o Lo e geferti, t 3nd (e::lr unter egtethﬁ nach einem offensichtlich topographisch
e bislan kennengelefm i rim{’m 1nur schwach verformE ist — gemessen an dem, was
f R 1. Vorlagen wie Abb. 36 mdgen aber auch schon den Um-
ormungsprozef} angeregt und ihn nicht erst beim Kopieren von Rissen hervorgebracht
haben..In Abb. 37 und 38 allerdings ist etwas geschehen, was mit ,,Zerbilden® im Sinne
von Miflverstehen und Umdeuten nichts mehr zu tun haic Hier 16 ¢ ali i

s _hicht A ost die Freude am naiv
ornamentalen Ausmalen jegliche Fliche in flammende Buntheit auf. Das ist die Ub
einer Spitstufe landschaftstypischer Hausindustriemanier auf je.glijl:eISStSJ?et ue;:ira;'gelcllgi
Vorwurf, wodurch in der Tat eine bestimmte Art von Volkskunst entsteht. Sie wird aller-
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26-30 Mariazell: von graphischen Blittern, 19. - Anfang 20. Jahrh.
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31-34 Mariazell: von gemalten Andachtsbildchen, Ende 18. - Anfang 19. Jahrh.

dings gern fiir die eigentliche gehalten und soll dann der Beurteilung des weiten Gesamt-
gebietes Maf3stibe setzen. Entsprechungen gibt es mancherorts, so etwa in der schwedischen
Vorhang- und Mobelmalerei Dalarnas nach Vorlagen aus der illustrierten Lutherbibel oder
die Bilder des sogenannten Deserteurs im Wallis nach franzosischen Bilderbogen'”. Doch
gerade an Hand derartiger Parallelen lassen sich auch solche Erscheinungen als zeittypische
Entwicklungsstufen und damit historische und nicht zeitlose Phinomene erkennen. Es gibt
viel hiufiger den umgekehrten Vorgang des formalen Abschleifens und nur noch fliichtigen
Kolorierens mit dem gleichen Ergebnis von Typenbildern. Die beiden letzten Beispielreihen
mogen dies verdeutlichen.

Abb. 39-42 stellen oberdsterreichische Hinterglasbildvariationen des Themas Mariazell
dar'®. Abb. 39 zeigt ein auch im Original beschnittenes, weil beschidigtes Exemplar;
Abb. 40 ist nach dem gleichen, ja moglicherweise selben Rifl wie Abb. 39 entstanden, aller-
dings fiir ein doppelformatiges Bild verwendet, aus zwei Motiven nach zwei verschiedenen
Rissen fiir zwei sonst getrennt hergestellte Bilder zusammengesetzt (der rechte Teil, die
HI. Familie, wird hier nicht reproduziert). Ein Vergleich aller linearen Details von Gna-
denbild und Kirche erweist die wohl vollige Ubereinstimmung der durchgezeichneten Vor-
lage. Diese aber geht eindeutig auf graphische Vorbilder zuriick, also auf kleine Andachts-
bilder von der Art wie Abb. 5 und Abb. 7 oder dhnlich vorstellbare Kombinationen, fiir
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35 Mariazell: b6hmisches Hinterglasbild, 36 Mariazell: von einem Kupferstich, 1. Hilfte

1. Hilfte 19. Jahrh. 19. Jahrh.

37-38 Mariazell: bohmische Hinterglasbilder, 1. Hilfte 19. Jahrh.

den Rif} selbstverstindlich nochmals vereinfacht. Wie ein solcher aussah, zeigt das seltene,
schlecht erhaltene Beispiel von Abb. 41; dazu in Abb. 42 die seitenverkehrte, also direkte
Umsetzung aus eben diesem Rifl oder einem seiner Ableger. Man vergleiche die Kronen
und das Ornament des Kleides, die Fenster und Windfahnen der Kirche usw. Im fertigen
Bilde geschieht also bei dieser Art von Massenproduktion kaum eine nennenswerte Weiter-
formung. Der Rif} legt die entscheidende Kontur fest. Solange der Riff direkt auf Gra-
phiken zuriickgreift, werden lediglich deren Verformungen iibernommen. Erst ein neuer
Riff nach gemalten Tafeln birgt die Moglichkeiten weiterer Wandlungen oder aber die freie
Gestaltung von Motiven wie der Kirche unter dem gewifl nie ohne Rif} angelegten Gna-
denbild. Das vermogen Gegeniiberstellungen anderer Hinterglasbildbeispiele zu verdeut-
lichen.

Abb. 43-46. Auch diese Hinterglasbilder stammen wohl alle aus dem béhmisch-baye-
risch-osterreichischen Grenzgebiet mit seiner hiittengewerblichen Massenproduktion der
Zeit um 1800 und spiter'?. Abb. 43 und 45 lassen deutlich die exakte Nachzeichnung der
Rifivorlage erkennen und sogar ahnen, auf welchen Typus Kirche innerhalb der Graphik
diese zuriickgeht. Abb. 43 weist in den Umkreis von Abb. 4 und anderen, Abb. 45 in
Richtung Abb. 5 und anderen, kombiniert mit der Ausbildung eines Ostturmes (vgl.S. 128
bei Nr. 14/15). Die breite bunte Standborte bildet einen Ersatz fiir die einstige Titelkar-
tusche. In Abb. 44 ist ein Abb. 43 verwandter Riff jedoch nicht mehr mit dem Lineal
nachgezogen, sondern mit fliichtiger Hand nur eilig iiberflogen, wobei eine Reihe von
Details verlorengegangen sind: die zweite Fensterreihe, das Seitenportal, die Turmkreuze
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39-42 Mariazell: oberdsterreichische Hinterglasbilder, 19. Jahrh.

u.a. Abb. 46 bietet zwar wiederum sauber gezogene Linien in der ,Architektur®, aber
hier als Ergebnis weiterer Rationalisierung, die an diesem Punkt vollig ohne Rif8 aus-
kommen kann. Ein Gitterschema bildet Kistchen mit einer Doppelreihe von Punkten,
wodurch Wand und Fenster angedeutet werden; fiinf rote Zwiebeln markieren die Turm-
spitzen und Kuppeln der Mariazeller Wallfahrtskirche.

3 Folgerungen aus der Formalanalyse

Das Fazit aus der vergleichenden Betrachtung der vorliegenden 46 Abbildungen von
Mariazell zeigt zundchst keine zeitliche Beschrinkung der aufgezeigten Phinomene. Sie
gelten um 1800 so gut wie um 1900, obwohl hier die extremen Ausformungen friiherer
bildinformationsloserer Zeiten nicht mehr moglich erscheinen. Auch erweist sich, daf es
fiir unser Problem der Umformung von Vorlagen gleichgiiltig ist, ob wir unsere Beispiele
aus Reihen malerischer Massenproduktion wihlen oder graphische Entwiirfe zur Verbrei-
tung in Massen zusammenstellen. Beide Massenkiinste vermdgen dhnlich weitgehende Um-
formungen hervorzubringen, wobei die druckgraphischen Entwiirfe logischerweise nicht
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43-46 Mariazell: bayerische, bohmische und &sterreichische Hinterglasbilder, 19. Jahrh.

ganz die Extreme malerischer Rationalisierungslosungen erreichen. Andererseits kennt die
malerische Ausfithrung nicht bloff das Abschleifen und Verkiirzen, sondern auch die umge-
kehrte Tendenz zum Uberquellen und Wuchern des Dekorativen, wihrend beim druck-
graphischen Einzelentwurf das Moment phantasievollen Mifiverstehens eher zu inhaltlich
vollig neuen Gestaltungen fiihren kann.
Innerhalb der vorgefiihrten Beispielreihen lassen sich dementsprechend vier verschie-
dene Extrem- oder Endformen erkennen:
A mit erweiternder Tendenz
1 Die vieltirmige verwirrende Groflanlage eines exotisch anmutenden heiligen Bezirks
im Kupferstich Abb. 15.
2 Die flachige Auflosung der Umrisse in einem ornamentalen Vorwurf zu blumig farbigem
Ausmalen von rein dekorativem Sinn in den bohmischen Hinterglasbildern Abb. 37/38.
B mit verkiirzender Tendenz
3 Die fliichtige, aber sicher aus ca. 30 Pinselstrichen hingeworfene klar erkennbare, wenn
auch nicht lokalisierbare Figur ,dreitiirmige Kirche“ des handgemalten Andachtsbild-
chens Abb. 32. Man darf gewifl formulieren: eine flotte Chiffre.
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4 Die schematische Zusammenziehung aller Details in einer Flache dprch e‘inen abstx:a-
hierenden Raster mit aufgesetzten Zwiebeln bei der Ausfiihrung im Hinterglasbild
Abb. 46. Auch hier liefe sich abkiirzend und im Anschluf an oben formulieren: eine
freche Chiffre. _ '

Fall eins und drei sind als kleine Andachtsbilder durch ihre Beschriftungen auch fiir
den fliichtigen Betrachter jederzeit festgelegt auf Mariazell und da'.ru‘m nicht der Gefahr
von Mifverstindnissen ausgesetzt. Dafl sie sich tatsichlich von realistischen Darstellungen
herleiten, haben wir erweisen konnen. Bei den Hlinterglasbildern der Fille zwei und vier
fehlt — wie bei fast allen Darstellungen Mariazells im Hinterglasbild — die Beschriftung,
weil sie nicht nétig schien. Und doch: wer von uns weder die vorgefiihrten Bildreihen
noch Mariazell selbst kennt, vermag sicher nicht zu sagen, was im letzten Beispiel Abb. 46
unter der Madonna gezeigt sein soll. Der Volkskundler allerdings miifite es erraten kon-
nen, schon aufgrund der Beliebtheit des Themas Mariazell im Hinterglasbild und seiner
allgemeinen Kenntnis solcher Art volkstiimlicher Tkonographie. Doch dies scheint weder
immer der Fall zu sein noch fiir selbstverstindlich gehalten zu werden, wie manche
Beschreibungen in der Literatur bezeugen. Unsere Abbildungen 37 und 38 identifiziert
z.B. Vydra 1957 als ,Maria mit Architektur*’. Dem Gldubigen aber, zumal dem Maria-
zell-Pilger geniigten die sparsamsten Andeutungen, um an den heiligen Ort erinnert zu
werden und sich im Bilde dessen Gnadenwirkungen zu vergegenwirtigen. Dariiberhinaus
stellt die Chiffre der vieltiirmigen Wallfahrtskirche lediglich das identifizierende Attribut
der ebenfalls nur als Typus wiedergegebenen Darstellung , Marianisches Gnadenbild* dar.
Nur beide Abbreviaturen zusammen erkliren gegenseitig den jeweiligen Sinn. Erst ihre
Kombination fixiert eine inhaltliche Aussage.

Man hat diese Weise von Verbildlichung und deren positive Aufnahme im Volke als
sexpressionistische Bauernkunst“ gefeiert, weil sich hier eine besondere Art zu sehen aus-
driicke*'. Von Ausdruck im Sinne kiinstlerischer Expression aber, der dariiberhinaus noch
»raffiniert in der Mache sei, kann nach allem, was wir aufgezeigt haben, keine Rede sein.
Diese Erkenntnis ist fiir das Hinterglasbild nicht neu®. Fiir Zweige der graphischen Mas-
senkunst jedoch bestehen Fraengers oben dargelegte Distinktionen weiter.

Aus unserem Zusammenhang lifit sich dagegen anfiihren, daff der Prozefl des Zer-
bildens und Umformens bisweilen gleichfalls zu formelhaften Gestaltungen vorstofien
kann, die jedoch auch hier nur Chiffren fiir Erinnerungs- oder Identifikationsassoziationen
bilden. Es kommt lediglich auf Zeichen- und Funktionswerte an. Darum gelingt der gleich-
bleibende Erfolg dieser Massenware trotz aller naiven Verballhornungen. Fiir den Konsu-
menten handelt es sich um Gebrauchsgut, um zweckgebundene Objekte und nicht um
Gegenstinde bildungsbiirgerlichen Kunstverstindnisses. Dem Kiufer und Benutzer geniigt
die auch iiber schlichte oder gar schlechte Formeln erreichbare Identifizierung. Wichtig ist
ihm das Dargestellte selbst — sonst wenig mehr als eine Darstellung im Rahmen des
jeweils Ublichen, das heifit der billigen Bildermoden, zeitlich wechselnd nach dem Angebot
der sich vor allem technisch wandelnden Industrie.

Solcher Art Volkskunst ist ,, Kunst fiir’s Volk“. Wir haben unsere Fragen also von den
konsumierenden Schichten aus zu stellen und nicht eine vollendete, sogenannte volkstim-
liche Gestalt zu suchen oder gar eine Morphologie des ,wirklich® oder ,echt Volkstiim-
lichen entwickeln zu wollen. Alle formale Analyse, wie wir sie vorexerziert haben, lifit
keinen ,eigentlichen Kern“ volkstiimlichen Schaffens blofilegen, sondern hilft lediglich
Teile einer notwendig wissenswerten volkstiimlichen Ikonographie und deren Entstehungs-
wege aufdecken. Solche Formeln gilt es besser kennenzulernen. Mit Expression aber haben
sie nichts zu tun.
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