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1897 eroffnete die Section Congolaise im neu errichteten koniglichen Palais des Colo-
nies in Tervuren, einem Vorort von Briissel. Konzipiert als Teil der Exposition Inter-
nationale de Bruxelles 1897 handelte es sich um eine Inszenierung im Auftrag des
Konigs Leopold II., der seinen Anspruch auf den Kongo-Freistaat als personlichen
Besitz zu festigen suchte. Das Palais zeigte ethnographische Forschung ebenso wie
Kunsthandwerk von kolonialisierten Handwerker*innen sowie Arbeiten des frithen
belgischen Art Nouveau, die aus Materialien aus dem Kongo wie Edelhdlzern oder El-
fenbein gefertigt waren. Im angrenzenden koniglichen Park, wo Leopold II. bereits
tropische Gewdachshduser mit Pflanzen aus dem Kongo errichtet hatte, wurden drei
kongolesische Dorfer als Vélkerschau erbaut. Die Section Coloniale war durch die neu
angelegte monumentale Achse der Avenue de Tervueren durch eine StraRenbahn
an die Briisseler Weltausstellung im Parc du Cinquantenaire angebunden.

Auch wenn das Gebdude im reprdsentativen Beaux-Arts-Stil seiner Zeit er-
richtet war, boten die vier Ausstellungsbereiche ein «Schaulaufen» der avantgar-
distischen Kiinstler*innen, Kunsthandwerker*innen und Architekten*innen der Art
Nouveau-Bewegung: Auf Initiative von Edmond van Eetvelde, dem Generalsekretar
des Kongo-Freistaates, wurden Paul Hankar, Georges Hobé, Gustave Serrurier-Bo-
vy und Henry van de Velde mit der Gestaltung jeweils eines Sektors beauftragt.
Waéhrend Art Nouveau bis dahin eher dem Geschmack privater Auftraggeber*innen
entsprach — wie die Hétels und Villen von Victor Horta oder die namensgebende
Maison de I'Art nouveau in Paris des Galeristen Siegfried Bing — verhalf die belgi-
sche Avantgarde der Bewegung in der Kolonial-Ausstellung als offiziellem Stil des
Konigshauses fiir den kolonialen Bereich zum Durchbruch und machte ihn vor den
Augen des internationalen Publikums auf der der Weltausstellung sichtbar.

Dieser Beitrag rekapituliert die Kolonialausstellung im Palais des Colonies in
Tervuren als ambivalente Geschichte europdischer Ausbeutung, Propaganda und
Rassismus auf der einen Seite und dsthetischer Anerkennung handwerklich-tradi-
tioneller Praktiken, kiinstlerischer Aneignung und architekturgeschichtlicher Fort-
schrittserzdhlung eines meuen Stils auf der anderen. Als Beispiel dafiir wird das
Werk Henry van de Veldes ndher beleuchtet, da dieser sich nicht nur als Gestalter,
sondern auch als Theoretiker dazu geduRert hat und auch in Zeitschriften wie der
Dekorativen Kunst maf3geblich zur Popularisierung des Jugendstils im deutschspra-
chigen Raum beigetragen hat.

Vorgeschichte: Kongo-Freistaat oder The Heart of Darkness’

Das nach der Revolution von 1830 von den europdischen GroRmaéchten geschaffene
Konigreich Belgien gehort zu den frithen Industrieregionen, war aber politisch zur
Neutralitdt verpflichtet und nach der Abspaltung vom Koénigreich der Niederlan-
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de von dessen gewinntrdchtigem indonesischen Kolonialreich abgetrennt. Konig
Leopold II. suchte das zu dndern, indem er 1876 eine internationale geographi-
sche Konferenz nach Briissel einberief und die Internationale Afrika-Gesellschaft
griindete, um das Kongobecken als einen der letzten den Europédern noch unbe-
kannten Teile Afrikas zu erschlieRen. In Folge beauftragte er den englischen Afri-
kaforscher Henry Morton Stanley mit Expeditionen und der Griindung von Stiitz-
punkten entlang des Kongo. In einem weiteren Schritt wurde von den europdischen
Kolonialméchten auf der Berliner Afrika Konferenz 1884/1885 der Kongo-Freistaat
als internationale Freihandelszone bestétigt, unter der Verwaltung der Internatio-
nalen Kongo-Gesellschaft. Sie befand sich im alleinigen Besitz Kénigs Leopold II.,
der somit die parlamentarische Monarchie Belgien in Personalunion mit dem Frei-
staat fithrte, absolutistisch und ohne parlamentarische Kontrolle (bis 1908). Ideo-
logisch verbramt als philanthropische (Befreiung) von den meist arabischstammi-
gen Sklavenhdndlern, als wissenschaftliche Erforschung, als «Zivilisierung» durch
Missionen und Schulen und als 6konomische Erschliefung), erméglicht durch die
modernen Techniken von Eisenbahn und Dampfschiff — und moderner Waffen fiir
die Force publique genannte Armee. Stanley schloss im Namen des Konigs zahlreiche
Vertrdge mit lokalen Stammesfiihrern, worauf Leopold II. legal grofflachig «Privat-
besitzer des Kongo wurde und die Bevolkerung wegen des vorherrschenden nicht-
monetdren Tauschhandels zu einer «Steuer in Form von Naturalien verpflichtete,
vor allem Elfenbein und der aus Lianen gewonnene Kautschuk. Die Folge war ein
terroristisches Ausbeutungsregime. Es legte fiir die quasi zu Leibeigenen degradier-
ten Bewohner*innen der einheimischen Dorfgemeinschaften enorme Férderquoten
fest und setzte sie mit Gewalt, Verschleppung, Brandschatzung, Verstimmelung
und Mord durch. Durch Hunger und Krankheiten verstarkt miindeten sie in einem
Genozid. Berichte iiber die Graueltaten wurden ab Mitte der 1890er Jahre im In- und
Ausland bekannt, aber Leopold II. konnte durch Druck, Bestechung und Falschinfor-
mation den Schein lange wahren und organisierte 1894 in Antwerpen und 1895 in
Briissel Propagandaausstellungen fiir seine Kongopolitik.

In der Exposition Internationale de Bruxelles sah Leopold II. eine weitere Mdglich-
keit fiir positive Berichterstattung, Legitimation und Investoren, und lie parallel
die Section Congolaise im Vorort Tervuren, in den koniglichen Girten des ehemali-
gen Schlosses der Herzoge von Brabant ausrichten. Im angrenzenden koniglichen
Park, wo Leopold II. bereits tropische Gewdachshéduser mit Pflanzen aus dem Kongo
besal3, wurden drei kongolesische Dorfer als Vélkerschau errichtet, direkt per Tram
angebunden an die Briisseler Weltausstellung im Parc du Cinquantenaire durch die
neu angelegte monumentale Achse der Avenue de Tervueren mit samt eines Tri-
umphbogens.

Kolonial ausstellen: Von Kautschukboégen, Tropenholzlianen und chryselephan-
tiner Skulptur

Ein Auftrag an Victor Horta kam nicht zustande, so dass das Palais des Colonies als
neoklassizistischer Ausstellungsbau vom franzosischen Beaux-Arts Architekten Al-
fred-Philibert Aldrophe entworfen wurde, der sich bei fritheren Weltausstellungen
und als Hausarchitekt des Baron de Rothschild einen Namen gemacht hatte. Der
belgische Staatssekretdr und de facto Regierungschef des Kongo, Edmond van Eet-
velde, nutzte dennoch die Gelegenheit, die belgischen Avantgarde vertreten durch
die Art Nouveau-Kinstler, Kunsthandwerker und -Architekten Paul Hankar, Georges
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Hobé, Gustave Serrurier-Bovy und Henry van de Velde zu beauftragen. Sie erhielten
jeweils eine Sektion in dem U-férmigen Bau mit Oberlicht durch den Ausstellungs-
koordinator Leutnant Théodore Masui zugeteilt, aulerdem wurden zahlreiche wei-
tere belgische Avantgardekiinstler*innen mit Werken bedacht.? Um méoglichst viele
der 1,2 Millionen Besucher*innen den Ausstellungsbesuch zu erméglichen, wurde
ein Rundgang organisiert, der mit der Ehrenhalle begann, gefolgt vom grof3ten
Ausstellungsteil der Ethnographischen Halle von Hankar. Uber eine Rampe, welche
eine unterirdische Verbindung zum zweiten Fliigel, geschmiickt von Aquarien mit
StiRwasserfischen des Kongo, herstellte, gelangten die Besucher*innen iiber eine
Treppe in den Importsaal von Serruier-Bovy, gefolgt vom Exportsaal van de Veldes
und dem Landwirtschaftlichen Saal von Hobé.

Den Auftakt des Salon d’Honneur machten Tapisserien von Isidore und Héléne
De Rudder, welche die Allegorien von Barbarei, Versklavung, Polygamie und Fe-
tischkult gegeniiber Zivilisation, Befreiung, Familie und Christentum als ein «vor
und mach» der Kolonisation darstellten (Abb. 1). Vor diesem ideologischen Hinter-
grund wurden kunsthandwerkliche Arbeiten sowohl belgischer und kongolesischer
Kiinstler*innen in Elfenbein und Tropenholz gezeigt, ebenso wie ritueller Schmuck
(fétiche)) und Webwaren verschiedener Stamme. Auch wenn Ausstellung und Ka-
talog die handwerkliche kongolesische Kunst als solche wiirdigte (und eben nicht
nur als ethnographische Sammlungsobjekte) und Seite an Seite mit der belgischen
Avantgarde prdsentierte,® blieben die zentralen Positionen im Raum belgischen
Kiinstlern und ihren Werken vorbehalten: Das waren Philippe Wolfers Civilisation
et Barbarie, eine Silber-Elfenbein-Skulptur auf einer Onyxplatte, gerahmt von einer
Vitrine aus Bilinga-Tropenholz von Serrurier-Bovy,* oder die Sphinx mystérieuse von
Charles Van der Stappen, ebenfalls gefertigt aus Silber und Elfenbein auf einem
Tropenholzpodest von van de Velde. Diese und zahlreiche andere Arbeiten im Salon
d’Honneur, ermoglicht durch den Zugriff auf Stof3zdhne und Tropenholz aus dem
Kongo von van Eetvelde, sollten den ideologisch unterfiitterten Beweis antreten,
dass die Zusammenarbeit von Kolonie und Kolonialmacht zu einer Wiederbelebung
der chryselephantinen Bildhauertradition in Belgien fithren wiirde, also der Produk-
tion von Objekten aus — zumeist — Gold und Elfenbein.?

Auch den Ubergang zu der Salle d’Ethnographie markierten StoRzihne und ein
Segmenttorbogen aus Tropenholz, der zu einer Folge von Nischen mit umlaufen-
den Wandtafelelementen fiihrte, die in den Raum hineinragten und so die Halle
in sechs Kompartimente einteilten (Abb. 2). Entlang der Mittelachse hatte Hankar
geschwungene Sitzbanke aus Tropenholz positioniert, die jeweils spiegelbildlich zu
den Ausstellungsnischen ausgerichtet zur Betrachtung der Geschichte, Geographie
und Bevolkerung der kongolesischen Landesteile einluden: seine Kiistenregion, die
Berge (Monts de Cristal), das Kongobecken und der Urwald sowie die Regionen im
Norden, Osten und Siiden. Ein umlaufender Fries mit realistisch gestalteten Land-
schaftsszenen der jeweiligen Landesteile und Stammesgruppen schmiickte die
Bereiche, ebenso lebensgroRRe Figurengruppen und Alltagsgegenstdnde, Waffen,
Modelle typischer Behausungen, Fotographien, Karten, wie auch Exponate aus
Flora und Fauna (Abb. 3). Besonderen Wert legten die Ausstellungsmacher auf die
Dokumentation der Volker und Stammesverbande, ihre Gebrauche und Sitten, Kor-
perschmuck und Ziernarben als Unterscheidungskriterium, auf die ich wieder zu
sprechen komme. Hier stellten sich die Ausstellungsmacher um van Eetvelde und
Masui als Befreier von der Versklavung durch arabische Handler dar, als Heilsbrin-

49



1 Salon d'Honneur, Palais des Colonies, Tervuren, 1897
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2 Paul Hankar, Salle d'Ethnographie, Palais des Colonies, Tervuren, 1897
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3 Paul Hankar, Salle d'Ethnographie, Palais des Colonies, Tervuren, 1897

ger der «Zivilisation» in Form von Missionen, Schulen, Krankenhdusern, Justiz und
Sicherheit (Force publique). Hankars Rahmung dieser ethnographischen Darstellun-
gen beschrankte sich auf die Wand- und Trennelemente in Tropenholz, erganzt um
Beschldge aus Elfenbein, bei denen er versuchte, neu-gotische Arts & Crafts-Details
mit kongolesischen Einfliissen zu verbinden — von manchen Beobachter*innen als
Kautschucklianen in Holz interpretiert.® Besonders deutlich wird Hankars eklekti-
scher Ansatz beim abschlieRenden Torbogen, der durch kongolesisch inspirierte
figurale Schnitzplastiken gebildet wird. Auf diesem ruhte in der Mitte ein holzernes
pyramidales Trophdengestell fiir vier Paare Stof3zdhnen, bekront von weiteren drei
StoRzdhnen.

Der zweite Fliigel des Palais des Colonies war der kolonialen Wirtschaft gewid-
met. Den Auftakt machte die Salle d’Importation von Serrurier-Bovy, den die Be-
sucher*innen durch eine Folge von drei Tropenholzbdgen beschritten, welche an
der Aullenseite mit Rohkautschuk in verschieden Qualitdten und Formen befiillt
waren und auf der Innenseite eine Sitzfliche boten (Abb. 4). Stolz verweisen Charles
Liebrechts und Masui im Katalog auf eine 40-fache Steigerungsrate des Kautschuk-
Imports zwischen 1887 und 1896.” Neben Kautschuk waren Elfenbein, Tropenholz
und andere pflanzliche Produkte, Fasern und Essenzen fiir die belgische Parfiimerie
und Pharmazie sowie Textilen wichtige Importwaren, die Serrurier-Bovy an den
Seitenflichen dieses Hallenabschnitts ausstellte. Die Importgegenstdnde wurden
von einer leichten, geschwungenen Dachkonstruktion, getragen von dynamischen
Holzrippen, gerahmt.

Der zweite Bereich der Salle d’Exportation zeigt neben industriellen Waren das
Dampfschiff und die Eisenbahn, welche die Ausbeutung des Kongo erst moglich

51



4 Gustave Serrurier-Bovy, Salle d’Importation, Palais des Colonies, Tervuren, 1897

machten. Wéhrend ein Vitrinen-Model eines Liners des Antwerpen-Matadi-Linie
den Zugang bildet, zeigte ein Wandbild eine grof3flachige Karte der Bahnlinie Ma-
tadi—Stanley Pool in ihrer Anbindung tiber den Hafen an Belgien, illustriert durch
einen einlaufenden Dampfer (Abb. 5). Ausgenommen von den korbbogenartigen
geschwungenen Durchgangen fasste van de Velde den horizontalen Abschluss sei-
ner Paneele mit einem umlaufenden Fries in dem fiir ihn typischen abstrakt-or-
ganischen Ornament ein. Die darunter positionierten Einbauten, Regale und Vit-
rinen entlang der Wande zeigten dicht an dicht die Alltagsobjekte fiir den Export,
wie Keramik, Geschirr, Besteck, Kleidung und Stoffe, Latex-Ponchos, gewonnen aus
eben jenem aus dem Kongo importierten Roh-Latex, sowie Hygieneartikel und me-
dizinisches Gerét, und nicht zuletzt Tropenhelme. Wéhrend sich diese Giiter primdr
an die wenigen Europder‘innen im Freistaat richteten, stellte der Saal auch Ex-
portware fiir Kongoles*innen aus: Glasperlen als beliebter Schmuck, Kleidung und
Stoffe sowie die blauen Uniformen fiir die Force publique des Kongo-Freistaates. Der
lukrative Handel mit Waffen und Munition des militdrisch neutralen Belgiens mit
dem Kongo fand hingegen keine Erwdahnung. Van de Velde brach mit der zentralen
Axialitat der vorangegangenen Raume, indem er asymmetrisch geschwungene Ti-
sche, gehalten von drei gebogenen Tropenholztragern, im Raum platzierte, welche
die fiir den Export hergestellte Tischkeramik und Geschirr auf zwei Etagen prasen-
tierte. In gleicher Weise positionierte er ein Sofa aulRerhalb der Achse und fiihrte
die Besucher*innen um die in den Raum ragenden geschwungenen Einbaumdobel
und Vitrinenschranke herum. Bereits frilhere Kommentator*innen hatten den ho-
heren Abstraktionsgrad seiner Gestaltung hervorgehoben, welcher direkte Zitate
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5 Henry van de Velde, Salle d’Exportation, Palais des Colonies, Tervuren, 1897

oder Stilisierung kongolesischen Kunsthandwerks ebenso wie neo-gotische Arts &
Crafts Formen mied.?

Den Abschluss dieses Fliigels und letzten Raum des Rundganges bildete der Sa-
lon des Grandes Cultures, in dem die «typischen» Kolonialwaren Kaffee, Kakao und
Tabak in Sacken, Kisten und Paketen die Inszenierung bestimmten, wahrend in die
Wandpaneele Darstellungen anderer landwirtschaftlicher Giiter des Malers Rodol-
phe Wytsman eingelassen waren (Abb. 6). Wytsman war ebenso wie van de Velde
und viele andere Kiinstler der Ausstellung ein ehemaliges Mitglied der sezessionis-
tischen Briisseler Kiinstlergruppe Les XX. Wahrend schon Serrurier-Bovy fiir seine
Sektion einen neuen Horizont im Palais durch ein leichtes Dach einzog, entwarf
Hobé einen gotisierenden (Wald fiir seinen Raum, eine dreidimensionale Tropen-
holzskulptur mit deutlich sichtbaren Anleihen bei Arts & Crafts, die sich noch heute
im Hof des Palais des Colonies befindet.

Schon die Zeitgenoss*innen bemerkten die einheitliche Gestaltung der ver-
schiedenen Bereiche der Section Congolaise und feierten diese Art der Gruppenaus-
stellung des belgischen Art Nouveau als epochemachenden Erfolg.® Moglich wurde
dieser erste Auftritt der belgischen Avantgarde durch van Eetvelde, der schon frith
ein Unterstiitzer der Kiinstlervereinigung Les XX in Briissel war und sich 1895 von
Horta sein Privathaus in Briissel entwerfen lieR (Hétel van Eetvelde).'® Ebenso zahlt
van Eetvelde zu den ersten Kunden van de Veldes, da er bereits 1896 auf der Briis-
seler Ausstellung der Libre Esthétique, der Nachfolgevereinigung von Les XX, dessen
Mobel erwarb und damit zum Mézen des belgischen Art Nouveau wurde."
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6 Georges Hobé, Salon des Grandes Cultures, Palais des Colonies, Tervuren, 1897

Der «style Congo» oder der «Fall Tervueren»?

Der harmonische Eindruck der einheitlich gestalteten Raumfolge und die Engfiih-
rung der belgischen Avantgarde mit dem kolonialen Projekt trug so weit, dass zeit-
genossische Kommentator*innen und Historiker*innen iiber die Gestaltung des Palais
des Colonies als «style Congo» sprachen.'? Bis dahin war Art Nouveau eine Privatange-
legenheit wohlhabender Auftraggeber gewesen, wie die Hotels von Victor Horta und
Paul Hankar mit ihrer Einrichtungen. Bekannt waren auch die Wohnungen und Hau-
ser der Kiinstler‘innen beziehungsweise die Kunst- und Kunstgewerbeausstellungen
und Galerien Maison de I’Art nouveau in Paris des Kunsthéndlers Siegfried Bing (1895),
die der Bewegung ihren Namen gab. Doch mit ihrer Beteiligung an der Kolonialaus-
stellung 1897 verhalf die belgische Avantgarde der Art Nouveau zum Durchbruch: Vor
internationalem Publikum wurde sie als «offizieller Stil> des belgischen Konigshauses
und als Teil der Weltausstellung Briissel anerkannt.”® Und das, obwohl die Kiinstler
sich nicht nur als dsthetische Avantgarde betrachtete, die sich vom eklektischen His-
torismus der Akademien der Belle Epoque abzusetzen suchte, sondern auch politisch
vom vorherrschenden Liberalismus der btirgerlich-aristokratischen Eliten.

Doch diese politische Einstellung hinderte weder van de Velde noch Horta da-
ran, sich mit dem koniglich-kolonialen Projekt des Kongo-Freistaates zu identifi-
zieren und dessen blutige Realitdt zu ignorieren.'* Beispielhaft dafiir stehen die
Texte van de Veldes, der nach den Erfolgen bei der Weltausstellung Briissel und
bei der Internationalen Kunstausstellung in Dresden 1897 sich seinem deutschen
Publikum in der Dekorativen Kunst mit einem Aufsatz zur Kolonial-Ausstellung in
Tervueren vorstellte:® In einem ironisch-sarkastischen Ton spricht van de Velde da-
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von, dass die neue kunstgewerbliche Entwicklung und die belgische Kolonialbe-
wegung aus unterschiedlichen Richtungen und Interessen kommend eine Allianz
eingegangen seien, um ein «an Ideen armes Land» zu verdndern und Belgien aus
der Lethargie herauszureif3en. Dieser, wie van de Velde es nennt, «Fall Tervueren»
sei nur moglich geworden, weil es im Kongo-Freistaat lediglich «eine Regierung,
aber keine Biirokratie» gédbe'® — denn die Kolonie wurde von einer kleinen Anzahl
Beamter aus der Ferne verwaltet, die allesamt van Eetvelde und dem Ko6nig Leopold
II. unterstellt waren. Gerade in der neo-absolutistischen Machtakkumulation des
Staatssekretdrs van Eetvelde sieht van de Velde den Hauptgrund fiir das Gelingen
einer «einheitliche Gestaltung» der Ausstellung im Palais des Colonies, im Gegen-
satz zu den von Gremien, Kommissionen und Kompromissen bestimmten langwie-
rigen Findungsprozessen im Kulturbereich entwickelter Industriegesellschaften,
und stellte die <Machtbefugnis> und (Tatigkeit» des Kolonialisten in direkten Zu-
sammenhang mit der Tatigkeit des Kiinstlers — als Ausdruck ein und derselben
Avantgarde! Trotz der thematischen Vielfalt, der umfangreichen Ausstellungsgiiter
und der verschiedenen beteiligten Kiinstler*innen sei ein «einheitliches Werk» ent-
standen, dessen Schliissel fir die harmonische Gesamtwirkung, so van de Velde
weiter an sein deutsches Publikum gerichtet, in der Einfachheit der Mittel — «immer
nur wieder Holz, hier und da ein wenig Glas und Beschldge»'” — durchdrungen von
einem «einheitlichen Geist» liege. Gerade dieser Punkt war van de Velde wichtig: Es
handle sich nicht um einzelne kiinstlerische Leistungen, individuelle Spitzen oder
partikuldre Werke, sondern er sieht sich als Teil einer breiteren Bewegung, die auf
einen «neuen Stil» hinstrebe, den van de Velde als Art Nouveau bezeichnet. Dieser
zeichne sich durch die Einheitlichkeit der Mittel ebenso wie der Gestaltungsprin-
zipien («neuer Geist») aus, iiberwinde die disziplindre Spaltung der Kiinste seit der
Renaissance, und fiihre in Richtung einer gesamthaften Gestaltung des Lebens, des
Gesamtkunstwerkes hin — durchaus mit den revolutiondren Unterténen aus dem
Munde eines Richard Wagner.!® Deshalb gab sich van de Velde iiberzeugt von der
historischen Bedeutung des «Falls Tervueren» als eines Durchbruchs zur Moderne,
denn trotz der Fliichtigkeit der Weltausstellung 1897 prophezeite er eine iiber Gene-
rationen anhaltende Wirkung nicht nur auf zukiinftige Ausstellungen — gemeint ist
die Exposition universelle de 1900 in Paris —, sondern auf alle staatlichen und privaten
Bauaufgaben.” Und dass es sich bei dieser Einschatzung der Bedeutung der Kolo-
nialbewegung fiir die (belgische) Moderne nicht um einen Ausrutscher van de Vel-
des handelte, zeigte ein seinem Mitstreiter Serrurier-Bovy gewidmeter Artikel von
1902.% Riickblickend rekapituliert er die historischen Kréfte, die zu einem Wechsel
vom seiner Meinung nach verschlafenen Stilimitat des Historismus seit 1830 — also
der Griindung des Konigreiches Belgien, in dessen Verpflichtung zur Neutralitdt
er eine Schwache sieht — hin zum «Erwachen» der Kiinste und des Lebens gefiihrt
habe. In van de Veldes Aufzahlung findet sich neben Wissenschaft, Komfort und Hy-
giene auch der Schriftsteller Charles De Coster, Autor des belgischen Nationalepos
Thyl Ulenspiegel; dariiber hinaus verweist er auf die Erneuerung des Politischen,
Sozialen und Okonomischen durch die kénigliche Kolonialbewegung als auch auf
die Griindung einer dritten politischen Kraft — der Parti Ouvrier Belge (POB).?! Diese
Verquickung zeigt, wie in der belgischen Avantgarde sozialistische Ideale, anti-ka-
pitalistische Vorstellungen vom Primitivismus — ob der mittelalterlichen Gilden der
Arts & Crafts-Bewegung oder die Romantisierung des bauerlichen Landlebens durch
Les XX — mit einer nationalistisch-konigstreuen Einstellung konvergieren konnten.
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Vom Ritzen der Haut der Objekte

Wenn man dem Mainstream des Kanons der Moderne folgt, behielt van de Velde
Recht, wenigstens zum Teil. Denn kaum eine Vorlesung oder ein Text zur Entste-
hung der klassischen Moderne lésst die «Vorldufer aus der belgischen Art Nouveau
aus, ebenso wenig wie die englische Arts & Crafts-Bewegung zuvor oder den deut-
schen Werkbund danach (bei dem van de Velde wieder eine Rolle spielen sollte?).
Die von van de Velde selbst propagierte Erzdhlung® wurde von Historikern der
ndchsten Generation wie Nikolaus Pevsner und Sigfried Giedion aufgenommen.?*
So wird der belgischen Art Nouveau von Giedion zugebilligt, die Alltagsgegenstéan-
de und die Interieurs wie auch die Architektur von historischen Stilformen, ob der
vitruvianischen Architektur, mittelalterlicher oder gar aulRereuropdischer Quellen
befreit und zu einer Riickkehr zur «Moral in der Architektur» beigetragen zu ha-
ben.” Van de Velde selbst verweist in seinen Schriften zum «Neuen Stil» und «Neu-
en Ornament» auf Material, Konstruktion, Zweckform und die psychische Wirkung
auf die betrachtende Person, auf welche die dynamisch-organischen Formen des
Kiinstlers iibertragen wiirden.?

Doch woher kam die Inspiration fiir eine abstrakte Ornamentik? Eine mogliche
Quelle ist die Forderung der englischen Arts & Crafts-Bewegung, sich an den Formen
der Natur zu orientieren,” ebenso die Vorstellung vom technischen Ornament bei
Gottfried Semper und Eugéne Emmanuel Viollet-le-Duc. Aber auch die Theorie der
Farbmischung von Michel Eugene Chevreul, James Clerk Maxwell und Ogden Nicho-
las Rood beeinflussten den franzosischen Neoimpressionismus. Dazu zdhlte auch
der Seurat nacheifernde Maler van de Velde aus seiner der Zeit bei Les XX,* wie
auch die Liniendynamik der Holzschnitte des Japonisme, von denen er selbst eine
Sammlung besalR und diese als Vorbilder immer wieder hervorhob. Eine bislang
wenig beachtete Spur fiihrt jedoch in den Kongo, wie folgende Gedanken nahe-
legen, eine «blutige» noch in einem ganz anderen Sinne als die des red rubber, unter
dem dieses dunkle Kapitel des europdischen Kolonialismus bekannt wurde.?® Im
(Bekenntnistext> Une Prédication d’Art von 1895, entstanden im Zusammenhang sei-
ner Lehrtétigkeit an der Université Nouvelle in Briissel, beschreibt van de Velde sei-
ne Vorstellungen von der organischen Einheit von Gegenstand und Ornament, von
Oberflache und Tiefe, von Form und Identitédt jenseits der (Applikation> als etwas
zusitzlich Hinzugefiigtes, dem Gegenstand Fremdem. Uberraschend kommt van
de Velde zur Metapher des Tatowierens der menschlichen Haut — tatouage —, aber
nicht im Sinne des subkutanen Injizierens von Farbe, sondern der Skarifizierung,
also des Ritzens und der kunstvollen Vernarbung, wie sie bei den Mitgliedern der
Stamme des Kongos anzutreffen war. Die europdische Kolonialethnographie tiber-
schrieb altere Vorstellungen vom mythischen Ursprung der Architektur der «Urhiit-
te», wie sie sich bei Vitruvius, Francesco Milizia oder Marc-Antoine Laugier findet,
durch Feldbeobachtungen zum Korperschmuck sogenannter «primitiver Volken,
die wie eine Art von Flaschenpost der Geschichte als Konservierung prahistorischer
Praktiken in die Moderne verstanden wurde. So bediente sich bereits Owen Jones
der ethnographisch-kolonialen Forschung und People’s Exhibit auf der Londoner
Weltausstellung von 1851, um in The Grammar of Ornaments von 1856 seine Theo-
rie des universellen menschlichen Schmucktriebes am Beispiel des Gesichtszeich-
nungen einer Maorifrau zu formulieren. Ausgehend von ethnographischen Expo-
naten zur Tdtowierung des Korpers schlieRt er auf das ornamentale Bedecken der
Alltagsgegenstdnde, Waffen und Bauten als Ursprung aller Kunst.*! Und auch der
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englische Maler, Illustrator, Sozialist und Angehoriger der Arts & Crafts-Bewegung,
Walter Crane, auf den van de Velde sich 1895 direkt bezog, begann 1892 sein Ka-
pitel zur angewandten Kunst mit der Ursprungserzahlung eines «primitiven und
natiirlichen» Zustandes einer prahistorischen Menschheit. In diesem, so Jones, ent-
stehe die abstrakte Ornamentik aus dem Gebrauch der Werkzeuge direkt und ohne
Umweg iiber die Realitdt abbildende Motive (Mimesis).** Crane schildert diese Ur-
szene noch abstrakt als ein «Jager in der Hohle» oder ein «primitiver Topfer» (oder
ein «Kind» — eine Analogie von «primitiv» zu «kindlich», die auch bei Jones auf-
taucht), der einem Instinkt folgend einen Abdruck im rezeptiven Material hinter-
lasst, um einen «angenehmen und interessanten Effekt» zu erzielen.” Van de Velde
hingegen verortete diesen Ursprungsmoment in ganz anderen, konkreteren histo-
rischen Dimensionen des europdischen Kolonialismus: Der «primitive» Urkiinstler
ist Schwarzafrikaner (négre)), und wie man aus dem belgischen Zusammenhang
schlieRen kann: Kongolese. Van de Velde schreibt:
Il n’est venu a l’esprit d’aucun individu d’un peuple primitif de figurer une scéne sur une
planche dont il n’aurait pas un usage bien défini, sur une toile qui ne servirait pas a le
Vétir, ou a le protéger. C’est que I'art va droit et d’instinct vers les choses usuelles. L’in-
stinct guide siirement le négre, qui s’asseoit au soleil pour graver la courge qui retiendra
sa boisson; pour orner les armes au moyen desquelles il pourvoira a son existence, défen-
dra sa vie; pour sculpter ses meubles et les polychromer. L’instinct guide plus siirement
qu’aucune doctrine esthétique. Le désir d’une vie ornée est si intense chez le sauvage
qu’il prend, sans hésitation, son enfant des bras de sa compagne, s’assied au bord du
fleuve, ou au seuil de la hutte, s’inspire en ce moment solennel de tout ce qui I’entoure:
fleurs, animaux, remous dans l’eau, entaille la peau de I’enfant, la tatoue patiemment,
sourd aux pleurs que sa naturelle commisération tenterait d’arréter pourtant — s'il ne
s’agissait d’une chose trop grave — et puis remet I’enfant, avec orgueil, a sa mére, qui s’en
réjouit.>*
Trotz der Betonung der korperlichen Intensitdt und der detaillierten Beschreibung
entspringt diese Szene der Skarifizierung (also des Schaffens von Ziernarben) als
Moment dnstinktiver» Kunstschopfung einer distanzierten Erfahrung, wie sie fiir
das Verhéltnis zwischen Belgien und dem Kongo und ihren Bewohner*innen ty-
pisch war. Denn nur wenige Belgier‘innen kamen mit der Kolonie in Beriihrung,
wahrend die Auswirkungen im Mutterland {iberall zu spiiren waren: Sei es beim
Ausbau des Hafens fiir das «Afrikadok> in van de Veldes Heimatstadt Antwerpen ab
1887, in den Berichten und ethnographischen Publikationen der Afrikaforscher*in-
nen, in den kolonialen Propagandaausstellungen wie der Section Congolaise oder
durch den von den Gewinnen aus dem Kolonialhandel befeuerten Bauboom in Briis-
sel, dem Elfenbein und den Tropenhdlzern in den Art Nouveau-Interieurs bis hin
zu den personellen Verflechtungen von kiinstlerischer Avantgarde und kolonialen
Eliten. Doch im Vergleich mit der Ausstellung im Palais des Colonies in Tervuren
spricht aus dieser kolonialen Szene auch eine tiefe Bewunderung van de Veldes
fiir die feierlichen Gesten und Bedeutungen kongolesischer Ziernarben ebenso wie
fiir die Ornamentik der afrikanischen Alltagsgegenstande, die bis in die Sprache
hineinreicht, wenn er vom «Eindringen» der Kunst in das Leben spricht, wie das
Messer in die Haut. Van de Velde nahm diese Schilderung zum Anlass, eine Einheit
von Objekt, Oberflache und Bedeutung einzufordern, wie er sie im traditionellen
Ornament und Tattoo als noch vorhanden ansah (oder imaginierte), vergleichbar
mit den pramodernen Werkzeugen und Alltagsobjekten der flamischen Bauer*in-
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nen, die er als junger Maler 1888/1889 in Wechelderzande studiert hatte. In beiden
Féllen strich van de Velde den (im Kongo noch) lebendigen Instinkt des Schmiickens
des eigenen Korpers (inklusive der sexuellen Bedeutungen) und der Gebrauchsge-
genstdnde als Urspriinge der Kunst heraus, der in hochzivilisierten europdischen
Gesellschaften einem monetéren Verstandnis von Kunst und Kunstgewerbe als aus-
tauschbarer Kommoditdt gewichen sei, welches er mit Prostitution oder Schwache
(Impotenz) verglich. Und wahrend in den Konzepten von Jones und Crane bei aller
Bewunderung eine Abwertung des Primitiven als Ursprung und Vorldufer zu lesen
ist, die mit dem Fortschreiten der Zivilisation zu <héheren» Ausdrucksformen der
Kunst fiihre, drehte van de Velde diese koloniale Hierarchie um, indem er das Ur-
spriingliche als das Wahre darstellte, in der die Einheit von Kunst und Leben, von
Form und Bedeutung, von Oberfldche und Tiefe, von Ornament und Objekt und von
Haut und Ritzung noch vorhanden sei. Inwiefern dieses theoretische Narrativ der
Tatowierung und Vernarbung als abstrakte, korperliche Muster der persénlichen
Identifikation als auch der Gender-, Gruppen- oder Stammeszugehdrigkeit ab 1895
direkt auf van de Veldes Praxis einer abstrakten Linien- und Punktornamentik der
Gegenstande beeinflusste,® oder ob diese doch eher metaphorisch als Beispiel fiir
das Zusammenspiel von Material und Werkzeug zu lesen ist, zu dem analog eine
moderne abstrakte Ornamentik aus dem Nutzen des Gegenstandes, aus dem Pro-
duktionsprozess, aus den technischen Gegebenheiten und im Hinblick auf die psy-
chische-soziale Rezeption zu entwickeln ist, bleibt dahingestellt.

Die «Physiognomie des Neuen Stils»*® — Schlussbemerkungen zum verborgenen
Rassismus der Moderne

Mit dem Wechsel nach Deutschland — erst 1900 nach Berlin und dann 1902 nach
Weimar in den Dienst des GroRherzoges Wilhelm Ernst von Sachsen-Weimar-Eise-
nach — dnderte sich auch van de Veldes Rhetorik: In seinen deutschen Texten ver-
wendet er den Begriff des «neuen Stils» in Abgrenzung zu den modischen floralen
und stilisierenden Tendenzen der internationalen Art Nouveau um 1900. Und an
die Stelle der Tatowierung tritt eine andere korperliche Metapher, die der «Physio-
gnomie» (des neuen Stils), als Ausdruck der innerlichen Verfasstheit (oder «Geis-
tes») durch die duRerlichen korperlichen Merkmale, besonders des menschlichen
Gesichts.* Doch dieser Begriff erscheint trotz der sozialistisch-internationalen und
pazifistischen Ausrichtung van de Veldes als duf3erst problematisch, nicht nur vor
dem Hintergrund der um die Jahrhundertwende diskutierten Phrenologie und der
Riickschliisse vom (Korper-)Schmuck auf den Charakter einer Person.* Denn inner-
halb der Referenzen van de Veldes dieser Zeit wimmelt es von rassistischen Aus-
legungen der Physiognomie, von Vorstellungen einer «organischen Einheit> von To-
pographie, Klimazone, Menschen, Kleidung, Bauten und Alltagsobjekten und deren
Bedeutung fiir die Gesellschaft.

Das ladsst sich auch am alpinen Arianismus von Viollet-le-Duc, den Charles L.
Davis II hervorgehoben hat,* zeigen, als eine Spur von rassistischer «Whiteness
des Organischen in der Architektur, die sich von Viollet-le-Duc iiber die Moder-
ne bis zum heutigen «Kritischen Regionalismus> und «Lokalismus> nachzeichnen
ldsst.* Eine weitere, nicht weniger problematische Referenz fiir die Physiognomie
der Architektur beziehungsweise der Alltagsgegenstdnde findet sich bei Friedrich
Nietzsche, mit dem van de Velde sich erneut ab dem Umzug nach Weimar 1902 aus-
einandersetzte, angeregt vom Freundeskreis Neues Weimar um Harry Graf Kess-
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ler und Elisabeth Forster-Nietzsche und der Neugestaltung des Nietzsche-Archivs
(1902-1904).*' Ankniipfungspunkte boten Nietzsches Vorstellungen einer kiinstle-
rischen Selbstschopfung, einer bildhauerischen Arbeit an sich selbst, ebenso wie
die physiognomische Parallele zwischen Mensch und Haus, zwischen Geist, Korper
und Objekt inspiriert von der philologischen Hypothese der «indogermanischen»
Sprachfamilie, die Nietzsche auch immer ethnisch und rassisch verstand.** Und wie
ihr Briefwechsel zeigt, haben sich Kessler und van de Velde regelmaRig im Zusam-
menhang des geplanten Nietzsche-Monumentes in Weimar (1911-1914) iiber diese
Thesen ausgetauscht.*® Ziel des Projektes war unter anderem die Physiognomie des
Philosophen selbst durch Architektur auszudriicken,* entworfen als Fluchtpunkt
einer Sportwettkampfstitte mit monumentaler Achse, die als pan-europdische Ant-
wort und Gegenstiick zum deutsch-nationalen Volkerschlachtdenkmal in Leipzig
von Bruno Schmitz gedacht war.*

Die Kolonialausstellung in Tervuren ist somit kein Einzelfall, sondern verdeutlicht
wie unter einem Brennglas die Dialektik der modernen Architektur analog zur «Dia-
lektik der Aufklarung. In ihr verbinden sich Avantgarde und Primitivismus ebenso
wie Befreiung (der Anarchismus van de Veldes) und Unterdriickung (Inkaufnahme
der rassistischen Kolonialisierung). Die Bewunderung fiir den Korperschmuck und
die vitale Handwerkskultur des Kongo steht im Gegensatz zu einer als (alsch» und
«rdge> wahrgenommenen industriell-liberalen Gesellschaft in Belgien — und tragt
doch zu deren Ausbeutung, Zerstdrung, Vernichtung durch ebendiese Krafte bei.
Angeregt durch die aus der Distanz der Kolonie erlebbaren Eindriicke machte sich
van de Velde Hoffnung auf eine universelle «Gestik» der abstrakten Formen,* die
er sich als eine vorsprachliche, kdrperliche, psychisch-vitale Kommunikation der
Kunst jenseits nationalsprachlicher, sozio-6konomischer, kultureller oder Bildungs-
barrieren vorstellte. Dennoch nahm er Teil am kolonialen europdischen Universalis-
mus von Entwicklung, von (Kunst), von (Moderne».
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