
Erklarungen formlich herausgefordert. Im Gegensatz zu Jean Hubert, der in den Verbin- 

dungsstraBen Clunys zu seinen Prioraten im Sliden eine Art Wanderweg der romani- 

schen Skulptur sah, legt Moralejo das Gewicht auf die Domanen Clunys. Er selbst betont 

allerdings, wie problematisch eine direkt kausale Verbindung eines doch mehr weit aus- 

greifenden als effizient organisierten Klosterverbandes mit einer regionalen Handwerks- 

entwicklung bleibt.

Gleich zwei Gruppen von Forschern beschaftigen sich seit kurzer Zeit mit dem hoch- 

mittelalterlichen Baubestand der Stadt Cluny. Pierre Garrigou-Grandchamp und Jean- 

Denis Salveque vom Centre d’Etudes Clunisiennes haben 1986 mit einer flachendecken- 

den Untersuchung samtlicher Katasterparzellen, Aufnahme des historischen Baubestan- 

des und erganzenden Archivrecherchen begonnen. Praktisches Ziel des Vorhabens ist 

es, die Kenntnisse liber Aufteilung und Gestaltung der liber hundert (unterschiedlich gut 

erhaltenen) romanischen Hauser als Richtschnur fur kiinftige Restaurierungen nehmen 

zu konnen. Schon jetzt zeigen sich in wenigstens einem Fall (maison Demonfaucon, 

place Notre-Dame) konkrete Aufschltisse liber authentische Funktionen der Raume, die 

den bisher iiblichen Meinungen entgegenlaufen.

Dagegen dient das Projekt einer englischen Gruppe — Gwyn Meirion-Jones, Michael 

Jones, Philip Dixon — nicht primar denkmalpflegerischen Zwecken: Mit Hilfe morpho- 

logischer Beobachtungen und historischer Quellennachrichten wollen sie die Geschichte 

des Stadtkerns, die Ausbreitung der Bebauung nachzeichnen und damit Einblicke in die 

Struktur des mittelalterlichen Orts gewinnen. Cluny, wo auBer den Wohnhausern auch 

Laden, Hallen und stadtische Gebaude erhalten sind, eignet sich natiirlich besonders gut 

fur solche siedlungsgeschichtlichen Forschungen.

Viele neue Vorhaben, noch wenig Abgeschlossenes gewiB, doch erfolgversprechende 

Auspizien. Der Skulpturenkatalog von Cluny wird die Diskussion liber Kirche und Klo

ster auf eine neue Grundlage stellen. Man nahert sich zahlreichen offenen Fragen, wel- 

che der Pulverdampf des Streits zwischen Amerika und Frankreich ungeblihrlich lange 

vernebelt zu haben scheint, mit Unbefangenheit und greifbaren Resultaten — das war 

der Eindruck, den der KongreB vermittelte. Nicht nur dies, sogar die Grundlagenfragen 

kamen nebenbei zur Sprache. Beim Abendessen in einem kleinen Bar-Restaurant horten 

wir, wie die Wirtin sich ehrfurchtsvoll an jenen Gast wandte, den sie zutreffend als den 

gelehrtesten der anwesenden Kongressisten ansah, mit der Frage: „Mais dites-moi, 

Monsieur, qu’est-ce que c’est la science?” Die Antwort ist uns entgangen.

Dorothea und Peter Diemer

Rezensionen

CHRISTA PIESKE, Bilder fur Jedermann. Wandbilddrucke 1840—1940, mit einem 

Beitrag von KONRAD VANJA. Schriften des Museums fur Deutsche Volkskunde Ber

lin, Band 15. Mlinchen, Keysersche Verlagsbuchhandlung 1988. 248 Seiten, 32 Seiten 

Farbabb., 240 SchwarzweiBabb., DM 88,—.

Es ist eine hermeneutische Grundeinsicht, daB man nur das wahrnimmt, wovon man 

bereits ein Vorverstandnis besitzt. Das Vorverstandnis fur das hier anzuzeigende Buch
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und seinen Gegenstand vermittelte uns vor fiinfzehn Jahren die unvergessene, in Frank

furt und Miinchen gezeigte Wanderausstellung Die Bilderfabrik, die einem groBeren 

Publikum erstmals die Erzeugnisse einer jener „Kunstanstalten” vorfuhrte, die den Bild- 

hunger breitester Schichten mit knallbunten Chromolithographien stillten (vgl. Kunst- 

chronik, Mai 1974). Damals war der kleine Mann so recht in den Blick geraten, man 

diskutierte und stritt uber Trivialphanomene, Comics wurden zu einem Lieblingsthema 

wissenschaftlicher AbschluBarbeiten, jede groBere Kunstausstellung endete mit der 

Rezeptions- und Popularisierungsgeschichte ihrer Meister, und den Trodlern wurden die 

Oldrucke aus den Handen gerissen.

Als der Reiz der Neuheit geschwunden war, pendelte sich die Euphorie fiir die niede- 

ren Gattungen wieder ein: die Kunstgeschichte iiberliefi die penible Aufarbeitung der 

Massenprodukte wie zuvor den Volkskundlern und wandte sich ihren angestammten 

Themen zu. Nur eine ungewohnlich gediegene Arbeit iiber die populare Bilderflut kann 

erneut auf allgemeine Aufmerksamkeit rechnen. Christa Pieskes Bilder fiir Jedermann. 

Wandbilddrucke von 1840—1940 ist ein solch solides Handbuch, das alien Detailfragen 

einer uferlos erscheinenden Massenproduktion zuverlassig nachspiirt und die Einzel- 

aspekte iiberschau- und abrufbar ordnet. Als Begleitbuch zu einer Wanderausstellung 

konzipiert, die im Mai 1988 in Berlin begann und iiber die Stationen Cloppenburg, Ham

burg, Miinchen und Dortmund im Mai 1991 enden wird, ist es gleichwohl eine selbstan- 

dige Publikation geworden. Umfassend gibt die Autorin, die schon an der "Bilder

fabrik’’ maBgeblich beteiligt war, seit mehreren Jahrzehnten Wandbilder im groBen Stil 

gesammelt und das Thema in zahlreichen Aufsatzen umkreist hat, Auskunft iiber dieses 

viel geschmahte, aus Unkenntnis meist allzu pauschal beurteilte Medium.

Ein Wandbilddruck ist fiir die Autorin jede als Zimmerzierde bestimmte Reproduk- 

tionsgraphik, angefangen beim vielfach schwarz-weiB belassenen Kupfertiefdruck, iiber 

die Kreide- und Tonplattenlithographie und die diversen Phototechniken bis zur lackier- 

ten Chromolithographie, dem beriichtigten Olfarbendruckbild, kurz Oldruck genannt. 

Dabei liegt der Schwerpunkt auf der deutschen Produktion und hier wiederum auf dem 

Angebot der Kunstanstalten von Berlin, Dresden, Leipzig und Miinchen. Aber die ver- 

wirrend dichte internationale Verflechtung dieser Blatter ist auf jeder Seite present, was 

so intensiv nur durch Christa Pieskes intime Kenntnis der Erzeugnisse in Frankreich, 

England und Amerika moglich war.

Die Wandbildforschung setzte, zunachst noch ganz zaghaft, erst nach dem Zweiten 

Weltkrieg im Schlepptau und gleichsam als Abfall der Bilderbogenforschung ein. Schon 

eine Definition des Gegenstandes und die Abgrenzung von der Imagerie brauchten lange 

Zeit. Als Quelle dienten im Idealfall die erhaltenen Blatter selber, dazu Kunstverlagska- 

taloge, Galerie- und Mappenwerke, Zeitschriften, Kalender, Postkarten und schlieBlich 

Interieurdarstellungen, wobei allerdings gehobene Wohnraume weit haufiger iiberliefert 

sind als die kleiner Leute. Eine aufschluBreiche Ausnahme bildet die Krankenkassen- 

Enquete in Berlin zwischen 1900 und 1922, in deren Verlauf Albert Kohn Elendsquartie- 

re photographisch dokumentieren konnte. Diese erschutternden Lichtbilder zeigen iiber- 

raschend viel Wandschmuck, aus besseren Tagen heriibergerettet. Besonders die haufig 

vorhandenen Haussegen wirken in ihrer trostlosen Umgebung ruhrend. Wortquellen von 

Preislisten, Annoncen in Fachzeitschriften und AdreBbiichern bis zu belletristischen Be-
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schreibungen erganzen dieses optische Material. Vor 1840 hingen gerahmte Drucke nur 

in oberschichtlichen Wohnungen. Es waren meist Bildwiedergaben nach alten oder mo- 

dernen Meistern im vornehmen, unkolorierten Kupfer- oder Stahlstich. Zwischen 1840 

und 1860 erreichen die dank verbesserter Techniken in hoheren Auflagen und zu billige- 

ren Preisen gedruckten Reproduktionen mehr und mehr auch die mittlere Biirgerschicht. 

Bevorzugt werden — neben religiosen Themen — mythologische, historische und litera- 

rische Bildungsstoffe, dazu kommen Genremotive und Humorvoiles. Kupfer- und Stahl- 

stiche werden mehr und mehr von der Lithographie verdrangt. Die eigentliche Bliitezeit 

des „Bildmdbels” sind die Jahre 1860 bis 1890. Kunstvereine, Ausstellungen (besonders 

die dreiBig Welt-, Industrie- und Gewerbeausstellungen dieser Jahre) und Arbeiterbil- 

dungsvereine propagieren das Wohnen mit Bildern. Miihelose Lesbarkeit und Gefallig- 

keit des Sujets sind Voraussetzung fur einen Verkaufserfolg. Die Genremalerei wird 

allbeherrschend. Alle Schichten bevorzugen die gleichen Motive. Der Unterschied be- 

steht in Technik und Rahmung: schwarz-weiBe Kreidelithographien und Photographie- 

tonbilder in schlichter Fassung fiir die Gebildeten, sparsam kolorierte Farbendrucke fur 

die Mittelschicht und grelle Chromolithographien in moglichst spektakularen Rahmen 

fiir die einfachen Leute in Stadt und Land, wobei von ihnen die meisten religiosen Sujets 

verlangt werden.

Zwischen 1890 und 1940 ist das Wandbild iiberall present. In alien Wohnungen, in 

Schulen, Amtern, Kirchen und Kapellen, Krankenhausern, Gefangnissen („Der verlore- 

ne Sohn” fiir die Zellen!), Wartezimmern, Handwerksbetrieben, Kontoren, Wirtshau- 

sern und Hotels hangen, auf die jeweiligen Bediirfnisse abgestimmt, gerahmte 

Kunstblatter. Das gleiche Thema gab es in vielen Formaten, Techniken und Preislagen, 

vom asthetischen Qualitatsgefalle gar nicht zu reden. Immer noch standen Genre und 

Landschaften an der Spitze der Beliebtheit. Religiose Stoffe wurden ins Schlafzimmer 

und aufs Land abgedrangt. Hier sei ein interessanter Beleg fiir den Geschmackswandel 

im Bildungsbiirgertum angefiihrt. Der Historiker Hermann Heimpel (geb. 1901) er- 

wahnt in seiner Kindheitsgeschichte Die halbe Violine, wie in seinem Miinchner Eltern- 

haus die lithographierten Kunstvereinsgaben — Griitzners Monche, Defreggers 

Gebirgler und das „Landliche Fest in Schwaben” — allmahlich aus dem Salon in die 

hinteren Zimmer wanderten (Ausgabe Munchen/Hamburg 1965, S. 106). Ein neues 

Thema stellt ab 1900 der Sport. Idealisierte Bauern und Arbeiter stehen nach 1933 fiir 

die nationalsozialistische Bildkunst wie natiirlich auch die obligatorischen Fiihrerbildnis- 

se nach Photographien, Zeichnungen oder Gemalden. Der Drei- und Vierfarbendruck 

iiberfliigelt nach und nach die Chromolithographie.

Nur ausnahmsweise wurde direkt nach einem Original reproduziert. Viel haufiger war 

ein Kupferstich des Gemaldes die Vorlage fiir den Lithographen, wenn sich nicht noch 

eine popularisierende Umzeichnung dazwischenschob, was beim Oldruck der Regelfall 

war. Schon das reduzierte Format stellt eine einschneidende Veranderung des Originals 

dar. Hinzu kommt die Tendenz zur Vereinfachung. Personen werden weggelassen, die 

Perspektiven verkiirzt, Gesten und Inhalte verdeutlicht. SchlieBlich vollenden kraftige 

Farben, gelegentlich von Glimmer und Tinseln unterstiitzt, die Umsetzung.

Die Ergebnisse sind nicht nur abschreckend. Es entstanden auch charmante, ja kulina- 

rische Bilder, die ihre Betrachter lange erfreuten und heute von Sammlern gesucht sind.
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So rief Saul Steinberg im Louvre vor Peruginos „Die Jungfrau und das Kind zwischen 

der heiligen Katharina und Johannes dem Taufer” aus: „Wie wundervoll! Das dunkle 

Griin und das Rot! Ich liebe es der Oldrucke wegen, die ich als Kind gern ansah, Sie 

verleihen den Farben genau die gleiche Qualitat. So etwas liebt man nicht wie Malerei, 

sondern fast wie ein Stuck Torte” (Aus: Pierre Schneider, Das Lacheln der Mona Lisa, 

Spaziergange im Louvre, Hamburg 1975, S. 175).

Welche alten Meister und welches ihrer Werke bevorzugte man? Es ware nicht un- 

interessant, den Auswahlkriterien nachzuspiiren. Absolute Renner waren Leonardos 

Abendmahl, Raffaels Sixtina, Dolcis Mater Dolorosa und Renis Schmerzensmann. Den 

Lowenanteil aber stellten die Zeitgenossen, wobei die auf den Kunstblattdruck speziali- 

sierten Maier — ein Fridolin Leiber, Josef August Untersberger (Giovanni) oder Hans 

Zatzka — die Sehnsiichte einer einfachen Klientel mit ihren Paradieseswiesen und Hoch- 

zeitstraumen am gezieltesten zu befriedigen wuBten. Denn wenn die Wandbilder fur die 

einen Kunst, Prestigeobjekte, politisches oder religidses Gesinnungsdokument, Reise- 

souvenir und Dekoration waren, so bedeuteten sie fur andere Evasion, Traum und Trost. 

Franz Hessel sprach von „Gliickseligkeits-dldrucken”.

War man im Arrangieren und Modernisieren der Vorbilder fiir eine erfolgverspre- 

chende Vervielfaltigung nicht zimperlich, so wurde im Technischen eine mbglichst 

groBe Originaltreue angestrebt. Kurzlebige Verfahren versuchten Leinwandstruktur und 

pastosen Pinselstrich immer tauschender zu imitieren. Es wurde sogar unmittelbar auf 

Leinwande kopiert und man pries abwaschbare Gemaldesurrogate an. Wie sehr diese 

Vervielfaltigungsprobleme die Gemuter bewegten, laBt sich an den zahlreichen zustim- 

menden oder verdammenden Betrachtungen in Kunstzeitschriften und Familienmagazi- 

nen der Jahrhundertwende ablesen. Ratgeber fiir schoneres Wohnen, worin auch die 

Ausstattung mit Bildern besprochen wird, hauften sich. Die Kunstvereine boten Jahres- 

gaben an, mit Pramienblattern lockten die unterschiedlichsten Unternehmen, Gedenk- 

und Personalgraphik vom Taufschein bis zum Meisterbrief hatte Hochkonjunktur, ja es 

gab sogar eigene Olfarbendruckvereine!

LaBt man sich erst einmal auf das Wandbild ein, wird man von der Komplexitat dieses 

Mediums fasziniert sein. Kaum eine Frage bleibt in Christa Pieskes versiertem Kompen- 

dium unerortert, nur fur einzelne Bildinterpretationen und ausdeutende Semiotik fehlt 

der Platz. Hier sei an die stimulierenden Arbeiten von Nils-Arvid Bringeus erinnert, be- 

sonders an seine Volkstiimliche Bilderkunde, Miinchen 1982.

Am Ende wird noch auf die Wiederkehr der Wandbildmotive auf anderen hauslichen 

Bildtragern hingewiesen, vom Umdruckgeschirr mit seinen Kupferstichdekorationen, 

fiber Stickereien bis zu Lithophanien und Transparentbildern, mit denen man die Fen- 

sterscheiben schmiickte. Die wirtschaftliche Entwicklung der Kunstverlage, der Ver- 

trieb und der wichtige Export kommen zur Sprache. Einige beispielhafte Firmenge- 

schichten, ein ausfuhrliches Register, ein Manufakturverzeichnis mit Daten und Litera- 

turhinweisen und eine Bibliographie, der kaum eine einschlagige Veroffentlichung im 

deutschen, franzosischen und englischen Sprachraum entgangen ist, machen Die Bilder 

fur Jedermann zu einem Nachschlagewerk, mit dem sich vorziiglich arbeiten laBt.

DaB der Farbendruck selbst von Kiinstlern auf eigenwillige Weise kommentiert und 

sogar benutzt wurde, sei hier als Nachtrag noch vermerkt. Van Gogh beispielsweise
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Abb. 1 Hl. Hieronymus. Elfenbein. Leonhard Kern, urn 

1620/30. Kunsthist. Museum, Wien (Museum)
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Abb. 6 Cluny, Musee Oehler. Fragment of an armed figure, from a 

capital. Three fragments, two excavated by Conant on the site of the 

north-east transept of Cluny III, the third from the old town collections. 

Inv. 1509. IA-B (Stratford)



Abb. 7 Cluny, Musee Ochier. Fragment of a draped figure, from a 

capital. Excavated by Conant on the site of the north-east transept of 

Cluny III. Height 11 cm. Inv. 1505 (Stratford)
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schrieb am 19. Marz 1889 aus Arles an seinen Bruder Theo: Und nun mache ich

mich zum fiinften Mai an meine „Berceuse”. Wenn Du sie siehst, wirst Du mir recht 

geben, daB es weiter nichts ist als ein Farbdruck aus dem Kaufladen, und dabei ist es 

nicht mal photographisch richtig in den Proportionen oder in irgendwas sonst. Aber ich 

will ja ein Bild machen, wie es ein Seemann, der nichts vom Malen versteht, sich vor- 

stellen wiirde, wenn er auf hoher See an eine Frau an Land denkt”. Und am 25. Mai 

1889 kommt er in Saint-Remy auf dieses Thema, das er wieder und wieder anschneidet, 

zuriick: „... Was Du liber die „Berceuse” sagst, freut mich sehr; es ist sehr richtig: die 

Leute aus dem Volk, die sich Farbdrucke kaufen und gefiihlsselig einem Leierkasten zu- 

horen, fuhlen dunkel das Richtige und sind vielleicht ehrlicher als gewisse GroBstadt- 

typen, die in den „Salon” gehen. ... Hier ein neues Bild zu 30, wieder banal wie ein 

Farbdruck aus dem Kaufladen; es stellt die ewigen Schlupfwinkel im Griinen fiir Liebes- 

leute dar.” Damals konnte Van Gogh nicht wissen, daB er — etwa mit den „Sonnenblu- 

men” — wirklich zu einem Zulieferer der Farbdruckhersteller werden wiirde, allerdings 

mit betrachtlichem Zeitverzug. So war nach Alberto Giacomettis Erinnerung Millets 

1859 gemaltes „Angelus” beispielsweise in den dreiBiger Jahren bei Schweizer Kolpor- 

teuren der absolute Verkaufsschlager, wahrend vor 1900 kein Druck nachweisbar ist.

In Deutschland schildert George Grosz in seinen Jugenderinnerungen, wie er um 1908 

zum ersten Mal die E. A. Seemannschen Drucke „Meister der Farbe” sah. „Solche far- 

benprachtigen Reproduktionen hatte ich bisher noch nicht gesehen. Mir erschienen sie 

als das Modernste, was ich mir vorstellen konnte. Aufmerksam und voll tiefen Interesses 

betrachtete ich stets die Buch- und Kunsthandlungen. Vorwiegend verweilte ich vor dem 

Schaufenster mit den Reproduktionen nach Olgemalden” (Aus: Das Kunstblatt, XIII. Jg. 

1929, S. 194).

Und Marcel Duchamp machte 1914 sogar einen Farbdruck, der eine winterliche Bach- 

landschaft mit Birken zeigt, durch seine Unterschrift und den Titel „La Pharmacie” zu 

einem Readymade, das in seinem CEuvrekatalog als Nummer 88 figuriert.

Sigrid Metken

Varia

HOCHSCHULEN UND FORSCHUNGSINSTITUTE 

(2. Teil)

OSTERREICH

GRAZ

INSTITUT FUR KUNSTGESCHICHTE DER KARL-FRANZENS-UN1VERSITAT

Ab 13. 6. 1988 wurde Heimo Kaindl als Studienassistent (halbtagig) eingestellt.

Abgeschlossene Dis serfationen

Christian Ankowitsch: Abstraktion und Geheimlehren. Zur Genese der neu- 

plastizistischen Theorie und Malerei Piet Mondrians. — Elisabeth Fiedler: Die Kunst 

des Bundes Neuland als Zeichen eines neuen religiosen BewuBtseins im Osterreich der
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