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Zur Archédologie von
Design und Ethnologie

Regula Iselin

Die Frage nach der Bedeutung
sogenannt «primitiver» Kunst fiir die
Kunst der klassischen Moderne ist unter
dem Begriff Primitivismus von der Kunst-
geschichte gestellt und beantwortet
worden. Auch die Literaturgeschichte hat
sich der Frage angenommen. Sowohl die
kunsthistorischen als auch die literatur-
geschichtlichen Untersuchungen kommen
in der Regel zum Schluss, dass «primiti-
ve» Kunst fiir die Asthetik der Moderne
von zentraler und grundlegender Bedeu-
tung war. Umso erstaunlicher ist, dass die
Fragen, ob und wie Ethnographica im
Rahmen der Designgeschichte rezipiert
worden sind, und welche Bedeutung sie
fir die moderne Gestaltung hatten, bis
anhin noch kaum gestellt, geschweige
denn beantwortet worden sind. Dieser
Mangel erscheint umso gravierender, als
mit den angewandten Kiinsten ein zentra-
ler Impuls der Moderne aus dem Blickfeld
der Geschichtsschreibung der Kunst
verschwindet.

Als Phanomen wird Primitivismus in
der Geschichte der angewandten Kunst

TSANTSA 4.1999

allenfalls am Rande, vor allem in Zusam-
menhang mit Art Déco, gestreift. Der
Begriff Primitivismus, oder ein vergleich-
barer Begriff, existiert jedoch in der
Designgeschichtsschreibung nicht. Falls
die Kunstgeschichte die Rezeption «primi-
tiver» durch die angewandte Kunst
iiberhaupt thematisiert, dann lediglich als
Reaktion auf und als Nachvollzug der
Entwicklungen im Bereich der autono-
men Kunst. Es wird im allgemeinen
selbstverstdndlich von der Annahme
ausgegangen, dass Avantgarde-Kiinstler-
Innen afrikanische und ozeanische Kunst
entdeckt und popularisiert hétten, sodass
sich deren Formen und Konstruktionen
bis in die Alltagskultur verbreitet hétten.

Aus Skepsis gegeniiber der soziokul-
turellen Relevanz von kunsthistorischen
«Entdeckungsgeschichten» bin ich bei der
Erarbeitung der Geschichte einer der
ersten Sammlungen afrikanischer Kunst in
meiner Lizentiatsarbeit von einem erwei-
terten rezeptionsgeschichtlichen Ansatz
ausgegangen. Denn meines Erachtens
impliziert der kunsthistorische Primiti-
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vismus-Begriff ein zu eng gefasstes, allzu
kunstimmanentes rezeptionsgeschichtli-
ches Konzept. Zudem ist die Rezeptions-
geschichte der Avantgardekunst der
klassischen Moderne selbst noch weitge-
hend ein dunkles Kapitel. Fest steht, dass
spatestens zu Beginn des 20. Jahrhunderts
ein Wandel in der Wahrnehmung von
Ethnographica stattgefunden hat: aus
Objekten dokumentarischen Charakters
wurden Kunstgegenstande.

Auf der Suche nach einem Erkldrungs-
ansatz fiir diesen Umwertungsprozess
habe ich nach Quellentexten von Benut-
zerInnen, BetrachterInnen und Sammler-
Innen von aussereuropdischer Kunst
gesucht und die institutionellen Formen
der Wahrnehmung, die Geschichten von
Sammlungen, Museen, Ausstellungen
sowie die Geschichte des Handels mit
Ethnographica miteinbezogen. Dabei bin
ich zum Schluss gekommen, dass spezifi-
sche, eigenstandige Entwicklungen in der
Designgeschichte dazu gefiihrt haben,
dass «primitive» Kunst tiberhaupt als
solche wahrgenommen wurde, dass sie
einen Ausstellungs- und schliesslich
betrachtlichen Marktwert bekommen hat.

Standige oder tempordre Prasentatio-
nen von Ethnographica haben historisch
zuerst und — wichtiger noch — kontinu-
ierlich im Rahmen von (kunst-) gewerbli-
chen Ausstellungen und Museen
stattgefunden, also lange Zeit bevor
«primitive» Kunst vom Kunstbetrieb
vereinnahmt und auf Masken und Skulp-
turen reduziert worden ist. Es handelt
sich um eine vergessene und im {ibrigen
auch von der ethnologischen Wissen-
schaftsgeschichte ignorierte Tradition, die
einen Zeitraum von der Mitte des 19.
Jahrhunderts bis ca. in die vierziger Jahre
des 20. Jahrhunderts umspannt. Eine
Vielzahl von Vélkerkundemuseen im
deutschsprachigen Raum geht auf (kunst-)
gewerbliche Sammlungen oder zumin-
dest auf Anregungen aus Gewerbekrei-
sen zuriick.
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Das «Ethnologische
Gewerbemuseum»

Ein in der Museumslandschaft vermut-
lich einzigartiges Beispiel, welches auch
seinem Namen nach die historischen
Verflechtungen von Ethnologie und
Gewerbe zum Ausdruck bringt, ist das
«Ethnologische Gewerbemuseum», das
zwischen 1885 und 1905 in Aarau existiert
hat. Sein Zweck bestand darin, «eine
vergleichende Ubersicht des Vélkerge-
werbes aller Zonen und Zeiten» zu bieten.
Das Museum umfasste diverse Sammlun-
gen von Gebrauchsgegenstanden «in all
denjenigen Varietdten, welche ... [diesel-
ben] dem Gewerbefleiss aller Volker und
Jahrhunderte zu verdanken» haben. Die
Gliederung der Sammlung veranschau-
licht die breit gefacherten, weder geogra-
phisch, historisch noch thematisch
begrenzten Interessen. Man erwarb
Rohprodukte aller Art, sowie Industrie-
und Kunstprodukte, und bildete eine
etwas kuriose Abteilung mit Gegenstan-
den, die «das Seelenleben der Naturvolker
in Schrift und Wort, in Bild und Ton, in
Ernst und Scherz» veranschaulichen
sollten.

Die Beschiftigung mit «primitiven»
Kunstformen in (kunst-) gewerblichen
Institutionen hatte einen konkreten
Hintergrund, der im Zweck des Tréger-
vereins des «Ethnologischen Gewerbe-
museums», der Mittelschweizerischen
Geographisch-Kommerziellen Gesell-
schaft, deutlich wird. Dieser bestand einer-
seits in der Forderung des Gewerbes und
der Exportindustrie, andererseits in der
Forderung des Studiums der Geographie.
Gewerbeforderung durch Geschmacks-
forschung und durch Geschmacksbildung
der ProduzentInnen und KonsumentIn-
nen galt am Ende des 19. Jahrhunderts
als wichtige Voraussetzung fiir die
Erschliessung neuer Absatzmérkte sowohl
im Aus- als auch im Inland und damit
auch als Voraussetzung fiir die zumin-
dest wirtschaftliche Partizipation der
Schweiz am Kolonialismus.

Den Ethnographica wurde von gewer-
blichen Kreisen jedoch nicht nur eine



dsthetische Relevanz zugesprochen,
sondern insbesondere im Hinblick auf die
Verarbeitung von in Europa unbekann-
ten Rohstoffen auch eine technische. Der
sachliche Blick des Kunst-Gewerbes, der
in erster Linie auf technische, materielle
und formale Aspekte der fremden Gegen-
stande gerichtet war, hat eine relativ
unvoreingenommene, niichterne und
vorurteilsfreie Beschiftigung mit «primi-
tiven» kiinstlerischen Formen ermdglicht.
Die Gewerbemuseen und -schulen, resp.
deren kunstgewerbliche Abteilungen
zeichnete im allgemeinen die offenbar
selbstverstindliche Annahme einer
Universalitdt von Kunst und Kunstge-
werbe aus, die zu jener Zeit ein Novum
darstellte. Dass auch der kunstgewerbli-
che Bezug auf ethnographische Objekte
vielfach auf Missverstandnisse zurtick-
ging, und dass er letztlich wie viele andere
«interkulturelle Beziehungen» auf unglei-
chem Tausch und auf einem Machtgefélle
beruhte, braucht hier wohl nicht betont
zu werden. Entscheidend und interessant
ist in diesem Zusammenhang, dass es sich
um produktive Missverstandnisse handel-
te;

In der Ethnologie, die sich in der
zweiten Halfte des 19. Jahrhunderts zu
formieren und akademisch zu etablieren
begann, war hingegen umstritten, ob
Kunst und Kunstgewerbe sozusagen als
anthropologische Tatsachen zu begreifen
wiren. Mit der Ausdifferenzierung der
Museumslandschaft um die Jahrhundert-
wende kam es einerseits zu eigentlichen
Abgrenzungsproblemen zwischen Ethno-
logie und Kunstgewerbe, denn die Unter-
scheidung zwischen Ethnographica und
Kunst bedrohte die Vélkerkundemuseen
mit dem Verlust wesentlicher Sammlun-
gen. Andererseits argumentierten die
Verantwortlichen der Volkerkundemu-
seen mit den Bediirfnissen und Anforde-
rungen (kunst-) gewerblicher Kreise, um
sich die finanziellen Mittel fiir den Unter-
halt ihrer Sammlungen zu sichern und
ihre Aktivitaten zu legitimieren.

Auch wenn Kunst und Kunstgewer-
be von der Ethnologie nicht unbedingt
als universell betrachtet wurden, so wurde
die unabsehbare Fiille von Ornamentik-
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und Architekturstudien der Ethnologen
(und Préahistoriker) doch von den Theore-
tikern der angewandten Kiinste rezipiert
und im Zuge der Aufwertung des Kunst-
gewerbes als Ursprung aller Kunst bei
einem breiten Publikum popularisiert.
Seit den ersten Weltausstellungen, die
entsprechende Vergleichsmoglichkeiten
boten, haben zunichst Kunstformen
aussereuropdischer Hochkulturen und
dann auch «primitive» kiinstlerische
Ausserungen, trotz Evolutionismus, zur
historischen und soziokulturellen Relati-
vierung des Asthetikbegriffs beigetragen.
Von besonderer Bedeutung wurden
Ethnographica in der Diskussion um
Naturalismus oder Abstraktion als
Ursprung resp. degenerative Erscheinung
des kiinstlerischen Schaffens.

Kinstler als
Ethnologen

In Anbetracht dessen, was sich auf
theoretischer und institutioneller Ebene
abspielte, stellt sich auch die Frage, was
auf der Ebene praktischen werkkiinst-
lerischen Schaffens geschah, zumal
Ethnographica in Vorbilder- und Muster-
sammlungen integriert und Voélkerkun-
demuseen von den Kunstgewerbeschulen
als Studienorte genutzt wurden. Bis anhin
habe ich nur wenige Objekte gefunden,
an denen die Beschéftigung mit «primiti-
ven» Kunstformen sichtbar wird. Es
erscheint jedoch unwahrscheinlich, dass
sich die Auseinandersetzung in gestalte-
rischer Theorie und Lehre sowie in
Sammlungs- und Ausstellungstatigkeit
nicht an Gegenstdnden oder zumindest
Skizzen und Entwiirfen manifestiert und
somit sinnlich wahrnehmbar gemacht
werden kann.

Meine weiterfithrenden Studien und
Recherchen bestehen darin, entsprechen-
de Objekte zu finden. Ich gehe angesichts
der geschilderten Ausgangslage von der
Hypothese aus, dass «primitive» Materia-
lien, Techniken, Ornamente, Farben und
Formen fiir die angewandten Kiinste



Von Max Bill gestaltetes
Ausstellungsplakat. Die
Ausstellung sollte meines
Erachtens ein Gegengewicht
schaffen gegen die offizielle,
antimoderne, zunehmend
nationalistische und an die
klassische dsthetische Bil-
dungstradition ankniipfende
Kulturpolitik der dreissiger
Jahre und ein Zeichen der
Aufgeschlossenheit gegeniiber
der internationalen moder-
nen Kunstentwicklung setzen.
Nach Martin Heller ist das
Plakat «eine Inkunabel des
fortschrittgldubigen Blicks
nach vorn, der den Blick
zuriick souverdin integriert
und nutzbar macht. In solcher
Asthetik konkretisiert sich der
Primitivismus der Design-
Moderne; vorgefiihrt wird
eine utopistische Symbiose
phinomenologisch unter-
schiedlicher, aber im Geist
wie im Herzen vereinter Idea-
litditen.»
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ebenso kreative Anstdsse gegeben haben
wie fiir die autonome Kunst, im Bereich
der Gestaltung von Inneneinrichtungen,
Textilien, Mébeln o.A. jedoch weiterrei-
chende Konsequenzen und unvergleich-
lich grossere soziokulturelle Relevanz
hatten als in Kunst oder Literatur der
klassischen Avantgarde.

Im weiteren gilt es, die im Ansatz
bereits beantwortete Frage auszuarbeiten,
welche realen oder lediglich angenom-
menen Qualitdten préakapitalistischer,
vorindustrieller Kunstformen in der
Inkubationszeit der modernen Gestaltung
wirksam wurden. Der Rezeptionsprozess
muss zudem mit den kunsttheoretischen
Fragestellungen der Zeit in Zusammen-
hang gebracht werden. Die grosse zeitli-
che Kontinuitat der Beschiftigung mit
«primitiven» Formen, Farben, Ornamen-
ten, Materialien und Techniken ist wie
erwahnt bemerkenswert; interessant ist
jedoch vor allem, dass damit die européi-
schen Ismen und Stilgrenzen gesprengt
wurden. Es ist daher davon auszugehen,
dass im Untersuchungszeitraum vom
spaten 19. Jahrhundert bis ca. in die vier-
ziger Jahre des 20. Jahrhunderts die
Rezeption unterschiedliche Formen
angenommen hat. Nicht auszuschliessen
ist, dass der Primitivismus in Bezug zur
Gestaltung eher auf einer konzeptionellen
als auf einer formal-dsthetischen Ebene
zu sehen ist.

Im Zeitraum der klassischen Moderne
wurden die europédischen Traditionen
zum einen, soweit volkstiimlich, neu
vitalisiert, zum anderen aber zunehmend
radikaler in Frage gestellt und abgelehnt.
Das Finden von zeitgemassen, den Erfor-
dernissen und Anspriichen der Zeit
entsprechenden Formen wurde gleich-
zeitig immer dringender. Die Gewichte
bei der Suche und Verarbeitung neuer
Inspirationsquellen verschoben sich von
einer vor allem von technischen und
handelspolitischen Interessen getragenen
Motivation zu Fragen nach den Grundla-
gen der Gestaltung, nach ihrer grundlegen-
den Erneuerung und ihrer gesellschaftlichen
Bedeutung.
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«Wie Bastarde von
Wildenkunst und
Kinderspielzeug»

Eine kunsthistorische These lautet,
dass «primitive» Kunst in gesellschaftli-
chen Umbruchsituationen und in Zeiten
der Veranderung des dsthetischen Werte-
systems zur Konsolidierung und Legiti-
mierung der neuen dsthetischen
Anschauungen diente. Von den Rezipi-
enten wurde jedoch auch die Diskrepanz
zwischen «Primitivitdt» und Moderne
wahrgenommen. Eine Aussage von Paul
Klee zum Beispiel tiber die Materialstu-
dien, die in den Werkstitten des Bauhau-
ses durchgefithrt wurden, bestatigt die
Vermutung, dass sich primitivistische
Phanomene nicht generell und nicht
widerspruchsfrei unter die Moderne
subsumieren lassen. Er schrieb in einem
Brief, die Materialstudien kamen ihm vor
«wie Bastarde von Wildenkunst und
Kinderspielzeug». Diese Ausserung
verweist einerseits darauf, dass die
Auseinandersetzung mit «primitiver»
Kunst dsthetisch komplexe Formen
annahm, und dass das Finden entspre-
chender Gegenstande dementsprechend
schwierig ist. Andererseits kann die
Aussage auch als Hinweis darauf inter-
pretiert werden, dass die Rezeption
«primitiver» Kunst moglicherweise auch
die Form von Ablehnung annehmen
kann. Dabei ist nicht zu vergessen, dass
moderne Kunst selbst zuweilen als
«primitiv» verunglimpft wurde und
durch solche Ausserungen die Diffamie-
rung aufgefangen und ins Positive gewen-
det wurde.

Dass «primitive» Gestaltungsformen
nicht einfach Vorbild waren, und dass das
Verhiltnis zwischen Moderne und «Primi-
tivitat» auch im zeitgendssischen Bewusst-
sein als komplex wahrgenommen wurde,
kommt auch in einer Ausserung von
Marcel Breuer — wie Paul Klee ein
«Bauhdusler» — zum Ausdruck. Breuer
stellte zwar eine Parallele fest zwischen



Volkskunst und moderner Bewegung,
betrachtete sie aber als diametral entge-
gengesetzt. Trotzdem beobachtete er zwei
gemeinsame Charakteristiken: die unper-
sonliche Form sowie eine Tendenz zur
Entwicklung anhand rationaler Linien,
die von voriibergehenden Moden
unbeeinflusst sind.

Formale und motivische Anleihen an
«primitiven» Kunstgegenstdnden, wie sie
z.B. bei Einrichtungsgegenstanden des
Art Déco’ augenfillig sind, sind meines
Erachtens als Exotismus zu bezeichnen
und damit als modisches Phanomen.
Primitivismus dagegen meint die Suche
nach dem Wesentlichen und Unverbilde-
ten als Grundlage fiir die grundsétzliche
Erneuerung der angewandten genauso
wie der autonomen Kunst.

Meines Erachtens beriithrt Marcel
Breuers Aussage auch den Problemkom-
plex der zeitgleichen Wiederbelebung
oder sogar Erfindung von volkstiimlichen
Traditionen sowie der Abgrenzung
gegeniiber den damit verbundenen
regressiven Ideologien. Gerade ideologi-
sche und kulturpolitische Fragen werden
bei den kunsthistorischen Primitivismus-
Theorien gerne ausgeblendet, sind jedoch
fiir das Verstdandnis des Phanomens
unbedingt miteinzubeziehen.

Da die designgeschichtliche Rezeption
«primitiver» Kunst bis anhin nicht aufge-
arbeitet worden ist, bilden die kunsthisto-
rischen sowie die literaturgeschichtlichen
Primitivismus-Theorien bzw. Definitionen
die kritischen Referenzpunkte meiner
Studie zu diesem Thema. Abgesehen von
der begrifflich definitorischen Arbeit
gehort zur dsthetischen Seite des Primiti-
vismus nicht nur die Auseinandersetzung
mit den regressiven oder progressiven
Ideologien, mit denen die Rezeption
unterlegt wurde. Nur bei integrierter
Betrachtung der praktischen, theoreti-
schen, institutionellen, soziologischen,
wirtschaftlichen und kulturpolitischen
Aspekte konnen die als Paradox der
Kultur der Moderne erscheinenden primi-
tivistischen Tendenzen erfasst werden.
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