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Kleinformate der Weltkunst. Serielle
Bildbande nach Hedwig Fechheimer und
Carl Einstein

In der Ausstellung der Afrika-Sammlung im Ethnologischen Museum des Humboldt
Forums gibt es einen Raum mit Schaumagazinen, die Objekte nach Sammlungszu-
sammenhdangen sortieren. Uber einer Vitrine, die unter anderem Zepter, Beile und
einen beschnitzten Elefantenstofdzahn zeigt, steht zum Beispiel ,Bastian, Loango-
Expedition 1873-1876¢ liber einer anderen ,Ankermann, Kamerun 1908-1909¢. In
dieser Reihe von Vitrinen findet sich auch eine, die tiberschrieben ist mit , Einstein,
LAfrikanische Plastik‘ 1922¢. Ausnahmsweise verweist der Titel nicht auf eine Ex-
pedition oder eine museale Sammlung, sondern auf den gleichnamigen Bildband,
den der Kunsthistoriker Carl Einstein 1921 im Wasmuth-Verlag veréffentlichte. Das
Berliner Museum fiir Volkerkunde — heute das Ethnologische Museum - gab 20
Objektfotografien fiir den Abdruck in Afrikanische Plastik frei, wo sie in einem
Tafelteil am Ende des Bandes in schwarz-weifs, zweidimensional und in relativ
einheitlicher GréRe zu sehen sind." Die Vitrine stellt heute einige der vor 100 Jahren
fotografierten Objekte aus. Kennt man den Abbildungsteil in Einsteins Bildband,
fallt ein Detail besonders auf: Die Grofse der Objekte in der Ausstellung ist vollig
unterschiedlich. Eine 72 Zentimeter hohe Reliquiarfigur der Fang steht neben einer
275 Zentimeter hohen weiblichen Skulptur aus dem Konigreich Urua im heutigen
Kongo. Wéhrend sich beim Durchblittern des Bildbands mit seinen beinahe
gleichgroRen Abbildungen der Eindruck einer verbliiffenden Ahnlichkeit einstellt,
stechen die Unterschiede ins Auge, wenn der fotografische Kanon der Afrikanischen
Plastik in die Plastiken der Vitrine iiberfiihrt wird. Mit dem epistemischen Uber-
setzungsschritt vom Bildband in das Schaumagazin dndern sich aber nicht nur die
Skalierung und Vergleichbarkeit der Objekte. Die museale Prasentation stellt sie
auch in neue Nachbarschaften. Im Humboldt Forum reiht sich die Einstein gewid-
mete Vitrine ein zwischen weiteren Vitrinen — ,Baumann, Portugiesisch-Angola
1930“ und ,Ausstellung ,Afrikanische Plastik 1922¢. Einsteins Afrikanische Plastik
von 1921 erschien in der Bildbandreihe Orbis Pictus und stand als siebter Band

1 Eine Liste der Provenienz der Objekte, die in Afrikanische Plastik abgebildet sind, hat Jean-Louis
Paudrat erstellt, vgl. Carl Einstein, Les arts de I’Afrique, hg., tibers. und Einleitung von Liliane Meffre,
Anmerkungen von Jean-Louis Paudrat, Arles 2015, 269-276.
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zwischen Indische Miniaturen der islamischen Zeit von Sattar Kheiri und Altmexi-
kanische Kunstgeschichte von Walter Lehmann.

Populére Bildbandreihen wie Orbis Pictus ermoglichten in den frithen 1920er
Jahren eine Kooperation von Kunstgeschichte, Ethnologie und Archaologie, die das
bis dahin weitgehend auf die wissenschaftliche Theorie beschrénkte Versprechen
einer ,Weltkunst* medienpraktisch einléste. Gegeben hatten dieses Versprechen
Kunsthistoriker:innen wie Ernst Grosse, der 1894 mit Hilfe der Ethnologie Die An-
fange der Kunst aufspiiren wollte und damit den Aufschlag fiir eine evolutionisti-
sche Theorie der Kunst aller Zeiten und Vélker machte.” So setzte auch in der
Kunstgeschichte eine Tendenz ein, die Carlos Spoerhase als Hochskalierung des
geisteswissenschaftlichen Gegenstandsbereichs auf die Kategorie der Welt be-
schrieben hat.?

Die Hochskalierung von verschiedenen Kiinsten zu einer Weltkunst und der
Erfolg dieses Konzepts verdankte sich aber nicht der Entdeckungs- oder Schop-
fungsleistung einzelner Wissenschaftler:innen oder Avantgarden. Die Weltkunst
wurde nicht erfunden, vielmehr wurde sie im kooperativen Mediengebrauch her-
gestellt. Der folgende Beitrag vollzieht diese medienpraktischen Voraussetzungen in
drei Schritten nach und untersucht dabei, erstens, das Drucken von Abbildungen,
zweitens, das Kleinskalieren von ethnologischen Objekten und schliefSlich das Se-
rialisieren von Bildbdnden.

Der erste Abschnitt verfolgt die Verfahren und Funktionen von Objektabbil-
dungen in ethnologischen Arbeiten tiber afrikanische Kunst. Die Drucktechnik, aber
auch die Anordnung der Abbildungen auf der Seite und ihr Verhéltnis zum Text
haben wesentlichen Anteil an ihrer Bedeutung. Sammlungskataloge wie Felix von
Luschans Die Karl Knorrsche Sammlung der Benin-Altertiimer (1901) zeigen dariiber
hinaus, wie sich Bildbdnde mit der musealen Prasentation von Objekten verbtinden
oder ihr entgegenstellen konnen.

Im zweiten Abschnitt riicken Kunstsammler:innen und Avantgarden in den
Fokus, die der Initiative der Ethnologie folgen und vor allem fotografische Re-
produktionen von aufiereuropdischen Objekten in neue Zusammenhénge ein-
ordnen. Skalierung und andere Bildbearbeitungsverfahren ermdglichen nicht nur
eine beschleunigte Zirkulation der Objekte als Fotos, sondern verdndern einmal
mehr ihre Bedeutung. Die Plastik der Agypter (1914) von Hedwig Fechheimer und

2 Vgl. Susanne Leeb, Die Kunst der Anderen. ,Weltkunst“ und die anthropologische Konfiguration
der Moderne, Berlin 2015, 69-101.

3 Vgl. Carlos Spoerhase, Skalierung. Ein dsthetischer Grundbegriff der Gegenwart, in: Asthetik der
Skalierung, hg. von dems., Steffen Siegel und Nikolaus Wegmann, Hamburg 2020, 5-15, hier: 5-6.
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N****plastik (1915)* von Carl Einstein unterscheiden sich bei aller Ahnlichkeit
gerade in ihrem Umgang mit dem Problem des Mafistabs von Objektfotografien.

Im dritten Abschnitt wendet sich der Beitrag der Zeit der Weimarer Republik zu.
In auflagenstarken Bildbandreihen wird die Idee der Weltkunst als Replik auf die
krisenhafte Zeit nach dem Ersten Weltkrieg materiell umgesetzt. Formatvorlagen fir
diese Reihen findet man in den Banden Einsteins und Fechheimers, die jenseits von
Fragen nach Werk und Autorschaft als kooperative Medien neu perspektiviert wer-
den kénnen. Nicht nur das Foto kennzeichnet eine Mischung aus Robustheit und
Formbarkeit, auch das Buch und sein Format erfahren im Mediengebrauch wieder-
holte Umdeutungen und bedingen ein spezifisches visuelles Wissen von Weltkunst.

1 Drucken und Fotografieren: Afrikanische Kunst
in der Ethnologie

Die Ethnologie im 19. Jahrhundert hat es weitgehend vermieden, afrikanische Ob-
jekte in Gebrauchsgegenstdnde, kunstgewerbliche Erzeugnisse und Kunstwerke zu
unterteilen. Als Georg Schweinfurth 1875 sein grof$ziigig illustriertes Werk tiber die
Artes Africanae publizierte, waren darin noch Alltagsobjekte, Musikinstrumente
und Plastiken unterschiedslos auf einer Bildtafel versammelt (Abb. 1). Schweinfurth
interessierte sich vor allem fiir das ,,wirtschaftliche Leben der Central-Afrikaner®,®
nicht etwa fiir die kiinstlerische Qualitat der Objekte. Gleichzeitig riickte er die li-
thografischen Abbildungen der Objekte schon in ein komplementéares Verhéltnis zu
ihrer musealen Sammlung und Présentation in den ethnographischen Abteilungen
europdischer Museen. Gewidmet war der Band Adolf Bastian, der 1873 das Berliner
Museum fiir Volkerkunde gegriindet hatte. Bastian unternahm zahllose Expedi-
tionen, die auch dazu dienten, moglichst viele Objekte vermeintlich vom Untergang
bedrohter Kulturen vor dem Verlust zu retten. Dafiir warb auch Schweinfurth in
Artes Africanae. Gleichzeitig setzte er sich von Bastian ab, der das griindliche Er-
fassen und Katalogisieren der Objekte vernachléssigte. Im Berliner Museum und
andernorts seien Informationen oft ,irrthiimlich oder ungenau angegeben,® kri-
tisierte Schweinfurth. In seinem Band zeigte er die abgebildeten Objekte deshalb

4 Der vollstidndige Titel von Einsteins Bildband wird im Literaturverzeichnis angegeben. Da der
exakte Wortlaut fiir das Argument allerdings keine Rolle spielt, verzichte ich im Interesse der
Lesbarkeit auf das Ausschreiben des N-Worts im Haupttext.

5 Georg Schweinfurth, Artes Africanae. Abbildungen und Beschreibungen von Erzeugnissen des
Kunstfleisses centralafrikanischer Volker, Leipzig und London 1875, IX.

6 Ebd.
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Abb. 1: Georg Schweinfurth, Artes Africanae (1875).

neben Hinweisen auf die Herkunftskultur, ihre Region und das Wirtschaftsleben.
Damit wurde das Museum aber lediglich ergénzt, die Lithografien sollten die di-
rekte Betrachtung nicht ersetzen.
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Schweinfurths weiter Begriff von artes wurde nicht erst durch die Avantgarde
oder die Kunstgeschichte, sondern bereits durch die Ethnologie eingeschrankt. Der
Ethnologe Leo Frobenius veréffentlichte in den spaten 1890er Jahren erste Aufsitze,
die sich in ihrer Objektauswahl und -beschreibung dezidiert an Begriffen der As-
thetik und der Kunstgeschichte orientierten. Wahrend sein enger gefasster Kunst-
begriff zwar mit einer neuen Bewunderung der afrikanischen Kunst als Kunst
verbunden war, richtete sich das ethnologische Interesse auch bei Frobenius zu-
nachst nicht auf die kiinstlerischen Eigenschaften der Objekte. In Die bildende Kunst
der Afrikaner (1897) formuliert er als priméres Erkenntnisinteresse, dass die Eth-
nographie ,Gegenstande unbekannter Provenienz mit Hilfe der Ornamentlehre
bestimmen kann“.” Kunstwerke und besonders Ornamente dienten ihm dazu,
yFragen der Cultureinfliisse*® zu kldren und damit die Entwicklung von Kultur-
kreisen, so die wesentliche Begriffsprigung seines Frithwerks, nachzuvollziehen.’
Begleitet wird dieses Vorhaben von zahlreichen Textabbildungen — insgesamt 73 auf
acht Seiten. Frobenius spricht im Text von ,Reihe“'® oder ,Entwicklungsreihe“'! und
meint damit das Nebeneinander der Objekte sowohl als Zeichnungen auf der Seite
als auch in ihrem vermeintlichen genealogischen Zusammenhang (Abb. 2). Das se-
rielle Darstellungsverfahren wiederholt und bestatigt das ethnologische Entwick-
lungsprinzip. Die Abbildungen erzeugen im Dialog mit dem Text ihre eigene Evi-
denz.

Diesen vornehmlich illustrativen Charakter teilten aber nicht alle Abbildungen
in ethnologischen Publikationen; gerade dann nicht, wenn es ihre Hauptaufgabe
war, museale oder private Sammlungen zu katalogisieren. Ein einschlégiges Beispiel
dafir ist Felix von Luschans Die Karl Knorrsche Sammlung von Benin-Altertiimern
im Museum fiir Ldnder- und Volkerkunde in Stuttgart (1901). Der Lebensmittelin-
dustrielle Carl Knorr, bis heute fiir seine Pulversuppe bekannt, gehérte zu den
frithen privaten Sammler:innen der Bronzen, die das British Empire bei seiner
Invasion des Kénigreichs Benin 1897 geraubt hatte.'” Die grote deutsche Sammlung
entstand im Berliner Vélkerkundemuseum unter der Leitung Luschans, der sich seit
1898 verstarkt der Erforschung der Bronzen in kleineren Arbeiten widmete, bevor

7 Leo Frobenius, Die bildende Kunst der Afrikaner, Wien 1897 10.

8 Ebd.

9 Vgl. Hans-Jiirgen Heinrichs, Die fremde Welt, das bin ich. Leo Frobenius, Wuppertal 1998, 38.
10 Frobenius, Die bildende Kunst der Afrikaner;, 8 und 9.

11 Ebd,, 6, 8 und 13.

12 Vgl. Barbara Plankensteiner (Hg.), Benin. Konige und Rituale. Hofische Kunst aus Nigeria. Gent
2007, Dan Hicks, The Brutish Museums. The Benin Bronzes, Colonial Violence and Cultural Resti-
tution, London 2020, 99-151.
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Abb. 2: Leo Frobenius, Die bildende Kunst der Afrikaner (1897).

er die Ergebnisse 1919 in seinem dreibdndigen Hauptwerk Die Altertiimer von Benin
zusammentrug.

Der fiir Knorr erarbeitete Katalog ist nicht nur im Kontext von Luschans
Werkbiographie interessant, sondern auch hinsichtlich seiner Abbildungspolitik.
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William Tufts Brigham, ein US-amerikanischer Ethnologe, hatte bereits 1898 auf die
Vorreiterrolle Luschans auf dem Gebiet der Objektfotografie hingewiesen:

Very few museums had a system of photography; indeed the Museum fiir Vélkerkunde at
Berlin, where the accomplished Dr. von Luschan is a skilled photographer, was the only one
prepared to exchange photographs of its contents."®

Mit einer einzigen Ausnahme basierten alle der 72 Abbildungen in Knorrs Katalog
auf Fotografien, die Luschan vermutlich im Frithjahr 1899 angefertigt und seinem
Auftraggeber zusammen mit druckfertigen Kopien zur Verfiigung gestellt hatte.™*
Anders als Schweinfurth und Frobenius setzte Luschan nicht auf Handzeichnungen,
sondern auf Halbtonreproduktionen. Die Qualitét derselben stellte ihn aber nicht
zufrieden:

Da dieser Bericht in grosser Auflage gedruckt werden soll, wurden aus Sparsamkeit alle Ab-
bildungen in Zinkatzung hergestellt, aber bei Stiicken mit viel Details ein so grosser Maassstab
gewdhlt, dass man den Verzicht auf Lichtdruck nicht als allzugrossen Mangel empfinden
diirfte."®

Die Zinkdtzung hatte den 6konomischen Vorteil, dass sie auf demselben Verfahren
basierte wie der Textdruck, namlich dem Hochdruckverfahren, weshalb nicht zwei
separate Arbeitsschritte notig waren, um Bilder und Buchstaben auf dieselbe Seite
zu bringen. Erforderlich wurde das bei der Kombination von Text mit Flach-
druckverfahren wie etwa dem Lichtdruck, der entsprechend aufwéandiger und
teurer war, aber hohere Qualitat versprach.16

Trotz des Verzichts auf optimale Bildqualitidt beruhte der Katalog auf dem
Glauben an die Durchsichtigkeit ,fotorealistischer* Reproduktionen.'” Es ging nicht
in erster Linie um die Illustration eines ethnologischen Arguments, sondern um die
vollstandige Katalogisierung und bildliche Wiedergabe der Knorrschen Sammlung.

13 Zit. in Elizabeth Edwards, Raw Histories. Photographs, Anthropology and Museums, Oxford und
New York 2001, 54.

14 Vgl. Brief Carl Heinrich Knorrs an Felix von Luschan vom 10. Mérz 1899, Staatsbibliothek zu
Berlin — PreufSischer Kulturbesitz, Abt. Handschriften und Historische Drucke, Nachlass Felix von
Luschan: Ka. Kies-Kol (undokumentierter Kasten), Korr.: C. H. Knorr.

15 Felix von Luschan, Die Karl Knorrsche Sammlung von Benin-Altertiimern im Museum fiir
Lander- und Volkerkunde in Stuttgart, Stuttgart 1901, 5-6.

16 Vgl. Frank Heidtmann, Wie das Photo ins Buch kam. Der Weg zum photographisch illustrierten
Buch [...], Berlin 1984, 596 und 666.

17 Vgl. Wendy Grossman, From Ethnographic Object to Modernist Icon. Photographs of African and
Oceanic Sculpture and the Rhetoric of the Image, in: Visual Resources 23 (2007), H. 4, 291-336, hier:
292.
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Abb. 3: Felix von Luschan, Die Karl Knorrsche Sammlung von Benin-Altertiimern (1901).
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Dementsprechend kiindigte sich hier bereits die Ablosung der Textillustration
durch Bildtafeln an, die in den 1920er Jahren folgen sollte (Abb. 3).® Nach der
Versendung der ersten Exemplare betonte Knorr in einem Dankesschreiben an
Luschan, dass die Sammlung ohne den Katalog kaum Beachtung gefunden hétte. Im
Zeichen der Aufmerksamkeitsokonomie schloss die Bildpublikation eine Medien-
allianz mit dem ethnologischen Museum. Durch die Halbtonreproduktionen von
Fotografien wurden verstellte Sammlungsbestdnde nicht nur beworben, wie bei
Schweinfurth, sondern zugénglich gemacht. Da man, wie Luschan behauptete, aus
der direkten Anschauung der Objekte mehr lernen konnte, ,als aus langen theo-
retischen Abhandlungen®,'® iibernahmen die vermeintlich transparenten Abbil-
dungen selbst die Rolle des Arguments, statt es nur zu illustrieren. An die Stelle der
Lektiire einer ethnologischen Studie konnte die Betrachtung von Katalogen und
Bildbédnden treten, in denen die Bildtafeln vorgaben, einen ebenso unverstellten
Blick auf die Objekte zu ermdglichten, wie das Glas einer Museumsvitrine.

Diese Vorstellung von Unmittelbarkeit ging in Luschans Beschreibung der
Bronzen selbst ein:

Wie in einem grossen ethnographischen Prachtwerke und mit fast photographischer Treue
sehen wir da die Benin-Leute des 16. und 17 Jahrhunderts vor uns, greifbar und in wahrhaft
monumentaler Form.*

Der schmale Katalog fiir Knorr entwarf im Kleinformat ein mehrschichtiges Ideal
medialer Unmittelbarkeit, dessen Potential Luschan erst ,in einem grossen ethno-
graphischen Prachtwerke“, seiner dreibdndigen Benin-Studie im Folio-Format
ausschopfen sollte. Es entsprach dann auch der Préferenz fiir die direkte An-
schauung, dass zwei der drei gewichtigen Bande fiir Abbildungen reserviert waren,
diesmal im kostspieligeren Lichtdruck.

2 Kleinskalieren und Zirkulieren: Bildpraktiken
der Avantgarde

Manche der,,70 photographische[n] Aufnahmen und druckfertigen Adjustierungen
von ebensoviel Copien®,”" die Luschan Knorr gegen Honorar zur Verfiigung stellte,

18 Vgl. Walter Grasskamp, André Malraux und das imagindre Museum. Die Weltkunst im Salon,
Miinchen 2014, 81-82.

19 Luschan, Die Karl Knorrsche Sammlung, 10.

20 Ebd.,, 15.

21 Brief Carl Heinrich Knorrs an Felix von Luschan vom 10. Méarz 1899.
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sollten spater in anderen Kontexten und Formaten ein Weiterleben fithren — so
etwa, wenn Carl Einstein in der Zeitschrift Documents den in Luschans Katalog
abgebildeten ,Fetischbaum‘ aus Benin bespricht.?? Die ,infinite recodability“*® der
Fotos und die Option ihrer voriibergehenden Stabilisierung in Drucksachen war
Voraussetzung fiir ihre weite Zirkulation und ihre Einbindung in neue kooperative
Praktiken. Das Interesse an der Mobilisierung von Objektfotos verband den
Sammler Knorr und den Ethnologen Luschan mit Kunsthdndler:innen wie Joseph
Brummer. Brummer hatte sich zuerst an der Bildhauerei versucht, bevor er 1909 in
Paris ein Antiquitdtengeschéft griindete, das sich rasch zu einer einschldgigen
Adresse fiir den Kunstmarkt der Stadt entwickelte.** Sein Angebot war nicht auf
afrikanische Werke konzentriert. In seinem Geschaft reihten sich Antike und Mit-
telalter an zeitgenossische Objekte, Europa an Afrika. Die Fotografie diente ihm
einerseits zur systematischen Dokumentation der Objekte in seinem Besitz, ande-
rerseits aber mehr noch als Marketinginstrument.® Die Objekte sollten nicht nur
bewundert, sondern vor allem gekauft werden.

Um seine Reichweite zu erhohen, ging er Allianzen mit der europdischen
Avantgarde ein, die ihre eigenen Werke neben ihren aufSereuropdischen ,Gegenstu-
cken‘ zeigen wollte. Umgesetzt wurde dieses kontrastive Verfahren, das zum Stan-
dardrepertoire der Avantgarde gehorte, einerseits als Ausstellungskonzept, anderer-
seits in der Fotoreproduktion.?® Brummer engagierte sich fiir beide Varianten: So
beteiligte er sich mit afrikanischen Objekten aus seiner Sammlung im Dezember 1913
an der von Carl Einstein mitorganisierten Ausstellung in der Berliner Neuen Galerie
mit dem Titel Picasso — N****plastik.”” Einige Monate zuvor waren Objekte aus
Brummers Sammlung in Prag zu sehen gewesen. Organisiert wurde die Ausstellung
von der tschechischen Kubistengruppe Skupina vytvarnych umélct [Gruppe bilden-
der Kunstler] und wie in Berlin kamen afrikanische Plastiken und Picasso-Biisten
zusammen. In der Juni-Ausgabe ihrer Zeitschrift Umélecky mésicnik berichtete die
Gruppe iiber das Ereignis.?® Der Bericht wurde zusammen mit dem Foto einer affi-

22 Vgl. Einstein, Les arts de P'Afrique, 278-279.

23 Edwards, Raw Histories, 5.

24 Vgl.Yaélle Biro, African arts between curios, antiquities, and avant-garde at the Maison Brummer,
Paris (1908-1914), in: Journal of Art Historiography 12 (2015), H. 2. URL: https:/arthistoriography.word
press.com/12-jun-2015/ (Letzter Zugriff: 13.07.2022), 6.

25 Vgl. ebd., 11.

26 Ein wichtiges und bereits viel besprochenes Beispiel ist der Almanach des Blauen Reiter, vgl.
Grasskamp, André Malraux und das imagindre Museum, 90-97.

27 Vgl. Heike Neumeister, Carl Einstein’s N****plastik. Early twentieth-century avant-garde enco-
unters between art and ethnography, Birmingham 2010, 81-125 und 332-337.

28 Vgl. Nicholas Sawicki, The View From Prague. Moderni revue (1894-1925); Volné sméry (1896—
1949); Umélecky mési¢nik (1911-14); Revolu¢ni shornik Devétsil (1922); Zivot (1922); Disk (1923-5);
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kanischen Skulptur gedruckt (Abb. 4). Die Biiste, etwa 63 Zentimeter hoch, stammt
nicht, wie die Bildunterschrift behauptet, aus Madagaskar, sondern ist eine Arbeit der
Fang im westlichen Zentralafrika. Auf einer Doppelseite schaut sie der ersten ku-
bistischen Plastik Picassos, die seine damalige Partnerin Fernande Olivier darstellt,
direkt ins Gesicht. Diese Begegnung ist dufderst voraussetzungsreich. Sie ist nicht die
blofSe Abbildung eines Kontrasts, den bereits die Ausstellung leistete. Vielmehr
ubersetzt erst der Mediengebrauch von Fotografie, Bildbearbeitung und Druck die
benachbart aufgestellten Objekte in einen Bereich suggestiver Vergleichbarkeit.

Abb. 4: Umélecky mésicnik, 2. )g., Heft 8 (1913).

Die Mafie der fotografierten Objekte mussten fiir ihre Einpassung in das Zeit-
schriftenformat deutlich verringert werden. Diese Verkleinerung erlaubte zunéchst
eine gesteigerte Mobilitdt und Zirkulationsweite der Biisten als Bilder. In diesem
Sinn ist die Kleinskalierung der Plastiken Bedingung der Hochskalierung ihrer
Verbreitung.?® Damit sind die Implikationen dieser Medienpraktik aber noch nicht

Pasmo (1924-6); and ReD (1927-31), in: The Oxford Critical and Cultural History of Modernist Ma-
gazines, 3 Bande, Bd. 3: Europe 1880-1940, hg. von Peter Brooker, Sascha Bru, Andrew Thacker und
Christian Weikop, Oxford 2013, 1074-1098, hier: 1083.

29 Vgl. Carlos Spoerhase und Nikolaus Wegmann, Skalieren, in: Historisches Worterbuch des Medi-
engebrauchs, 3 Bande, Bd. 2, hg. von Heiko Christians, Matthias Bickenbach und Nikolaus Wegmann,
Koln u. a. 2018, 412-424, hier: 418. Zur Praxis des Verkleinerns allgemein vgl. Maren Jager, Ethel Matala
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erschopft. Mit ihren 41,3 Zentimetern Hohe ist Picassos Frauenbiiste deutlich klei-
ner als die Fang-Plastik, erscheint in der Gegentiberstellung aber fast gleich grofs.
Nach der Kleinskalierung, die den GrofSenunterschied durch einen einheitlichen
Mafistab hétte erhalten konnen, erzeugt erst die Gleichskalierung den Eindruck
zweier unmittelbar vergleichbarer Objekte.* Fiir ihre buchstébliche Begegnung auf
Augenhohe war ein weiterer Schritt in der Bildbearbeitung nétig: Um die Blick-
achsen so prézise aufeinander abzustimmen, musste die Fang-Plastik nicht nur
stiarker verkleinert, sondern zudem am unteren Ende abgeschnitten werden.

Die epistemische Transformation des Objekts im Mediengebrauch wiederholte
sich beim néchsten und prominentesten Auftritt der Fang-Biiste beziehungsweise
ihrer Fotografie: in Carl Einsteins N****plastik (1915). Mit der Picasso-Ausstellung in
der Berliner Neuen Galerie 1913 war Einstein zwar zunachst am avantgardistischen
Projekt des Kontrasts von ,Primitive‘ und ,Moderne‘ beteiligt, wandte sich fiir seinen
einflussreichen Bildband allerdings davon ab. In seinen ,Anmerkungen zur Me-
thode“ zu Beginn des Textteils reflektiert er diese Verdnderung seines Zugriffs auf
afrikanische Kunst:

Die kurze Darstellung afrikanischer Kunst wird sich den Erfahrnissen neuerer Kunst nicht
entziehen diirfen, zumal das geschichtlich Wirkende stets Folge der unmittelbaren Gegenwart
ist. Jedoch sollen diese Beziehungen erst spater entwickelt werden, um auf einem Gegenstand
zu verharren und nicht durch Vergleiche zu stéren.*

Einsteins methodologische Empfehlung, auf Vergleiche zumindest zeitweise zu
verzichten, wird in der Fotoreihe im umfangreicheren Abbildungsteil des Bandes
umgesetzt. Darin erscheint die Fang-Biiste einmal mehr als verdndertes Objekt:
nicht mehr als Vergleichsmoment auf Augenhéhe mit Picasso, sondern als eigen-
stindige Reprasentantin afrikanischer Plastik. Dementsprechend sind die zwei
Ansichten der Biiste, frontal und im Profil, die in der Zeitschrift Umélecky mésicnik
auf zwei weit voneinander entfernt liegenden Seiten auftauchen, nun auf einer
Doppelseite direkt nebeneinander geruckt (Abb. 5). Bei Einstein steht die Biiste in
ihrer Profilaufnahme nicht im Blickkontakt mit einer anderen, sie vervollstandigt
stattdessen das Doppel einer Art anthropometrischen Aufnahme.*

de Mazza und Joseph Vogl (Hg.), Verkleinerung. Epistemologie und Literaturgeschichte Kleiner For-
men, Berlin und Boston 2020.

30 Vgl. Spoerhase/Wegmann, Skalieren, 419.

31 Carl Einstein, N****plastik, Leipzig 1915, VI.

32 Vgl. Edwards, Raw Histories, 62; Heike Neumeister, Verisimilitude, Artistry and Alterity. Carl
Einstein and the African Object as Subject of Aesthetic Renewal c. 1915-1935, in: The Challenge of the
Object. 33rd Congress of the International Committee of the History of Art, Congress Proceedings, 4
Bénde, Bd. 3, hg. von Petra Krutisch und Georg Ulrich Grossmann, Niirnberg 2013, 798-802, hier: 800.
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Abb. 5: Carl Einstein, N****plastik (1920 [1915]).

Betrachtet man nur diese zwei Seiten, regt tatsachlich nichts zu einem Vergleich an.
Blattert man allerdings durch die Reihe der 119 Abbildungen, wird die Praktik der
Gleichskalierung wieder relevant: Durch die Skalierung stiftet der Band eine Ver-
gleichbarkeit zwischen nicht weiter spezifizierten Objekten, die pars pro toto die
afrikanische Kunst tiberhaupt repréasentieren sollen. Nicht um den Vergleich zweier
augenscheinlich verwandter Stile (Kubismus und Fang) geht es Einstein, sondern
um die Vereinheitlichung oder Kanonisierung eines Stils (afrikanisch). Dadurch,
dass duflerst diverse Objekte aus verschiedenen Teilen Afrikas alle beinahe gleich
grof$ zu sehen sind, entsteht der Eindruck einer homogenen afrikanischen Kunst,
was wiederum ihrer generalisierenden Analyse im Textteil entspricht.*® Einsteins
Band wirkte damit wesentlich an der Herstellung eines Kanons afrikanischer Kunst
mit, der bis heute westliche Selektionskriterien, Fotodsthetiken und Ausstellungs-

33 Zum Eindruck einer homogenen Reihe tragen neben der bislang unbeachteten Skalierung auch
andere Faktoren bei, etwa die Freistellung der Objekte vor einem einfarbigen Hintergrund und die
zentrale Positionierung auf der Seite, vgl. Grossman, From Ethnographic Object to Modernist Icon,
296.
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formen als Norm festschreibt und damit afrikanische Umgangsweisen mit afrika-
nischen Objekten delegitimiert.**

Davon ausgehend lasst sich Klaus Kiefers prominente These, Einstein habe ,den
Diskurs oder die Gattung ,afrikanische Kunst* erst geschaffen“,35 anders zuspitzen:
Einsteins entscheidender Beitrag zur Erfindung dieser Gattung war nicht so sehr
ihre Beschreibung im Vokabular der europdischen Asthetik oder ihre Valorisierung
als autonome Kunst. Als Einsteins Studie 1915 veroffentlicht wurde, hatten sich
Ethnologie und Kunstgeschichte bereits darum bemiiht, den vormals als Kuriosi-
taten oder Kunsthandwerk abqualifizierten Objekten durch die Zuschreibung von
Kunstwert zu neuem Ansehen zu verhelfen. Auch den Stil der Objektfotografie im
Abbildungsteil konnte man bereits in Sammlungskatalogen wie Die Karl Knorrsche
Sammlung sehen. Die eigentliche Leistung der N****plastik bestand in der Pra-
sentation afrikanischer Objekte in einer visuell einheitlichen und &sthetisch ver-
einheitlichenden Sequenz.*®

Dabei versuchte Einstein nicht, den Eindruck einer allzu homogenen Bilder-
reihe mithilfe paratextueller Elemente zu kompensieren. Sowohl in den zeitge-
nossischen Rezensionen als auch in der spateren Forschung wurde immer wieder
bemerkt, dass bei Einstein Hinweise auf Provenienz, Datierung und den Samm-
lungskontext fehlen. Wenig beachtet blieb allerdings das Fehlen der Maflangaben,
die bei ethnographischen Objektfotografien zur Konvention gehorten. Luschans
Katalog zur Knorrschen Benin-Sammlung enthélt neben einem ,Verzeichnis der
beschriebenen Stiicke mit Angabe der Nummern und der Grossenverhéltnisse“*’
unter jeder Bildtafel eine ungefahre Mafistabsangabe, wie beispielsweise ,etwa 1/3
d[er] wlirklichen] G[roRe]“.®® In anderen ethnologischen Publikationen, wie dem
Handbook to the Ethnographical Collections (1910) des British Museum, sind fiir die
Aufnahme der Objekte teilweise Referenzskalen im Bild platziert, die eine nach-
trégliche Rekonstruktion der Grofie erlauben.

Néher an Einstein als die Sammlungskataloge war Die Plastik der Agypter (1914)
der Kunsthistorikerin und Agyptologin Hedwig Fechheimer. Die beiden verband
eine langjahrige Freundschaft, die sie 1910 auf eine in der Forschung lange tber-

34 Vgl. Sylvester Okwunodu Ogbechie, Making History. African Collectors and the Canon of African
Art. The Femi Akinsanya African Art Collection, Mailand 2011, 57

35 Klaus Kiefer, Diskurswandel im Werk Carl Einsteins. Ein Beitrag zur Theorie und Geschichte der
europdischen Avantgarde, Tiibingen 1994, 175.

36 Zoé Strother geht so weit, die fotografische Reihenbildung bei Einstein als Initialztindung der
Kunstgeschichtsschreibung Afrikas zu bewerten, vgl. Zoé Strother, Looking for Africa in Carl Einstein’s
N****plastik, in: African Arts 46 (2013), H. 4, 8-21, hier: 11.

37 Luschan, Die Karl Knorrsche Sammlung, 94-95.

38 Ebd., Tafel VII.
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sehene gemeinsame Agyptenreise fithrte.*® Weil Fechheimers Band im Textteil ei-
nige argumentative Ubereinstimmungen aufweist und zudem ein Jahr friiher er-
schien, wurde er in der Forschung teilweise als Vorlage fiir N****plastik einge-
schitzt.* Insbesondere Sylvia Peuckert hat die Festlegung auf diese
Einflussrichtung problematisiert und nahegelegt, eher von einer parallelen Arbeit
an verwandten Projekten auszugehen.*'

Der aufSerst erfolgreiche Bildband tiber die dgyptische Kunst entspricht auch in
seinem Format Einsteins N****plastik weitgehend. In beiden Bénden tiberwiegen
die Bildtafeln gegentiber dem Textteil, was im Fall von Fechheimer eine Vorgabe des
CassirerVerlags war.** Auch hinsichtlich der Fotoésthetik und der Beschrankung
auf eine Abbildung pro Bildtafel &hneln sich die beiden Bande stark. Im Unterschied
zu Einstein aber stellt Fechheimer Bildunterschriften bereit, die neben einer Da-
tierung, dem aktuellen Ort, dem Material und einer kurzen Beschreibung in der
Regel auch eine Gréfienangabe der abgebildeten Objekte enthalten (Abb. 6).

Die Angabe des Mafistabs diente dazu, die Effekte von denjenigen Bildbear-
beitungsvorgangen zu korrigieren, die erst die suggestive Wirkung des Vergleichs
in Umélecky mésicnik oder der Kanonbildung in N****plastik moglich machten.
Einstein entschuldigte das Fehlen der sonst tiblichen Daten nachtraglich, 1921, mit
den Kriegshedingungen, unter denen sein Bildband erschienen war: ,Mein erstes
Béndchen ist ein Torso, weil es vom Verleger herausgegeben wurde, wahrend ich
im Lazarett lag.“** Im gleichen Brief erwéhnt er allerdings auch sein zweites
,Bandchen’, Afrikanische Plastik (1921), das im Unterschied zu seinem Vorganger
Literatur-, Provenienz- und Grofienangaben enthdlt. Helmut Lethen hat deshalb
vermutet, dass Einsteins Entschuldigung eher eine Ausrede war, mit der er die
Diskrepanz zwischen seinem dlteren, dsthetisch-isolierenden, und seinem ge-
genwartigen, kontextualisierenden Zugriff auf die afrikanische Plastik kaschieren
wollte.** Die beiden Bildbande eignen sich insofern durchaus dazu, einen ,Dis-

kurswandel,** ,ethnological turn“*® oder zumindest eine wissenschaftliche

39 Vgl. Sylvia Peuckert, Hedwig Fechheimer und die dgyptische Kunst. Leben und Werk einer ju-
dischen Kunstwissenschaftlerin in Deutschland, Berlin 2014, 73-86.

40 Vgl. Kiefer, Diskurswandel im Werk Carl Einsteins, 168-170.

41 Vgl. Peuckert, Hedwig Fechheimer und die dgyptische Kunst, 132-151.

42 Vgl. ebd., 87

43 Carl Einstein, Briefwechsel 1904-1940, hg. von Klaus Kiefer und Liliane Meffre, Stuttgart 2020, 173.
44 Vgl. Helmut Lethen, Masken der Authentizitét. Der Diskurs des Primitivismus in Manifesten der
Avantgarde, in: Manifeste. Intentionalitat, hg. von Hubert van den Berg, Amsterdam und Atlanta
1998, 227-258, hier: 237

45 Kiefer, Diskurswandel im Werk Carl Einsteins.



110 —— Andreas Schmid

Abb. 6: Hedwig Fechheimer, Die Plastik der Agypter (1922 [1914]).

Wende*” im Werk Einsteins zu demonstrieren. Sieht man allerdings vom Werk-
zusammenhang und der intellektuellen Biografie des Autors ab, kann der bislang
weniger beachtete medienhistorische Stellenwert der Bildbdnde in den Blick ru-
cken.*®

46 Charles Haxthausen, Fatal Attraction. Carl Einstein’s ,Ethnological‘ Turn, in: Regarding the Un-
known. Encounters of Art History and Anthropology from 1870 to 1970, hg. von Joseph Imorde und
Peter Probst, Los Angeles [im Erscheinen].

47 Vgl. Strother, Looking for Africa, 14.

48 Eine Ausnahme ist Anselm Franke und Tom Holert (Hg.), Neolithische Kindheit. Kunst in einer
falschen Gegenwart, ca. 1930, Berlin 2018.
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3 Serialisieren und Hochskalieren: Weltkunst als
Medieneffekt

Dass den Abbildungen in der zeitgenossischen Rezeption mehr Aufmerksamkeit
geschenkt wurde als dem einigermafSen kryptischen Analyse-Teil, hétte Einstein
nicht tiberraschen miissen.** Sein Buch war selbst wesentlich an der kunstpubli-
zistischen Wende von illustriertem Textband zu textuell gerahmtem Bildband be-
teiligt.> In einem vielzitierten Brief an Tony Simon-Wolfskehl driickte er dennoch
seinen Missmut dartber aus, dass die N****plastik ,ohne die Bilderchen keine Sau
gelesen" hiitte. Es waren aber nicht die Abbildungen allein, die Einsteins Bildband
— und ebenso Die Plastik der Agypter — zu einem folgenreichen Moment der Me-
diengeschichte werden liefien. Vielmehr prégten die beiden Bénde ein Bildband-
format, das nach 1920 in populdren Buchreihen Karriere machen sollte, an denen
Einstein und Fechheimer wiederum selbst mitarbeiteten. In diesen Reihen fand die
um 1900 initiierte Kollaboration von Archéologie, Ethnologie und Kunstgeschichte
ihren offentlichkeitswirksamsten Ausdruck, ndmlich in der medialen Realisierung
ihres grofiten gemeinsamen Nenners, der Weltkunst.

In den Paratexten der Biande wird die Kunst als gemeinschaftsstiftendes Anti-
dot gegen die spaltende Kriegspolitik und die Krise der internationalen Beziehun-
gen positioniert.52 Die Reihe Geist, Kunst und Leben Asiens, die spater in Kulturen
der Erde umgetauft werden sollte,”® erdffnete ein Band tiber Java (1920), in dessen
Vorwort Karl With schreibt:

Die Zeit des Hasses und der Fremdheit muss tiberwunden werden. Die Menschheit der Erde
darf nicht langer ein wild zersplittertes Chaos sein. Unser Weltgefiihl und unser Lebensbe-
wuftsein muf das Ganze der Erde und ihrer Menschheit in sich einschliefen.**

49 Zur Bedeutung der Bilder gegentiber dem Text der N****plastik in der zeitgendssischen Re-
zeption vgl. Grossman, From Ethnographic Object to Modernist Icon, 297-299.

50 Vgl. Grasskamp, André Malraux und das imagindre Museum, 102.

51 Einstein, Briefwechsel 1904-1940, 331.

52 Fur weitere Beispiele der kunsthistorischen Weltemphase im Sinne einer globalen ,Stilge-
meinschaft vgl. Leeb, Die Kunst der Anderen, 220-233.

53 Ausfiihrlicher zu dieser Reihe des Folkwang-Verlags vgl. Rainer Stamm, Vom imagindren Welt-
kunst-Museum zur Neuen Sachlichkeit, in: Autopsie. Deutschsprachige Fotobiicher 1918 bis 1914, 2
Béande, Bd. 1, hg. von Manfred Heiting und Roland Jaeger, Géttingen 2012, 82-97.

54 Karl With, Java. Brahmanische, buddhistische und eigenlebige Architektur und Plastik auf Java,
Hagen 1920, VIIL.
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Fiir diese neue Einheit brauchte es vereinheitlichende Mafinahmen. Ab 1920 z&hlte
dazu die Serialisierung von Bildbdnden, die fiir die Aushildung und Verbreitung
eines visuellen Wissens der Weltkunst mafdgeblich war. Erst mithilfe weitgehend
stabiler Reihenformate konnte das Versprechen einer Nachbarschaft der Kunste der
Welt, das die Kunstgeschichte schon vor 1900 theoretisch formuliert hatte, in die
(Medien-)Praxis umgesetzt werden. Die Bildbdnde von Fechheimer und Einstein
waren unabhéngig voneinander in Reihen dieser Art eingebunden und sind auf-
schlussreich sowohl als Beispiele fiir die praktische Verfertigung von Weltkunst als
auch fiir den kooperativen Charakter von Mediengebrauch tiberhaupt.

Die Plastik der Agypter erschien erstmals 1914 im Bruno CassirerVerlag und
bekam noch im selben Jahr eine zweite Auflage. Das Buch war ein Publikumserfolg
und machte Fechheimer als Expertin fiir 4gyptische Kunst bekannt.* Cassirer baute
auf diesen Erfolg, als er den Band nach dem Ersten Weltkrieg erneut herausgab,
diesmal als Anfang einer neuen Reihe mit dem Titel Exotische Plastik. Die Plastik des
Ostens und der Primitiven in Einzeldarstellungen. Bevor weitere Bande erscheinen
konnten, wurde die Reihe von William Cohn ibernommen und als Kunst des Ostens
geographisch enger gefasst. Die Plastik der Agypter blieb, inzwischen in vierter
Auflage, der erste Band der Reihe. Insgesamt brachte Cohn von 1921 bis 1925 elf
Bénde heraus. Dazu zéhlten auch Fechheimers Agyptische Kleinplastik (Band 3,1921)
sowie Die Ostasiatische Tuschmalerei (Band 6, 1922) von Ernst Grosse, mit dem die
Reihe eine personelle Kontinuitdt zur frithen kunsthistorischen Debatte um Welt-
kunst herstellte.

Die Plastik der Agypter war nicht nur der erste Band, sondern auch die For-
matvorlage der Reihe. Die Abmessungen der Biicher wurden vereinheitlicht und der
Umfang dhnlich gehalten. Auch die paratextuelle Rahmung der Fotografien in den
Bédnden stimmt weitgehend tiberein: eine ungefahre Datierung, der Ort des besit-
zenden Museums, der Objektname, Hinweise auf Material und Grofie. Zusatzlich
folgen am Ende der Einleitung stets einordnende Kommentare zu den einzelnen
Tafeln. Der Verlag konnte mithilfe dieser Serialisierung eines Erfolgsprodukts beim
Publikum auf eine ,,Produktloyalitéit“56 spekulieren, die durch die Wiedererkenn-
barkeit des Formats erméglicht wurde. Aus dem Einzelwerk Die Plastik der Agypter
wurde so ein Sammelobjekt, das zur Komplettierung der Reihe motivierte. Umge-
kehrt wird das Format von Fechheimers Band als solches erst durch seine Seriali-
sierung auffallig.>’

55 Vgl. Peuckert, Hedwig Fechheimer und die &gyptische Kunst, 90.

56 Gabriele Schabacher, Serialisieren, in: Historisches Worterbuch des Mediengebrauchs, 3 Bande,
Bd. 1, hg. von Heiko Christians, Matthias Bickenbach und Nikolaus Wegmann, KoIn u. a. 2014, 498-
520, hier: 512.

57 Vgl. Michael Niehaus, Was ist ein Format?, Hannover 2018, 27.
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Neben dem wirtschaftlichen Kalkiil hat das Reihenformat aber auch episte-
mische Implikationen fiir das Konzept der Weltkunst. In den Verlagsanzeigen fiir
beide Reihen, in denen Fechheimers Band den Auftakt machte, heifst es:

Jeder Band ist fiir sich abgeschlossen; in ihrer Gesamtheit aber werden die Bande ein ein-
drucksvolles Bild einer noch geheimnisvoll im Zwielicht daliegenden Kunstwelt geben und
Bausteine sein zu einer Weltkultur und Weltkunstgeschichte.*®

Im Verhéltnis des einzelnen Bildbands zur gesamten Reihe wird die Idee einer
Weltkunst als verbindende Einheit unterschiedlicher Kulturen materiell manifes-
tiert. Wahrend der einzelne Band die Individualitat der Kunst einer Kultur abbilden
soll, begriindet die gesamte Serie den homogenen, vergleichbaren Charakter dieser
Kulturen als Weltkunst. Bei Frobenius waren noch Abbildungs- und Entwicklungs-
reihe parallelgeschaltet, sodass das Nebeneinander von Objekt-Abbildungen das
Nacheinander von Kulturentwicklung gleichzeitig illustrieren und argumentativ
bestatigen konnte. Auch bei der Kunst des Ostens waren Mediengebrauch und Ar-
gument miteinander verkoppelt. Das Standardformat und die Serialitét plausibili-
sierten eine Vergleichbarkeit distinkter Kulturen. Insofern wiederholte die Bild-
bandreihe im Cassirer-Verlag auf der Ebene des Buchs, was die einzelnen Bildbande
von Fechheimer und Einstein schon auf der Ebene der Abbildungen erprobt hatten:
die Herstellung eines dsthetischen Kanons mit den Mitteln technischer Standardi-
sierung. Durch die Separierung der einzelnen Nummern der Reihe konnte der
homogenisierende Effekt aber im gleichen Zug relativiert werden.

Wie Fechheimer war auch Einstein nach dem Ersten Weltkrieg an einer Bild-
bandreihe beteiligt, die sich die Popularisierung von Weltkunst auf die Fahne ge-
schrieben hatte: Im Wasmuth-Verlag gab Paul Westheim zwischen 1920 und 1925 die
Reihe Orbis Pictus/Weltkunst-Biicherei in insgesamt 20 Banden heraus. 1921 erschien
darin als siebter Band Einsteins Afrikanische Plastik. Neben einem Buch tiber die
griechische Plastik konzentrierte sich die Reihe vor Einsteins erstem Beitrag auf
asiatische Kunst. Danach folgten unter anderem die indigene Kunst Nordamerikas,
islamische Architektur, aber auch altere deutsche und franzosische Kunst. Den
sechzehnten Band der Reihe, Der friihere japanische Holzschnitt, lieferte erneut
Einstein.*

58 Zit. in: Fechheimer, Die Plastik der Agypter, Berlin 1920.

59 Eine Ubersicht tiber samtliche Biande der Reihe bietet Tom Holert, Orbis Pictus/Weltkunst-Bii-
cherei, Ernst Wasmuth, Berlin 1920-1925, in: Neolithische Kindheit. Kunst in einer falschen Ge-
genwart, ca. 1930, hg. von Anselm Franke und Tom Holert, Berlin 2018, 300-302.
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Wie Charles Haxthausen bemerkt hat, gehorchen sdmtliche Bdnde einem ein-
heitlichen Format von 48 Bildtafeln und einer kurzen Einleitung.*® Daneben wur-
den aber noch weitere Elemente standardisiert. Das Layout des Abbildungsteils
dhnelte anfangs desjenigen in der Kunst des Ostens; eine Reihe, die Westheim gut
kannte.®' Mit dem vierten Band énderte sich das Format von Orbis Pictus allerdings:
Ein Literaturverzeichnis wurde ergdnzt und ein detaillierteres Abbildungsver-
zeichnis ersetzte die Bildunterschriften. Die Abbildungen waren nur noch mit einer
Nummer versehen und standen jetzt fiir sich. Das Layout der folgenden Bénde
stimmte mit dem in Einsteins N****plastik iiberein. So ist nicht auszuschliefien, dass
Westheim fiir die verdnderte Bildprasentation seiner Reihe Einsteins einschldgiges
Buch als Formatvorlage verwendete.® In die Reihe wurde der Band allerdings nicht
integriert, vielleicht weil er dem Format in einigen Punkten nicht entsprochen
hétte: In der N****plastik fehlten das Abbildungsverzeichnis und die Literaturan-
gaben, wahrend die deutlich héhere Anzahl an Bildtafeln und die grofiztigigeren
Abmessungen des Bandes den Rahmen von Orbis Pictus gesprengt hatten. Der
Wasmuth-Verlag setzte auf eine glinstigere Produktion, zu der das luxuridsere
Format der N****plastik nicht passte. Die Funktion von Einsteins Studie als For-
matvorlage konzentrierte sich demnach auf die Isolation der Fotos und die strikte
Trennung von Text- und Bildteil, die den Wasmuth-Verlag und den Herausgeber
Westheim zur Umgestaltung ihrer eigenen Reihe inspiriert haben konnte.

Zu einem jeweils unterschiedlichen Grad waren die beiden vor dem Weltkrieg
erarbeiteten Bildbdnde von Hedwig Fechheimer und Carl Einstein die medien-
praktischen Bedingungen fiir die vielrezipierten Weltkunst-Reihen der Weimarer
Republik. Wahrend der Nazidiktatur verlor das Konzept der Weltkunst seine Viru-
lenz und kehrte erst durch die Vermittlung von André Malraux in die junge Bun-
desrepublik zuriick. Seine grofiangelegte Reihe Universum der Kunst folgte wie-
derum den Vorbildern der Zwischenkriegszeit in ihrer Dialektik von
monographisch gesonderten Einzelkulturen und seriell verbundener Weltkunst.®
Asthetische Kanonisierung blieb weiterhin auch eine Konsequenz technischer
Standardisierung: Weltkunst als Medieneffekt.

60 Vgl. Carl Einstein, A Mythology of Forms. Selected Writings on Art, hg,, tibers. und kommentiert
von Charles W. Haxthausen, Chicago und London 2019, 65.

61 Westheim zitiert den zweiten Band, William Cohns Indische Plastik, im ersten Band seiner ei-
genen Reihe, vgl. Paul Westheim, Indische Baukunst, Berlin 1920, 15.

62 Westheim und Einstein gaben 1925 gemeinsam den Europa-Almanach heraus und kannten sich
bereits seit spétestens 1920, als Einstein zum ersten Mal an Westheims Zeitschrift Das Kunstblatt
mitarbeitete.

63 Vgl. Grasskamp, André Malraux und das imagindre Museum, 122-130.
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4 Schluss

Aus einer autorzentrierten Perspektive haben Kunstgeschichte und Germanistik
danach gefragt, ob Fechheimer Einstein inspiriert hat oder umgekehrt, und ob die
Afrikanische Plastik einen Bruch mit der N****plastik darstellt oder die Kontinui-
taten tiberwiegen. Jenseits der Autorschaft jedoch kénnen Medien wie Bildbénde als
~kooperativ erarbeitete Kooperationsbedingungen“®* in den Blick genommen wer-
den.

Als einheitlich formatierte Serienprodukte machen Bildbdnde besonders
deutlich, dass nicht alle inhaltlichen oder bedeutungstragenden Elemente dem
Namen auf dem Cover zugeschrieben werden kénnen. Dass zum Beispiel Einsteins
zweiter Bildband Afrikanische Plastik weniger Abbildungen enthélt als N****plastik
hat nicht so sehr mit seiner ethnologischen Wende zu tun, die vielleicht eine ge-
nauere Analyse einer geringeren Zahl an Objekten empfohlen hitte, als vielmehr
mit einer Anpassung an den Reihenstandard von Orbis Pictus. Dies gilt auch fiir das
Vorhandensein eines Literaturverzeichnisses, das die Forschung gelegentlich als
Beleg fiir Einsteins Diskurswandel aufgefasst hat, jedoch primér vom Format der
Reihe abhéngig ist.

So haben Medienpraktiken Anteil an einer Bedeutungskonstitution jenseits der
Autorschaft: Die Drucktechnik erlaubt unterschiedliche Grade an Transparenz und
Evidenzbildung, der einzelne Band skaliert diverse Objekte auf ein vergleichbares
Format, die Reihe vereinheitlicht diverse Kiinste zu einer Weltkunst. Als Format-
vorlagen waren Die Plastik der Agypter und N****plastik auch Kooperationsbe-
dingungen. Sie gaben fiir die Bildband-Reihen der 1920er ein Format vor, in dem die
Begegnung von Archéologie, Ethnologie und Kunstgeschichte organisiert werden
konnte.

Diese Perspektive eliminiert den Spielraum autorschaftlicher Intervention aber
keineswegs. Mit dem standardisierten Format von Orbis Pictus brach Einstein an
einem bemerkenswerten Punkt. Abweichend von den anderen Bédnden der Reihe
gab er im Abbildungsverzeichnis der Afrikanischen Plastik die Grofle der darge-
stellten Objekte an. Was ein Zugestandnis an die Konventionen ethnologischer Ab-
bildungsbeschriftung gewesen sein konnte, kann ebenso gut auch der Beleg eines
reflektierten Mediengebrauchs Einsteins sein.

Kehren wir zurtick ins Humboldt Forum, vor die Vitrine , Einstein, ,Afrikanische
Plastik‘ 1922¢: Allein die gemeinsame Abbildung im Bildband vor rund einhundert

64 Erhard Schiittpelz und Sebastian GieSmann, Medien der Kooperation. Uberlegungen zum For-
schungsstand, in: Navigationen. Zeitschrift fiir Medien- und Kulturwissenschaften 15 (2015), H. 1, -
55, hier: 15.
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Jahren erméglicht und legitimiert das Nebeneinander der Objekte in der heutigen
Vitrine. Damit bestétigt das Schaumagazin im Ethnologischen Museum die These
Sylvester Ogbechies, dass die Wahrnehmung des Materiellen durch seine Medien
bestimmt wird. Das Bild des Objekts ersetzt das Objekt selbst als Gegenstand des
Diskurses.®® Zugespitzt kénnte man formulieren: Das Schaumagazin zeigt nicht fo-
tografierte Objekte, sondern objektgewordene Fotografien. Wenn damit einzelne
Seiten des Bildbands auf das Format einer Vitrine skaliert und die numerischen
Mafsstabsangaben plastisch gemacht werden, entwickelt das ,Originalformat der
Objekte Irritationspotential: Plotzlich fallt auf, dass nicht nur das Bild, sondern das
visuelle Wissen iiberhaupt formatiert ist und von seiner Formatierung bestimmt
wird.
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