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Einleitung

MIRJA BECK, JOSEPH IMORDE UND ANITA HACHMANN

Einleitung

»Dem Bilderbuche erwéchst spaterhin ein schlimmer Gegner in
den verschiedenartigen Reklamebildern, wie sie besonders von
den Schokoladefabrikanten in ungeheuren Mengen verbreitet
werden. Die meisten dieser Bilder sind fur die Geschmacksbildung
unfruchtbar oder gar schadlich, und man kann deshalb nur mit
Bedauern sehen, wieviel Geld an ihre Erwerbung verschwendet
wird. Wie manches schéne Buch kénnte daflr angeschafft wer-
den! Weil nun aber einmal die Leute ihr Geld lieber groschenweise
als in Silbermiinze ausgeben und weil die Neigung zu sammeln
eine ganz allgemein auftretende Erscheinung ist, so ware es wohl
der Uberlegung wert, ob man nicht den Sammeleifer der Kinder

in den Dienst der klinstlerischen Bildung stellen kénnte durch

die Herausgabe geeigneter Bilder. Solche Bilder muBten kleines
Format haben, eine gewisse Einheitlichkeit in der Ausfihrung zei-
gen und vor allem billig sein, auBerdem miiBten sie Serien bilden.«!

Wie Rudolf RoB 1901 auf dem ersten deutschen Kunsterziehungstag in
Dresden feststellte, konnte man dem Reiz der allgegenwartigen Sammelbilder
um 1900 schwer entgehen. Seine hier zitierte pragmatische Uberlegung, die
Popularitat der kleinen bunten Bilder fiir die klinstlerische Bildung der breiten Be-
volkerung zu nutzen, fiel gerade bei Volkspddagog:innen auf fruchtbaren Boden.

Die industrielle Herstellung und professionalisierte Vermarktung kunsthis-
torischer Werke im Sammelbild, in der Postkarte oder auch in fotografischen
Reproduktionen in Kabinettformat flihrte im spaten 19. und friihen 20. Jahrhun-
dert zu einer Ausweitung und Ausdifferenzierung des Bilder konsumierenden
Publikums. Kunsthistorisches Wissen wurde nun nicht nur zu sehr unterschied-
lichen Preisen angeboten, sondern auch fir sehr unterschiedliche Konsumen-
tengruppen aufbereitet. Eine mit dem Bild operierende Werbung rechtfertigte
sich dabei gerne mit dem dezidierten Rekurs auf einen emanzipatorischen Bil-
dungsanspruch. Besonders betont wird dieser etwa von der Firma Stollwerck,
die in ihren Sammelalben eine fiir »jede Familie dauernde Quelle der Unterhal-
tung und Belehrung« sah.?



Mirja Beck, Joseph Imorde und Anita Hachmann

Bei der Proliferation des »billigen Bildes< ging es um die Beférderung poli-
tischer Inhalte, die Popularisierung von Konsumprodukten, aber eben auch um
die Leidenschaft fir das kleine Bild, eine Leidenschaft, die nicht selten unter
dem Begriff des Sammelsports gehandelt wurde. Das Spektrum der Produk-
te, die nach dem Beispiel von Liebigs-Fleischextrakt-Serien durch Sammel-
bilder beworben werden konnten, war beeindruckend. Dabei setzten die ver-
schiedensten Firmen auf die Anziehungskraft farbiger Bilder bei einem breiten
Publikum, die argwdhnische Zeitgenoss:innen zuweilen auch als gefédhrliche
Bildermanie bezeichneten.®

Bereits ab der Mitte des 19. Jahrhunderts erlangten Reklamesammelbil-
der eine erhebliche Reichweite. Mit ihrer breiten thematischen und motivischen
Vielfalt wurden sie bald zu einem zentralen visuellen Massenmedium innerhalb
einer sich wandelnden Bildlandschaft des Alltags. Als pragendes Element der
kollektiven (westlichen) visuellen Kultur kann ihre Bedeutung flr das spéate
19. und friihe 20. Jahrhundert kaum Uberschétzt werden. Bis heute bleibt der
Reiz des Sammelbildes ungebrochen und hat sich langst von der werbenden
Warenbeigabe zu einem eigenstandigen Konsumgut gewandelt.

Der vorliegende Band versammelt Beitrage, die sich mit dem seit nunmehr
Uber hundert Jahren populdren Phanomen der Sammelkarten seit dem Ende
des 19. Jahrhunderts bis in die Gegenwart beschaftigen. Sie gehen aus einer
Tagung hervor, die im Rahmen der Ausstellung »Ein Bild fir alle Falle. Sammel-
karten von Stollwerck bis Liebig und Panini bis Pokémon«im Feld-Haus, einem
Spezialmuseum fiir populare Druckgrafik* stattgefunden hat. Sie wurde vom
Teilprojekt BO2 »Billige Bilder« — Zur Popularisierung kunsthistorischen Wis-
sens im friithen 20. Jahrhundert< des SFB 1472 sTransformationen des Popula-
ren< organisiert. Die Ausstellung findet sich im Katalogteil des Tagungsbandes
dokumentiert.

Ein herzliches Dankeschdn geht vor allem an das Clemens Sels Museum
Neuss fir die gelungene Kooperation und an die Autor:innen. Unter diesen gilt
es vor allem Stefan Wachs hervorzuheben, der sich groBzligig bereit erklart hat,
seine private Kollektion an Sammelkarten auf der Tagung und nun auch hier im
Buch einer breiteren Offentlichkeit vorzustellen. Fiir die freundliche Bereitschaft
Objekte zur Verfligung zu stellen, méchten wir uns ebenfalls bei allen weiteren
Leihgeber:innen der Ausstellung ganz herzlich bedanken. Auch dem Vorstand
des SFB 1472 sTransformationen des Populérens, der die Ausstellung, Tagung
und Buchproduktion mit Interesse verfolgt und groBziigig geférdert hat, gilt
unser ausgesprochener Dank.
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Rudolf RoB: Kunst und Kind, in: Zentralinstitut
fur Erziehung und Unterricht (Hg.): Kunst-
erziehung. Ergebnisse und Anregungen der
Kunsterziehungstage in Dresden, Weimar
und Hamburg. In Auswahl, Leipzig 1929,
S.23-28, hier S. 27.

Vorwort (o. V.) in: Stollwerck-Sammelalbum
No. 1 u. 2, KéIn und PreBburg 1899, 0. S.

»[...] ich habe gesehen, wie diese Bildermanie
[fur Liebigbilder, Anm. d. Verf.] taumelartig
ganze Schulklassen ergriffen hat und von
den héheren schon in die Gemeindeschulen
gedrungen ist [...]. Man soll nicht mit Kanonen
nach Spatzen schieBen und Schulkindertor-
heiten nicht vom Standpunkt des Pedanten
behandeln. Aber diese Torheit erscheint doch
mehr als bedenklich - sie ist Gberdies nicht
nur eine Torheit der Kinder, sondern eine Tor-
heit der GroBen. Und gerade die Teilnahme
der Erwachsenen macht diesen Sport soviel
bedenklicher [...J«, vgl. Helene Lange: Schul-
kindertorheiten, in: Die Frau. Monatszeit-
schrift fir das gesamte Frauenleben unserer
Zeit, Januar 1896, Heft 1, S. 37f.

Das Feld-Haus - Museum flr Populére
Druckgrafik ist eine Dependance des
Clemens Sels Museums Neuss.

Einleitung
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ANGELA SCHWARZ

Blick in die Vergangenheit?
Reklamesammelbilder und Geschichte

1. Einfiihrung

Wenn von Bildern im 19. Jahrhundert die Rede ist, denken die meisten ver-
mutlich an Gemélde und Holzstiche, an Fotografien und vielleicht noch an ihre
Verbreitung in den Massenmedien der Epoche, also der Zeitung, der Zeitschrift
und dem Buch sowie in Ausstellungen und Museen. Tatsachlich war aber schon
im 19. Jahrhundert die Bandbreite an Bildern ebenso wie ihre massenhaften Ver-
breitungsformen weit gréBer, als die genannten bildlichen Darstellungen andeu-
ten, die in der Zeit erstmals wirklich massenhaft verbreitet und rezipiert wurden.
Neue und gtinstigere Druck- und Reproduktionstechniken sorgten vor allem in
der zweiten Jahrhunderthalfte dafiir, dass Bilder in allen Formen, zu (fast) allen
Gegenstéanden und fir alle Falle wie nie zuvor ins Blickfeld einer bislang un-
erreichten Zahl von Menschen gelangten. Sie transportierten Wissensbestande
ebenso wie Deutungen und beeinflussten Vorstellungen von den dargestellten
Dingen. Letztlich erweiterten sie das Bild von der Welt und erzeugten vielféltige
Erwartungen, Sehnsilichte und Emotionen.

Ein Bildmedium, das in der westlichen Welt wesentlichen Einfluss auf diese
nun fir tatséchlich Viele sichtbare Visualisierung der Welt nahm, kam allerdings
nicht aus einem klinstlerischen oder Bildungskontext, nicht aus dem vorrangigen
Bediirfnis zu informieren oder zu unterhalten, sondern aus einem rein 6kono-
mischen Zusammenhang mit dem Ziel der Gewinnmaximierung: das Reklame-
sammelbild. Reklamesammelbilder erlangten von der Mitte des Jahrhunderts an
rasch eine Reichweite, Themen- und Motivbreite, Internationalitdt und Anwen-
dungsvielfalt, die sie zu einem wesentlichen Faktor in der Ausprégung eines kol-
lektiven Bildwissens und zu einem wichtigen Bildmedium in einer ganzen Reihe
neuer visueller Impulsgeber im Alltag der Menschen werden lieB - und sie dar-
ber hinaus heute zu einer spannenden Quelle fiir alle erdenklichen Forschungs-
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fragen macht. Zur Vielzahl an denkbaren Fragen an die Bildinhalte z&hlt jene, die
sich auf die abgebildeten historischen Gegenstande bezieht: Wie popularisierten
Reklamesammelbilder Geschichte? Welche Wissensbestédnde wéhlten sie flr die
Abbildung von Vergangenem im Kleinformat aus und welche Funktionen erfiillten
die arrangierten und inszenierten Details? Um diese Fragen und speziell die nach
den Funktionen wird es in diesem Beitrag vornehmlich gehen.

Sammelbilder gibt es bis heute. Sie haben sich seit ihren Anfangen in der
Mitte des 19. Jahrhunderts deutlich verdndert und dabei mehrere Entwick-
lungsstufen durchlaufen, in denen sie von der Warenbeigabe in das eigentliche
Konsumobjekt ibergingen.! In der ersten Phase bis zum Ersten und teilwei-
se noch bis zum Zweiten Weltkrieg kursierten Sammelbilder als Werbemittel
zu Produkten des taglichen Gebrauchs vor allem der Mittelschichten und als
Speicher fir enzyklopadisches Wissen zu nahezu allen Interessensgebieten.
In der Folgezeit wich die kostenintensive Gestaltung der Vorkriegsjahrzehnte
einer glinstigeren und schlichteren, was flr das Material, die Druckqualitéat und
die grafische Darstellung gilt. In der Zwischenkriegszeit standen eher solche
Sammelbilder hoch im Kurs, die sich mit wesentlich mehr Bildern pro Aloum
auf speziellere Themenfelder konzentrierten, nun von eigenen Bilderdiensten
entworfen und hergestellt und in sehr groBen Stlickzahlen zumeist als Beigabe
zu Zigaretten verkauft.® Die thematische Auswahl reduzierte sich, wihrend die
Alben inihren Begleittexten damit begannen, in sich geschlossene Geschichten
zu erzdhlen. Stars und gefeierte Personlichkeiten unter Einschluss Adolf Hitlers
und des Kultes um seine Person in den 1930er und frithen 1940er Jahren sowie
Sport und Geschichte nahmen groBen Raum ein. Daran anderte sich nach dem
Zweiten Weltkrieg zunéchst nur wenig, lediglich die Themen wurden wieder et-
was breiter. Die Stars verschwanden weitgehend, dafiir kamen Bilder und Alben
zu Natur und Technik sowie andere geographische Raume besonders in Uber-
see hinzu. In der dritten Phase erfolgte schlieBlich der Wechsel von der Beigabe
zum eigenen Konsumobjekt. Von lItalien in den 1960er Jahren aus setzte sich
international ab den 1970er Jahren das Sammeln selbst und die erneute Eng-
fihrung der Themen als lukratives Geschéaftsmodell durch. Heutige Bilder und
Alben zeigen in erster Linie Teilbereiche aus den Feldern Sport und hier haufig
FuBball sowie groBe Medienerfolge wie Star Wars, Asterix oder Super Mario.
Einen Sonderfall bilden Alben zu einzelnen Stadten oder Regionen, die mit ihrer
Art des Stadtmarketings oder der Werbung flir eine Region eine gewisse Rlick-
kehr des Sammelbildes zu seiner urspriinglichen Funktion als Werbemittel fir
ein>Produkt« markieren.
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Angesichts dieser Verdnderungen lassen sich die Bilder aus der ersten Pha-
se mit jenen seit den 1970er Jahren kaum vergleichen.* Viele Elemente der Ent-
stehung, der Verbreitungswege, der Rezeptions- und Konsumformen sowie des
Stellenwertes in der zeitgendssischen visuellen Kultur haben sich mit den gesell-
schaftlichen, 6konomischen, politischen und massenmedialen Bedingungen seit
der Mitte des 19. Jahrhunderts entscheidend gewandelt. Das legt nahe, sich mit
den Fragen nach der Darstellung von historischen Themen auf eine der Epochen
beziehungsweise eben jene mit der intensivsten Nutzung von Geschichte als Mo-
tivlieferanten zu konzentrieren, was eben in der ersten Entwicklungsphase des
Mediums der Fall war. Diese friihe Phase des Mediums drangt sich zusétzlich des-
halb auf, weil in jenen Dekaden die Grundlagen fiir die Produktion des klassischen
Reklamesammelbildes gelegt wurden und sich auf der Seite der begeisterten Ab-
nehmerschaft die zentralen Praktiken im Umgang mit dem Medium herausbilde-
ten, darunter das Sammeln, Ordnen, Prasentieren, Tauschen, Sich-Vernetzen und
sich als begeisterte Sammelsportler organisieren.® Im Folgenden wird es daher
um die Bilder aus eben jener ersten Phase gehen, die bis zum Ausbruch des Ers-
ten Weltkrieges anhielt.

Selbst eine Beschrankung auf Reklamesammelbilder aus diesem Zeitraum,
auf Bilder fiir den deutschen Markt und auBerdem nur auf solche mit historischen
Themen flhrt noch immer zu einer kaum Uberschaubaren Fiille an Motiven und
Entwicklungen. Die Konzentration auf einen bestimmten Motivkomplex wie bei-
spielsweise beriihmte Schlachten und Feldzlige, politische Ereignisse, Person-
lichkeiten, Kulturleistungen wie Wissenschaft und Technik,® den - kolonialen -
Blick auf die auBereuropaische Welt” oder ganze Epochen wie Antike oder Mittel-
alter® erméglichte zwar eine vertiefende Betrachtung, eréffnete jedoch nur einen
sehr kleinen und spezifischen Ausschnitt aus dem, was das Reklamesammelbild
leisten konnte und leistete. Daher geht es im Folgenden eher um die groBen Li-
nien im Umgang des Mediums mit historischen Stoffen: Wie genau kam die Ge-
schichte ins Bild? Welche zentralen Funktionen sollte speziell die Vergangenheit
in den Bildern erflillen und wie hing das damit zusammen, was den gréBten Ein-
fluss auf die Gestaltung eines Bildes (ibernahm: die Firma, die Zeichnerinnen und
Zeichner, die Thematik, der jeweilige gesellschaftliche und politische Kontext,
die erwartete Wirkung, das Rezeptionsverhalten der Kundschaft? Diese Fragen
sollen anhand von exemplarischen Beispielbildern untersucht und zumindest flr
den jeweils konkreten Fall beantwortet werden. Das Augenmerk liegt auf den Bil-
dern der Firmen Liebig und Stollwerck als den beiden fir den deutschen Markt
bedeutendsten Anbietern dieser Bilder und einigen anderen deutschen Firmen,
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die mit ihren Bildern und Alben vor dem Ersten Weltkrieg ihrer Abnehmerschaft
einen Blick in die Vergangenheit versprachen. Dieser Analyse vorangestellt sind
einige allgemeinere Bemerkungen zum Medium, die flir die Auswertung der Bil-
der und der Funktionen der inszenierten Geschichte relevant sind.

2. Liebig, Stollwerck und Co.:
Grundlagen eines visuellen
Massenmediums

Das Reklamesammelbild war ein Produkt des 19. Jahrhunderts und der in
dieser Zeit entstehenden Konsumgesellschaft. Diese resultierte aus dem steti-
gen Fortschreiten der Industrialisierung, das flr eine wachsende Kaufkraft in sich
stetig ausweitenden Bevodlkerungskreisen und, besonders ab der zweiten Jahr-
hunderthélfte, flr eine rasche Vervielféaltigung und Differenzierung des Waren-
angebots sorgte.’ Neue Orte des Vermarktens und Verkaufens von Giitern wie
Schaufenster, Warenhauser, Gewerbe- oder Weltausstellungen,'® Versandkata-
loge, die auch die landliche Bevilkerung in die schéne neue Warenwelt einbe-
zogen, oder Verkaufsautomaten auf belebten StraBen machten die Produkte in
einer Weise sichtbar, die sich kaum noch ignorieren lieB. Daraus ergab sich eine
Konkurrenz zwischen Firmen und ihren Angeboten in einem zuvor unbekannten
AusmaB. Im Kampf um die Aufmerksamkeit potenzieller Kundinnen und Kunden
erhielt so die Werbung fiir das eigene Erzeugnis auf dem sich herausbildenden
Massenmarkt essenzielle Bedeutung.

Eines dieser Werbemittel, das von verschiedenen Firmen von der Jahrhun-
dertmitte an eingesetzt wurde, war das Reklamesammelbild. Entwickelt in den
1860er Jahren setzte es sich spatestens in der Mitte der 1870er Jahre in vielen
westlichen Léandern rasch durch. Zu den ersten Anbietern zéhlten unter anderem
der deutsche Schokoladenhersteller Stollwerck und das franzésische Kaufhaus
Au Bon Marché,'! aber erst der intensive Einsatz der kleinen Bildchen durch den
belgischen Fleischextraktanbieter Liebig sorgte schlieBlich fir ihren Durchbruch
als visuelles Massenmedium seiner Zeit.*?

Definieren lassen sich die Reklamesammelbilder iber ihre Eigenschaften.
Sie waren grundsatzlich farbig und wurden auf leichtem Karton gedruckt. Selten
Uberschritten sie die GroBe von acht mal zwolf Zentimetern, erschienen vielfach
in Serien von sechs oder mehr Einzelabbildungen. Ihre Bedruckung warb flr eine
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Firma, ein konkretes Produkt oder eine Dienstleistung.'® Sie wurden oftmals di-
rekt den Produkten in der Verpackung beigefligt oder beim Kauf entsprechen-
der Waren vom Kaufmann oder der Kauffrau beim Bezahlen ausgegeben. Daher
firmierte diese Variante auch unter der Bezeichnung des Kaufmannsbildes. Auf
der Rickseite fand sich in der Regel Werbung der Herstellerfirma, mitunter eine
Erlauterung des Bildes auf der Vorderseite, was die Verbindung des Bildes zum
6konomischen Hintergrund stets mitschwingen lieB und den enzyklopadischen
Anspruch der Bilder als Medien der Vermittlung von Weltwissen betonte.'* Zwar
von Erwachsenen gekauft beziehungsweise bezahlt, wandten sich die Reklame-
bilder anfangs doch iberwiegend an eine Abnehmerschaft von Kindern und Ju-
gendlichen, die sich tatsachlich rasch fiir die bunte Bilderwelt begeisterten. Die
Motive als belehrend oder gar Ergédnzung zur Wissensvermittlung in der Schule
zu prasentieren, sollte dazu beitragen, mdgliche Bedenken beim Kauf von SiiBig-
keiten fir den Nachwuchs zuriickzustellen.'® So entwickelten sich die schromos
pubilicitairess, scromos de publicidad< — von der Bezeichnung der Chromolitho-
grafie als Drucktechnik fiir die Bilderherstellung abgeleitet —, advertising cardss,
strade cards, sreklamkorts, eben die Reklamesammelbilder spatestens im letz-
ten Drittel des 19. Jahrhunderts in vielen européischen und sogar iberseeischen
Landern zu einem »Sammelsport«'® auch von Erwachsenen.'” Damit erfiillten sie
noch auf einer weiteren Ebene ihre Funktion als Mittel der Bedarfsweckung.

Als besonders wichtig fiir den Erfolg des Mediums erwies sich zudem die
Idee, Alben fiir die Bilder zu entwerfen und ebenfalls zu verkaufen.'® Diese Alben
boten Platz fiir zahlreiche Serien. Je nach Ausstattung konnten beliebige Serien
einsortiert werden oder das Album gab genau vor, welche Serien wo zu platzieren
waren, indem es mit Seitenliberschriften und Erlauterungstexten anzeigte, wel-
che Abbildung an welchen Platz gehérte. In beiden Féllen stand die enzyklopadi-
sche Mischung unterschiedlichster Themen im Mittelpunkt des Interesses, wobei
mehr erlauternder Text diesen Eindruck nur noch weiter verstarkte. Nur wenige
Alben aus der Zeit vor dem Ersten Weltkrieg wiesen bereits einen thematischen
Zuschnitt auf, der von der Zwischenkriegszeit an zum Normalfall werden sollte.
Beispiele solcher friihen Themenalben waren etwa das Stollwerck-Album No. 10
(darin Kat. 38), das 1908 die »Helden des Geistes und vom Schwert«'® prasentier-
te, oder das vom direkten Stollwerck-Konkurrenten Sarotti 1905 veroffentlichte
Album zu den Denkmalern auf der Berliner Siegesallee.?° Auf diese Weise boten
die Alben den Bildern nicht nur einen vorzeigbaren Aufbewahrungsort und eine
einfache, dauerhafte Zugénglichkeit, sondern verliechen ihnen eine Sortierung
und Ordnung, die allein Uiber die Motive bereits ein Narrativ entfaltete. Diese von
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den Bildern erzahlte >Geschichte« konnte dann umso nachdriicklicher wirken, je
mehr die einzelnen Serien in den Alben inhaltlich zusammenhingen. Die vor dem
Ersten Weltkrieg noch sehr aufwendige, mitunter prachtvolle Gestaltung férderte
die Tendenz, sie etwa im Salon des biirgerlichen Haushaltes auf dem Blichertisch
auszulegen und Gasten vorzufiihren.

Uber die Inhalte der Bilder und ihre Gestaltung entschieden die Hersteller-
firmen der jeweiligen Gebrauchsprodukte. Die konkrete Umsetzung fiel entweder
firmeneigenen oder mitunter externen Grafikanstalten und Druckereien zu. Auf-
tragsarbeiten zeitgendssischer Kiinstler waren eher eine Ausnahme. Einige dieser
Darstellungen von zeitgendssischen Kiinstlern und Kiinstlerinnen finden sich un-
ter den Reklamebildern verschiedener Firmen wie Stollwerck, Liebig, Palmin oder
Thompson (Seifenpulver).?! Dazu zahlten unter anderen damals bereits vertraute
Namen wie der fiir Stollwerck tétige Impressionist Max Liebermann (Abb. 1)%?
oder der flir Palmin arbeitende, in der Zeit allerdings nur regional bekannte Ivo
Puhonny (Abb. 2).?% Einen Sonderfall stellen die vier Serien mit insgesamt 24 Bil-
dern von Soldaten aus der Armee Friedrichs des GroBen dar, die der im 19. Jahr-
hundert sehr populéare Historienmaler und wohl bekannteste Kiinstler der Rekla-
mekunst Adolph Menzel geschaffen hatte (Kat. 44). Sie stammten im Original aus
dem zwischen 1851 und 1857 erschienenen dreibandigen Werk Menzels Die Ar-
mee Friedrichs des GroBen in ihrer Uniformierung, fiir das der Kiinstler insgesamt
436 Federlithografien geschaffen hatte. 420 davon erwarb Ludwig Stollwerck
fiir die enorme Summe von 120.000 Mark.?* Dass die Offiziersdarstellung in so
manchem Bild Assoziationen zu Bildnissen Friedrichs des GroBen hervorriefen
(Abb. 3), war zweifellos ein erwilinschter Effekt der Serie. Insgesamt ging es Stoll-
werck darum, durch die Beteiligung der Kiinstlerinnen und Kiinstler an Reklame
und dem eher gebrauchsorientierten Medium Sammelbild sowohl seine Produk-
te als dhnlich modern und qualitativ hochwertig erscheinen zu lassen als auch
sein (Wirtschafts-)Unternehmen in der Offentlichkeit mit dem gemeinniitzigen
Engagement der Kunstférderung aufzuwerten.?®

Die Auswahl von Motiven richtete sich zumeist danach, was bereits Beach-
tung fand, also populér war. Dabei orientierten sich die Firmen gleichermaBen an
erfolgreichen Bildern aus der eigenen Produktion, solchen der Konkurrenz und je-
nen Motiven, die in anderen Medien bereits etabliert waren. So lasst sich erklaren,
dass manche Themen in den Bildern zu bestimmten Zeiten geh&uft vorkamen oder
in unbestimmten zeitlichen Abstdnden immer wieder aufs Neue auftauchten. Aus
dem Kreis der historischen Themen waren das etwa die Kreuzzlige, zu denen Liebig
mehrfach neue Serien ausgab, oder Beriihmtheiten wie Christoph Kolumbus, dem
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1. Max Liebermann, Auf der Bleiche, Stollwerck-Serie 145: Hollandisches Leben, Bild 1 (1900)

2. Ivo Puhonny, Siegfrieds Kampf mit dem Drachen aus dem Nibelungen-Lied, Palmin-Serie 93, Bild 2, um 1910
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Stolhwercl

Adolf Menzel, Offizier, Garnison-Bataillon Nr. 9, Stollwerck-Serie 332: Die Armee
Friedrichs des GroBen, Ill, Bild 6, 1905/06
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Liebig ebenfalls zwei vollstdndige Serien widmete. Stollwerck hingegen setzte des
Ofteren auf bekannte Herrscher und Heerflihrer aus der deutschen und européi-
schen Geschichte. Manner wie Napoleon, Friedrich der GroBe oder Bismarck traten
dortin Variationen immer wieder auf. Dass die grafische Gestaltung oft auf bekann-
te Darstellungsmuster zurtickgriff, lag nahe angesichts des Bemiihens, mit den Bil-
dern Interesse zu wecken und bekannte Denk- und Deutungsmuster zu aktivieren,
um so dem bekannten Bild und dem bekannten Wissen das beworbene Produkt
als gleichermaBen bekannt zur Seite zu stellen. Auf diese Weise wollte und konnte
sich das Reklamesammelbild als weiteres Medium in die sich ausformende popu-
lare visuelle Kultur des spéaten 19. Jahrhunderts einreihen. So verwandten etwa Lie-
big-Bilder in der Darstellung von Menschen aus dem Mittleren Osten Darstellungs-
muster, die aus den lllustrationen der europaischen Ubersetzungen der Marchen
aus Tausendundeine Nacht bereits vertraut waren. Dass dabei in beiden Féllen ein
westlich motivierter Orientalismus wirkte,?® verdeutlicht nur umso mehr die Bestre-
bungen der Sammelbilder, eine unmittelbar und flir méglichst viele Betrachtende
verstandliche Bildsprache zu schaffen, die eine problemlose Aneignung der insze-
nierten Inhalte erlauben wiirde.

Pragend flr die Entwicklung und vor allem die Etablierung von Form und In-
halt des Mediums wurden die Bilder der Liebig’s Extract Meat Company, die etwa
ab 1875 (nach der alteren Forschung schon ab 1872) auf den Markt kamen.?” Mit
dem Ziel, ein Produkt zu verkaufen, fiir das es zunéchst gar keinen Markt - und
somit keinen Bedarf — gab, bewirkten die bunten Bilder in den typischen Serien
von jeweils sechs Einzellithografien wahre Wunder. Die meist von Gebrauchsgra-
fikern der Firma entworfenen Bilder stellten in den ersten Liebig-Serien noch den
Topf mit dem Produkt der Firma in den Mittelpunkt: als Ware auf einer Trage,?®
als Schatz vom Boden der Tiefsee geborgen,?® als Schild beim mittelalterlichen
Ritterturnier®® und selbst anstelle einer Granate aus einem Mérser abgefeuert.3!
Bald erschien der Behalter mit dem markanten Schriftzug nur noch als Rander-
scheinung auf Abbildungen, die sich mehr und mehr als visuell umgesetzte Lexi-
kon-Beitrage verstanden. Thematisch reichte das Spektrum von Marchen tber
Technikgeschichte bis hin zu Kulinarischem und Landschaftsbildern.?? Liebig
setzte in der Umsetzung auf Vielfarbigkeit, im Unterschied zur Konkurrenz weni-
ger stark auf einzelne kraftige Farben, als vielmehr auf eine deutlich héhere Zahl
an Farbvarianten, was die Bilder bunter, vielféltiger und detaillierter wirken lieB.
Kombiniert mit der hohen Druckqualitat®® suggerierten die kleinen Bilder auf die-
se Weise eine gewisse Wertigkeit, die leicht auf die Qualitat des angebotenen Pro-
dukts Ubertragen werden konnte. Das Resultat dieser WerbemaBnahme konnte
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sich sehen lassen, wurden doch die Bilder schlieBlich milliardenfach in insgesamt
vierzehn Landern vertrieben. 1895 hieB es in der Fachzeitschrift Die Reklame in
Anerkennung des erzielten Erfolges: »Wer Liebig ist, das wissen wir ebenso, wie
wir wissen, wer Bismarck oder wer Bebel ist.«®*

Neben Liebig tat sich bei Reklamesammelbildern auf dem deutschen Markt
vor allem das Kélner Unternehmen Stollwerck besonders hervor, gefolgt von zahl-
reichen Firmen, die das erfolgreiche Modell zu kopieren suchten. Der SiBwaren-
hersteller hatte bereits in den 1860er Jahren mit der Ausgabe der kleinen Bilder
begonnen, eine Werbestrategie, die er bis zum Ende der Zwischenkriegszeit mit
groBem Erfolg fortsetzen sollte. Anders als Liebig setzte Stollwerck ab den spéaten
1890er Jahren konsequent auf begleitende Alben, in denen die Bilder und Serien
einen festen Platz besaBen. Vergleichsweise friih und haufig waren die Alben zu-
dem mit einem festen Thema versehen — auch das ein Unterschied zu Liebig und
den meisten anderen Anbietern von Sammelbildern. Die Stollwerck-Bilder hatten
ein etwas kleineres Format als die Liebig-Bilder, um in die Verpackung der Tafel
Schokolade beziehungsweise spéter in die Verkaufsautomaten zu passen, die
das Unternehmen ebenfalls als eines der ersten nutzte, um seine Produkte noch
besser verkaufen zu kénnen.®® Bei Stollwerck kamen die Sujets unter anderem
aus den Bereichen Volkslieder, Marchen und Sagen, Landschaften, Allegorisches,
Militarisches, Arbeitsleben, Sport, Tiere sowie, zum Produkt passend, Schokola-
den- und Kakaogenuss. Die Kundenbindung konnte dadurch betrachtlich erhéht,
der Umsatz sogar verdoppelt werden.3°

Uber die Auflagenzahlen der produzierten Reklamesammelbilder insgesamt
gibt es keine exakten Angaben. Es dirfte unzweifelhaft sein, dass von den 1860er
Jahren an bis weit ins 20. Jahrhundert Milliarden von Bildern allein in Deutsch-
land,” ein Vielfaches davon in verschiedenen Landern rund um den Globus in Um-
lauf kamen. Allein die Firma Stollwerck soll vor dem Ersten Weltkrieg jéhrlich etwa
60 Millionen Sammelbilder und 100.000 Alben verkauft haben.®® Die Firma Lie-
big, die ihr Fleischextrakt zwischen 1875 und 1940 in Deutschland und darliber
hinaus noch bis in die 1970er Jahre in anderen Landern mit den Bildern bewarb,
sie daher jahrlich millionenfach ausgegeben haben wird, dlirfte mit der 6.917 Ein-
zelmotive umfassenden Sammlung flir Deutschland wohl allein schon eine drei-
stellige Millionenauflage erreicht haben. Es handelt sich demnach zweifellos um
ein vielfaltiges, massenhaftes und liber seine lange Bestandszeit hinweg sehr
wandelbares Medium: Gesammelt, getauscht, geklebt, vorgefiihrt begeisterte es
Generationen und pragte die Kenntnisse und Vorstellungen von der Welt und das
kollektive Bildwissen mindestens des 19. und friihen 20. Jahrhunderts nachhaltig.
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3. Funktionen von Geschichte im
Reklamesammelbild

Der groBe und langanhaltende Erfolg von Reklamesammelbildern bis ins
21. Jahrhundert hinein ist ein Beleg dafiir, dass die Bilder und der Umgang mit
ihnen flr viele unterschiedliche Menschen in verschiedenen Lebensumsténden
und Zeiten bedeutsame Funktionen erflillten. Fiir die Sammelbilder generell wie
fr die Bilder mit historischen Motiven lassen sich vier wesentliche Funktionen
ausmachen: Popularisierung, Unterhaltung, Bildung und Identitatsstiftung. Die
Funktion der Popularisierung Gberwog bei weitem alle Gbrigen. Sie wirkte auf
diese ein und bestimmte deren Ausrichtung maBgeblich mit.

Die Bilder popularisierten alle Wissensbesténde, derer sie sich annahmen.
Sie machten diese zugéanglich fiir jene Gruppen, die sonst kein Interesse an
oder keinen geeigneten Zugang zu derartigen Inhalten besaBen. Zugleich ver-
einfachten die Bilder den Zugang, lieBen ihn niederschwelliger werden, als dies
andere Medien der Zeit schafften, da sie in vielen Féllen ganz ohne Text aus-
kamen. Sie lieBen sich leicht und schnell anschauen, ihre Motive und Aussa-
gen besser einpragen, ganz im Sinne der Popularisierung als einer Beachtung
durch méglichst viele Menschen. Da die Reklamesammelbilder zuallererst ein
kommerzielles Werbemittel bildeten, ist die Erkenntnis, dass sie popular waren,
wenig Uberraschend. Den Firmen, die solche Bilder einsetzten, ging es ja ge-
nau darum, die Bilder und mit ihnen das beworbene Produkt so bekannt wie nur
madglich zu machen. Dennoch besteht ein Unterschied zwischen Popularitat als
einer rein messbaren GréBe von Verbreitung®® und dem Ansinnen, bestimmte
Inhalte zu popularisieren, also eben einfacher und zuganglicher zu gestalten.*°

Die Popularitat als grundlegendes Merkmal erklart allerdings nicht, wie
stark die drei anderen genannten Funktionen eines Bildes auf die individuellen
Sammlerinnen und Sammler einwirkten. Der Wirkmacht der Bilder lasst sich
am ehesten unter den Begriffen Individualitdt und Wandlung nachsptiren. Denn
die Aufnahme eines solchen Bildmotivs erfolgte fiir jeden Menschen nach sei-
nem eigenen ganz personlichen Hintergrund und Werdegang, seinen eigenen
(schon vorhandenen) Wissensbestanden, Interessen und Vorlieben, war damit
also eine héchst individuelle Angelegenheit. Die Aufnahme erfolgte zudem kei-
neswegs immer gleich, sondern konnte sich im Laufe eines Lebens wieder ver-
andern, an Relevanz gewinnen oder verlieren, wenn etwa aus den sammelnden
Kindern erst Jugendliche und dann Erwachsene wurden.

Die Bilder trugen mit ihren eigenen medialen Verdnderungen lber die drei

22



Blick in die Vergangenheit? Reklamesammelbilder und Geschichte

genannten Entwicklungsphasen des Reklamesammelbildes hinweg ihren Teil
dazu bei, dass der Wandel ein steter Begleitumstand im Umgang mit den Rek-
lamesammelbildern blieb. In der alltdglichen Verwendung der kleinen Bildchen
lieBen sich die Funktionen zudem nicht trennscharf voneinander abgrenzen. Die
Popularisierung durchdrang ohnehin alles, aber auch Unterhaltung, Bildung und
Identitatsstiftung waren oftmals eng miteinander verwoben, wobei sie unter-
schiedlich stark aufeinander und die Rezeption einwirkten. Wenn nachfolgend
diese drei Funktionen in Bezug auf den Umgang mit historischen Stoffen wahrend
der Phase bis zum Ersten Weltkrieg anhand von typischen Mustern getrennt von-
einander dargestellt werden, dann mit dem Ziel, die einzelnen Aufgaben des Re-
klamebildes anschaulich darzustellen und zu einem besseren Verstédndnis ihrer
Wirkungsmechanismen beizutragen.

Eine der zentralen Funktionen der bunten Bilder bestand in der Unterhal-
tung. In einer von visuellen Darstellungen noch keineswegs durchdrungenen Zeit
lieferten sie, mindestens die qualitativ hochwertigeren, asthetisch ansprechen-
des und vor allem buntes Anschauungsmaterial. Zeitungen und Zeitschriften ver-
flgten damals noch nicht oder nur begrenzt tiber Bildmaterial. Wenn es sie gab,
konnte es sich zwar durchaus um hochwertige Holzstiche oder Lithografien han-
deln, doch wurden diese eher in den illustrierten Zeitschriften genutzt und dort
auch nur in SchwarzweiB gedruckt. Erst um die Jahrhundertwende begannen
Zeitschriften damit, sowohl einzelne Seiten in Farbe zu drucken als auch verstarkt
fotomechanische Drucke zu nutzen. Allerdings erreichten die lllustrierten lange
Zeit nicht die Bilderzahl eines Sammelalbums. Selbst als die Alben ab den 1920er
Jahren immer mehr auf eine eigene Textbegleitung setzten, blieben die Bilder do-
minant, farbiger und zahlreicher als in den allermeisten anderen Druckerzeug-
nissen jener Tage. Selbst Fotografien wurden friih als Vorlage fiir Sammelbilder
genutzt. So gilt das Album No. 7 der Firma Stollwerck zu deutschen Landschaften
aus dem Jahr 1904 als eines der ersten Blicher in Europa, in denen als Farbfoto-
grafien bezeichnete Drei- beziehungsweise Vierfarbendrucke nach Fotografien/
Farbautotypien zu sehen waren.*! Im Gegensatz dazu kam ein GroBteil der Bii-
cher lange ganz ohne Bilder aus. Insofern machten Reklamesammelbilder flr
verhéltnisméaBig wenig Geld und Muhe vieles sichtbar, was bislang der eigenen
Vorstellung vorbehalten war, allenfalls noch durch den Besuch eines Museums
oder eine geschichtstouristische Reise punktuell selbst in Augenschein genom-
men werden konnte. Die Bilder eréffneten somit — ebenso wie die der illustrierten
Zeitschriften — ein Fenster zur Welt, boten auf diese Weise Einblicke in zahlrei-
che Bereiche, die nicht erreichbar oder verschlossen waren, zu denen eben auch
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die Vergangenheit zahlte. Anders als die ebenfalls verfligbaren, jedoch deutlich
teureren Farbdrucke erreichten die Reklamesammelbilder von Anfang an ein
breiteres Publikum, selbst wenn sie vor allem in der ersten Phase ein primar
burgerliches Phanomen bleiben mochten.

Serien, die Motive zeigten wie vormoderne oder moderne Fahrzeuge, vor-
industrielle oder industrielle Fertigungsprozesse, Feste, Gebrauche, Trachten
und Kleidungsstile im Wandel der Zeit, wichtige Persénlichkeiten in verschiede-
nen Lebensphasen, geschichtstouristisch aufgeladene Statten oder die Gegen-
Uberstellung der modernen westlichen Lebensweise mit den als riicksténdig
und damit flr die westliche Wahrnehmung als veraltet und zugleich historisch
geltenden Sitten und Gebrauchen in fernen, oft kolonial beherrschten Landern
wurden zum Zweck der Unterhaltung inszeniert. Sie erzéhlten vielfach eine ei-
gene kleine Geschichte, die vom ersten bis zum letzten Bild einer Serie reichte.
Mit dieser, ein wenig die spateren Comic-Strips in Zeitungen vorwegnehmen-
den Darstellungsform konnte sich das Element der Unterhaltung noch einmal
intensivieren. Neben dem Nachvollzug der vorgegebenen Erzéhlung konnten
die Bilder aber ebenso einzeln und ganz nach eigenen Vorlieben und dem eige-
nen Vergniigen eingehend betrachtet werden.

Zur Unterhaltung dienten die Reklamesammelbilder ebenso wie die von ih-
nen inszenierte Geschichte letztlich mit jedem einzelnen Motiv. Da sie weniger
politische Geschichte als vielmehr Kultur- und Alltagsgeschichte zum Gegen-
stand erhoben, lieBen sich viele Sujets umso einfacher zu Unterhaltungszwe-
cken abbilden, da sie weit weniger stark politisch aufgeladen waren und kaum
Kontroversen auslésen konnten. Das galt in hohem MaBe fiir die Darstellung
von Unterhaltungsangeboten vergangener Epochen wie Feste, Aufzlige, Schau-
spiele, Tanz oder Musikdarbietungen. Die Liebig-Serie Das Theater Einst und
Jetzt*? aus dem Jahr 1905 prasentierte Theaterbiihnen oder -hduser sowie
Aufflihrungen aus verschiedenen Epochen, und zwar eine aus der griechischen
Antike, eine aus dem Mittelalter, Theater zu Zeiten Shakespeares, Ludwigs XIV.,
das Passionsspiel zu Oberammergau aus dem 19. Jahrhundert und ein >moder-
nes« Theater um die Jahrhundertwende. Fir das Mittelalter hatte die Reihe das
religids motivierte Mysterienspiel ausgewahlt (Abb. 4), ein auf Sammelbildern
durchaus wiederkehrendes Sujet. Auf der Bildriickseite erlauterte ein kurzer
Text, dass diese Mysterienspiele als Auffiihrung meist religiésen Inhalts auf
dffentlichen Platzen von »Biirgern und Handwerken«*® statt »Berufsschauspie-
lern«** dargeboten wurden. Sie seien iiber Tage oder sogar Wochen hinweg auf-
gefiihrt worden und hitten enormen Zulauf erfahren.*®
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Geselzl.geschitat. DAS THEATER EINST UND JETZ,
Mysterienspiel im Mittelalter, Liebig-Serie 658: Das Theater Einst und Jetzt, Bild 2, 1905
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Die Abbildung zeigte vor einer stadtischen Kulisse, die nicht zufallig an den
Stadtkern von Niirnberg erinnerte,*® in der linken Bildhélfte ein wohlhabend ge-
kleidetes mittelalterliches Publikum, das an einem hellen Sonnentag das Schau-
spiel auf der vertikal zweigeteilten Biihne in der rechten Bildhalfte aufmerksam
und, wie die Kérperhaltung einiger Zuschauenden andeutete, angeregt verfolgte.
Das verwundert nicht, da das Schauspiel auf der Darstellung gerade einen be-
sonders spannungsgeladenen Punkt erreicht hatte: Auf der unteren Ebene der
Bihne sollte in dem Moment eine kniende Frauengestalt von zwei ddmonischen
Gestalten, vermutlich Diener des Teufels, in die Holle beziehungsweise ins Fege-
feuer gezerrt werden, ein hdaufiges Thema der Mysterienspiele der Epoche. Zwei
Frauen, eine davon wie ein Burgfrdulein gekleidet, eine zweite mit Engelsfliigeln
versehen, versuchten offenbar, sie vor dem drohenden Schicksal zu bewahren.
Doch schien die wahre Hilfe von einem in Rot gekleideten K&dmpen zu kommen,
der mit seinem Schwert ausholte und im Begriff war, den zerrenden Damon nie-
derzustrecken. Zwei weitere - kindliche — Engelsgestalten schauten vom oberen
Stockwerk der Biihne auf das Geschehen herab.

Menschen an der Wende ins 20. Jahrhundert konnten sich an dieser Darstel-
lung in mehrfacher Hinsicht erfreuen und die Betrachtung als unterhaltsam und
vergnlglich erleben. Es handelte sich um eine StraBenszene und damit um etwas
unmittelbar Anschlussfahiges flir Menschen um 1900, die zu dem Zeitpunkt auch
in Deutschland langst mehrheitlich in Stadten lebten. Unverkennbar war zudem
die Dramatik der Auffihrung, waren die aufwendigen Kostlime und die groBen
Gesten der Akteurinnen und Akteure auf der Blihne, die zeitgleich im noch jun-
gen Medium (Stumm-)Film wiederauflebten, nachdem sie im 19. Jahrhundert von
den Theaterblhnen weitgehend verschwunden waren. Auch das Publikum aus
wohlhabend gekleideten Mannern und Frauen bot interessantes Anschauungs-
material, allein schon durch die verschiedenen Kleidungsstile, aber ebenso durch
die Art der Anteilnahme am Geschehen auf der Buhne. Die Tatsache, dass dem
Publikum fast der gleiche Raum auf dem Bild wie dem Mysterienspiel selbst ge-
geben wurde, wertete seine Bedeutung flr die Bildaussage merklich auf. Auf die
Weise konnte es eine Art zweiter Ebene flir die Unterhaltung der Kauferschaft der
Bilder um 1900 bilden: das Publikum, das ein Schauspiel verfolgt und selbst zum
Schauspiel fur ein >Publikum< auBerhalb des Bildes wurde. Dass die Darstellung
der Zuschauerinnen und Zuschauer wenig mit dem tatsachlichen Geschehen
bei Mysterienspielen im Mittelalter zu tun hatte, bei denen eine bunt gemischte
Stadtbevdlkerung lber den Tag hinweg bei der StraBenauffiihrung deutlich we-
niger homogen und diszipliniert auftrat, fiel der heterogenen Abnehmerschaft
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der Sammelbilder sicher weniger auf. Zu eingéngig war die der birgerlichen Kul-
tur um 1900 so verwandte Darstellung des Sammelbildes, die Fremdes wie das
katholischen Vorstellungen entsprechende Mysterienspiel ebenso einer protes-
tantischen wie sakularen Abnehmerschaft vertraut erscheinen lassen konnte. Zu
leicht lieB sich das gleich mittransportierte verklarte Mittelalterbild akzeptieren,
das seit dem friihen 19. Jahrhundert in vielféltiger Weise und in zahlreichen For-
maten popularisiert worden und daher den Betrachtenden langst vertraut war.

Daran hatten die Liebig-Bilder selbst kraftig mitgewirkt, gleichermaBen an
der Inszenierung des Mysterienspiels als Spektakel im Mittelalter. Eine drei Jahre
zuvor ausgegebene Serie hatte das Sujet schon einmal aufgegriffen, in dem Fall
nicht in einem Langsschnitt von Theaterblhnen durch die Epochen, sondern in
einem Querschnitt verschiedener Arten von Festlichkeiten, die im Mittelalter in
zahlreichen europaischen Landern abgehalten wurden (Abb. 5).

Das Bild von 1902 prasentierte ein Mysterienspiel »in den Niederlanden«,*”
die als Staat zu der Zeit noch gar nicht existierten. Wieder entfaltete sich vor einer
stilisierten stadtischen Kulisse, die mit ihren gotischen Ankldngen an die Archi-
tektur Flanderns, etwa Brligges, angelehnt schien, das Schauspiel auf einer Bih-
ne. Wahrend die hier zu einer weniger hellen Tageszeit inszenierte Auffiihrung, die
kaum einzelne Personen beziehungsweise Schauspielerinnen und Schauspieler
erkennen lieB, sehr schematisch wirkte, riickten die einzelnen Zuschauerinnen
und Zuschauer zum eigentlichen Spektakel auf. Die Menschenmenge war star-
ker sozial und auch altersméaBig durchmischt. Sie umfasste unter anderem einen
Edelmann und einen Biirger zu Pferd, einen Knappen, zwei Ménche, Frauen aus
den unteren Schichten direkt in Bihnennahe sowie ein Kind unter denen, die dem
Geschehen auf der Biihne folgten. Weitere Menschen, die die StraBe bevdlkerten,
waren im Bildhintergrund zu sehen. Die Menge erschien in diesem Bild weit we-
niger geordnet und weniger wie ein Theaterpublikum aus dem 19. Jahrhundert
arrangiert. Gerade die beiden Reiter lieBen erahnen, dass viele Neugierige auf
ihrem Weg durch die Stadt vor der Biihne vielleicht nur kurz anhielten und sich
nach einer Weile wieder aufmachten, weitergingen oder weiterritten. AuBerdem
sorgte die starkere Mischung an Menschen dafiir, dass sich Betrachterinnen oder
Betrachter des friihen 20. Jahrhunderts langer und intensiver mit den Menschen
auf der StraBe als mit dem Schauspiel befassten. Sie kamen bei dieser auBerall-
taglichen Festlichkeit weit weniger geordnet oder gar ritualisiert als bei anderen
Gelegenheiten zusammen, ohne dabei zwingend ein Miteinander zu bilden, wie
es das Bild von 1905 suggerieren sollte. Es war damit fiir die Menschen vor dem
Ersten Weltkrieg auf eine andere Weise unterhaltsam als das spétere Bild, ohne
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5. Mysterienauffihrung in den Niederlanden, Liebig-Serie 528: Festlichkeiten im Mittelalter, Bild 5, 1902
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den Unterton einer von beiden Darstellungen angedeuteten >guten alten Zeit« zu
verlieren, nach der die nostalgische Riickbesinnung gerade in den an Konflikten
reichen Dekaden unmittelbar vor dem Krieg besonders ausgepragt war.

Generell popularisierten Reklamesammelbilder demnach Geschichte als
Gegenstand der Unterhaltung. Sie waren bunt, vielfaltig und leicht zu konsu-
mieren. Historische Themen konnten, so suggerierten es die Bildchen, unter-
haltsam sein. Es steckten spannende Geschichten inihnen, und sie waren eben-
so farbig wie die Welt, in der ihre Konsumentinnen und Konsumenten lebten. So
erschien es demnach als véllig legitim, Geschichte als vergnlglich zu erleben,
nicht nur als hochrangigen, oft als langweilig empfundenen und unantastbaren
Bildungsinhalt in der Schule oder als schier unerschépfliche Quelle flr die Ar-
gumentation auf der politischen Blihne. Insofern gehdrten die Reklamebilder
zu jenen Medien und Ph&dnomenen, die die Popularisierung von Vergangenheit
fir eine sich herausbildende Unterhaltungsindustrie und Kommerzialisierung
bereits im 19. Jahrhundert massiv vorantrieben und ihrer Einbettung in die mo-
derne Konsumkultur den Weg ebneten.

Eines der zentralen Werbeargumente der Hersteller gegentiber der poten-
ziellen Kundschaft lautete, die Reklamesammelbilder dienten der Bildung. Die
meist burgerlichen Kauferinnen und Kaufer konnten sich beim Kauf von Scho-
kolade und anderen StiBigkeiten fir ihre Kinder damit beruhigen, dass der Nach-
wuchs durch den SammelspaB zugleich etwas lernen wiirde. Das entsprach
ganzlich dem damaligen burgerlichen Bildungsideal, nach dem auch die eigene
Freizeit mit einer im Sinne der Bildung niitzlichen Tatigkeit gefiillt werden sollte.*®
Inwieweit diese Deutung der Hersteller letztlich als Argument zu (iberzeugen ver-
mochte, ist ungewiss. Einzelne Aussagen von Konsumentinnen und Konsumen-
ten legen allerdings durchaus nahe, dass die Bilder als Wissensvermittler ange-
sehen wurden. So erinnerte sich die 1938 geborene Moderatorin und Journalistin
Wibke Bruhns an die Liebig-Alben in der elterlichen Bibliothek: »[...] was ich weil3
Uber die Artus-Sage oder die Schlacht bei Kéniggratz, habe ich aus diesen Fort-
setzungsgeschichten.<*® Dagegen sahen so manche selbsternannten Hiiter des
traditionellen Bildungskanons die Bildung der jungen Generation durch die bil-
ligen Bilder ernsthaft geféhrdet. Bereits um die Jahrhundertwende mehrte sich
entsprechende Kritik am neuen Medium und seinem vermeintlich lehrreichen
Gehalt. So duBerte sich etwa Heinrich Weingast, Redakteur der Jugendschriften-
Warte, im Jahr 1900 sehr kritisch: »Das allermeiste, was dem Kinde in die Hande
fallt, ist vollig wertlos, weder von Kinstlern geschaffen, noch als Erziehungsmit-
tel gedacht. Der Fabrikant will lediglich gefallen und er weiB3, daB die Wahl des
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Stoffes fiir sein Kinder-Publikum alles ist.<*° Solche Aussagen illustrier(t)en den -
wie bei Einfihrung eines jeden neuen Mediums Ublicherweise aufkommenden -
Kampf gegen den >Schund: und flir den von Expertinnen und Experten definier-
ten sinnvollen Wissensbestand. Ob es die Reklamesammelbilder, das Kino, die
Comics, die Heftromane, das Fernsehen oder die digitalen Spiele waren: Immer
sollte sich dieses Aufbegehren der Hochkultur als erfolglos erweisen. Flr die Fra-
ge nach dem Einfluss auf die Bildung lasst sich aus der groBen Beachtung und
Verbreitung der bunten Bilder folgern, dass sie in den Augen der Herstellenden
ebenso wie der Kauferinnen und Kaufer sehr wohl Geschichte transportierten. Es
handelte sich dabei allerdings um populére Geschichte, eine Art der Geschichts-
konzeption und Geschichtsdeutung, die Gber Generationen hinweg auf die Vor-
stellungen von der Vergangenheit einwirkte.

Historische Wissensbestinde gehérten lange Zeit, erst recht in der Ara des
Historismus®! und des klassischen humanistischen Bildungsideals, zu den hoch-
geschatzten Themen. Geschichte erschien nach dieser Lesart bis weit in das
20. Jahrhundert hinein ganz dem allgemeinen Verstandnis entsprechend als Sa-
che der groBen und méachtigen Manner, die sich in der Politik und mehr noch im
Kampf bewéahrten, und als stetes Fortschreiten der Menschheit zu immer gréBe-
ren Leistungen im Sinne des damals vorherrschenden Fortschrittsoptimismus.
Zugleich forderte der ereignisgeschichtlich und durch vermeintlich unumstéB-
liche Fakten gepragte Historismus Uber seine populdren Medien die Vorstellung,
die Vergangenheit lasse sich zweifelsfrei und detailliert rekonstruieren und be-
schreiben. Was die Bilder von der Geschichte zeigten, war demnach Geschichte.
Diese Deutung transportierten bis weit ins 20. Jahrhundert hinein letztlich alle
popularen Medien.

Das Reklamesammelbild griff die vertrauten historischen Themenbereiche
auf, erweiterte sie jedoch um weitere Felder wie Kultur, Technik, Medizin oder All-
tagsleben, also solche, die weder in der zeitgendssischen Geschichtsschreibung
noch in dieser Art in den lllustrationen der Familienzeitschriften als dem wohl
zweithaufigsten visuellen Medium populdrer Geschichte auftauchten. Geschich-
te erschien demnach im Reklamebild nicht nur in Farbe, sondern auf eine sehr
charakteristische Weise anschaulich. Diese Form der Darstellung spiegelten vor
allem die Bilder der Firma Liebig wider, die sich darin von den meisten anderen, in
der ersten Phase tatigen Unternehmen abhob.

Aus dem Grund konnten sich sogar solche Szenen, die einen dezidiert poli-
tikhistorischen Sachverhalt beinhalteten und - wie Ublich — groBe Manner in Akti-
on prasentierten, im Liebig-Bild niederschlagen, in der Darstellung dann merklich
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Sighe Rickseile

Der Khalif Harun-al-Raschid sendet dem Kaiser Geschenke aus Bagdad, Liebig-Serie 246: Karl der Grosse 768-814,
Bild 4, 1893
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anders als in der der Konkurrenz und der in anderen Medien. Ein eindrucksvolles
Beispiel fiir die Liebig’sche Vorgehensweise liefert die Bildfolge Karl der Grosse
768-814,% die im Jahr 1893 als 246. Liebig-Bilder-Serie fiir den deutschen
Markt erschien (Abb. 6) und ein fir die Zeit des Historismus auf den ersten Blick
eher ungewdhnliches, bei genauerer Betrachtung jedoch typisches Ereignis visu-
alisierte.

Das vierte Liebig-Bild aus dieser Serie inszenierte eine der historisch beleg-
ten Begegnungen zwischen dem Frankenherrscher und den Gesandten des Ka-
lifen Harun al-Raschid aus Bagdad rein visuell - die Riickseite des Bildes enthielt
keinen Erlauterungstext. Die Lebensdaten des Herrschers als Serientitel lieferten
Informationen zur Einordnung und Memorierung, wahrend das eigentliche Ge-
schehen in Form einer (Bilder-)Geschichte vermittelt wurde, die sich scheinbar
unmittelbar vor den Augen der Betrachterinnen und Betrachter des Bildes ab-
spielte. Eine solche Art der Inszenierung konnte einmal das Abstraktum Vergan-
genheit zu etwas Konkretem und Erlebtem jenseits der Uiblicherweise vermittel-
ten Fakten werden lassen. Es vermochte auBerdem den Eindruck unmittelbarer
Teilhabe am Geschehen zu vermitteln, einer Art von Nahe zum historischen Ereig-
nis,® die Texte oder Unterricht nicht erzeugen konnten. Das lieB die nicht zuletzt
im Schulunterricht der jlingeren Abnehmerschaft so abstrakte und auf Fakten
reduzierte Geschichte lebendig werden.

Die Szene war vom Bildaufbau so gestaltet, dass sie die vier Gesandten in
der rechten Bildhalfte mit ihrer betonten Vielfarbigkeit der Kleidung in den Vor-
dergrund riickte, wahrend der zwei Stufen lber ihnen auf einem schlichten Stuhl
thronende und weniger bunt gekleidete Herrscher ihnen offenbar in Freundschaft
zugeneigt war und in einer Geste der BegriiBung die Hande ausstreckte. Ritter
links und rechts von ihm sowie das Gefolge im Bildhintergrund zeichneten die
Situation als bedeutungsvollen Moment politischen Handelns Karls des GroBen
aus. Die Verbeugung des durch Gewand und Turban arabisch wirkenden Mannes
in nédchster Nahe zum Thron und der Kniefall des Schwarzen Mitgliedes der Ge-
sandtschaft im Vordergrund suggerierten eine klare Machtverteilung zwischen
beiden Parteien und eine Huldigung des Morgenlandes gegeniiber dem Abend-
land. Dieser Aspekt ist mit Blick auf den Bildungsanspruch der Sammelbilder be-
deutsam, denn diese Machtverteilung entsprach keineswegs den historischen
Gegebenheiten, sondern den Wertvorstellungen im Westen im Zeitalter des Im-
perialismus. Die technologische und militdrische Uberlegenheit der westlichen
Welt, die sich weite Teile Afrikas und Asiens direkt oder indirekt angeeignet hat-
te, projizierte die Sichtweise aus der eigenen Gegenwart in das Frankenreich des
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frihen 9. Jahrhunderts. Entsprechend bediente das Bild nicht nur die typischen
Klischeevorstellungen der Zeit, sondern bekréftigte, verstetigte und verstarkte
Bildungselemente, die dem konservativ-nationalistischen Geist der Zeit entspra-
chen und weniger in die Vergangenheit als in die Gegenwart der Bilder und ihrer
Sammlerinnen und Sammler blicken lieB.

Die Anlehnung des Darstellungsstils an vertraute Vorstellungen reichte noch
weiter, denn die Inszenierung der Gesandten des Kalifen spiegelte Abbildungen
der drei Weisen aus dem Morgenland in bekannten religiésen Darstellungen etwa
der Anbetung der Kdnige oder aus zeitgendssischen Méarchenblichern wider,
allen voran der Mérchen aus Tausendundeiner Nacht, genauer lllustrationen zu
diesen Geschichten in den europaischen Ubersetzungen, die ihrerseits unmittel-
bar auf stereotypen Bildern eines imaginierten Orients beruhten und sich damals
(und in Teilen bis heute) gréBter Popularitat erfreuten.®* Insofern konnten unter-
schiedliche Menschen die Visualisierung unmittelbar verstehen und ihre Aussa-
gen entschlisseln.

Die zuvor als charakteristisch fiir das Reklamebild beschriebene Geschichts-
inszenierung zeichnete sich folglich durch Einbettung eines historischen Wis-
sensbestandes in eine Erzahlung und ein sichtbares Geschehen, die Anknipfung
an vertraute Erzéhlmuster und die Nutzung bekannter visueller Stilmittel aus. Mit
dieser Rahmung konnte das Sammelbild im 19. und friihen 20. Jahrhundert Ge-
schichte eindriicklich popularisieren und sich in die Vorstellungen von Geschich-
te ebenso wie das historische Bildwissen der Menschen damals einschreiben.
Fir die historischen Wissensbesténde ergibt sich daraus, dass die Sammelbilder
das Bekannte weiter bestatigten und verfestigten. Im Unterschied zu anderen
Medien erzeugten die Kartonbildchen als erstes Massenmedium der Moderne
eine durchweg farbige Vorstellung von den gezeigten Inhalten. Darliber hinaus
erzéhlten die einzelnen Serien oftmals eine zusammenhangende Geschichte, die
verschiedene Narrative der Zeit zu bedienen vermochte, so beispielsweise das
Fortschrittsnarrativ der westlichen Welt. Insgesamt vermittelte es jedoch weniger
historische als gegenwartige (Ein-)Blicke.

Neben Unterhaltung und Bildung spielte vor dem Ersten Weltkrieg noch
eine weitere Funktion von Geschichte fiir die Darstellungen im Reklamesammel-
bild eine zentrale Rolle: die Identitatsstiftung. Es ist nicht verwunderlich, dass
sich das populdre Medium von der zeitgendssischen Welle des Nationalismus
und Imperialismus mitreiBen lieB, die die europdischen Gesellschaften spates-
tens im letzten Drittel des 19. Jahrhunderts erfasst hatte. Die Schaffung bzw.
Starkung einer bestimmten Vorstellung von nationaler Identitdt beziehungs-
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weise eines Nationalbewusstseins konnte sich rasch auch in diesem populéaren
Medium ebenso wie in anderen Medien niederschlagen. Dabei existierten zwei
wesentliche Formen des Nationalismus, eine nach innen auf das eigene Land
gerichtete Festlegung von erwiinschten Merkmalen, die das typisch Deutsche,
Franzdsische, Englische usw. beschrieb, und eine nach auBen orientierte, die an
der Jahrhundertwende vor allem auf die Abgrenzung von nicht-westlichen, ver-
meintlich primitiveren Kulturen abhob. Wahrend die letztere Form in praktisch
allen Sammlungen vorkommen konnte, fand sich die erstgenannte Form deut-
lich haufiger in den Bildern jener Firmen, die gezielt einen einzelnen nationalen
Markt bedienten, so wie beispielsweise Stollwerck. Liebig hingegen als inter-
national agierender Konzern, dessen Bilder in bis zu 14 verschiedenen Landern
vertrieben wurden,®® vermied bei seinen Serien allzu stark (ab-)wertende Dar-
stellungen innerhalb der europdischen Lander, in denen die Bilder eingesetzt
wurden. Jedoch gab es selbst bei Liebig in Einzelféllen spezielle Serien, die ge-
zielt fir den Einsatz in nur einem Land gedacht waren. In diesen Féllen konnten
gezielt nationale Besonderheiten und Selbstbilder angesprochen werden. Dies
geschah beispielsweise in den 1930er Jahren, als etwa zwei Serien zur national-
sozialistischen Jugendbewegung ausgegeben wurden.®®

In der konkreten Inszenierung nationaler Identitéten lassen sich grob zwei
Ansétze unterscheiden. Die eine Form fokussierte auf Ereignisse, Landschaften,
Leistungen (zum Beispiel Bauwerke und Erfindungen) oder Persénlichkeiten aus
der Geschichte der eigenen Nation beziehungsweise, im Falle der Liebig-Bilder,
der Nation, fiir die die jeweilige Serie allein bestimmt war. Die andere Form nutzte
den Vergleich zwischen den Nationen oder Kulturen. Er wurde gerne von Liebig
eingesetzt, wobei dann vielfach jene Nationen nebeneinanderstanden, in denen
die Bilder vertrieben wurden. So konnte man einen eher neutral gehaltenen Ver-
gleich anbieten, wahrend dieselbe Form bei anderen Firmen mit der klaren Kon-
zentration auf nur einen nationalen Markt eine Wertung zugunsten des eigenen
Landes beinhalten konnte. Zu den beliebten Themen fiir diese Gegenliberstel-
lung zahlten typische Sportarten, Speisen, Tanze, Feste, Kleidung, Fahrzeuge zu
Wasser und zu Lande, Technologien, Erfindungen, Bauwerke, wissenschaftliche
Erkenntnisse, Militareinheiten, Waffen, Flaggen und Nationalhymnen.

Der erste Ansatz Iasst sich sehr anschaulich fir den deutschen Markt zeigen.
Fir das Selbstverstandnis des Deutschen Kaiserreichs ab 1871 spielte eine Per-
sonlichkeit die fihrende Rolle, die besonders nach ihrem Rucktritt vom Amt des
Reichskanzlers im Jahr 1890, auf vielféltige Weise mythisch Giberhdht, zu einem
wesentlichen Ankerpunkt der Nation aufgewertet wurde: Otto Fiirst von Bismarck.
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Furst Bismarck im Kriege 1870/71, Stollwerck-Serie 6: Flrst Bismarck, Bild 4, 1899
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Als »Vater« der Reichseinigung und geschickter Staatslenker schon zu Lebzeiten
gefeiert, fand der Bismarck-Kult®” nach seinem Tod 1898 nicht nur in Denkmé-
lern, Feiertagen und Ehrungen Ausdruck, sondern ebenso in zahllosen populdren
Darstellungen. Reklamesammelbilder bildeten darin keine Ausnahme. Besonders
deutsche Firmen taten sich in den 1890er Jahren darin hervor. So thematisierten
die Bilder der Firma Stollwerck den Reichskanzler gleich mehrfach. Vor allem eine
Serie aus sechs Bildern, die sowohl im noch nicht nummerierten Album von 1897
als auch im bildgleichen Album No. 1 von 1899 zu finden war, pragte die fir das
Medium charakteristische visuelle Erinnerung an Bismarck (Abb. 7).

Die Serie zeigte ihn an verschiedenen Stationen seines Lebens von der
Kindheit Gber das Studium, das Amt des preuBischen Ministerprésidenten, den
vermeintlichen Kriegshelden von 1870/71 und die Reichskanzlerschaft bis zum
Ruhestand des preuBischen Junkers auf seinem Gut Friedrichsruh. Dabei wurde
Bismarck immer in der oberen Bildhélfte im Portrat im passenden Alter und in
der unteren als Akteur in einer Szene aus der auf ein konkretes Jahr datierten
jeweiligen Zeit abgebildet. Das vierte Bild der Serie demonstrierte besonders
anschaulich, wie Uber eine bestimmte Person und die ihr zugeschriebenen Ei-
genschaften und Leistungen in dem Kontext nationales Identitatsbewusstsein
ausgestaltet wurde.

Bismarck erschien auf dem Bild in der Zeit des Deutsch-Franzdsischen
Krieges von 1870/71. Das Profilbild ebenso wie die szenische Darstellung zeig-
ten ihn als hochrangigen preuBischen Offizier, der sich in einer Unterredung mit
zwei in Zivil gekleideten Mannern befand, wohl franzésische Verhandlungspart-
ner, denen er ein Dokument vorlegte, das sich im Verbund mit den zusatzlichen
Informationen auf der Riickseite als die Bedingungen flr einen Friedensvertrag
entschllsseln lieB. Der energisch auftretende Bismarck verwies mit einer Geste
auf das Papier auf dem Tisch, so als ob er den beiden anderen Personen die Ver-
tragsbedingungen diktierte. Beide, der eine stehend und in gebeugter Haltung,
der andere sitzend, wie in sich zusammengesunken, schienen vor Bismarck zu
resignieren. Das Ergebnis des Friedensvertrages wurde im Fall dieses Stollwerck-
Bildes in ein szenisches Geschehen, eine Geschichte eingebettet. Der Begleittext
im Sammelalbum machte aus dem starren Einzelbild eine Erzahlung, die die durch
die Kdrperhaltungen angedeutete Machtverteilung und die nationalistische Aus-
sageintention des Bildes unterstrich:

»Nach dem siegreichen Kriege mit Oesterreich erkannten auch die
argsten Feinde Bismarcks seine staatsmannische Ueberlegenheit
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an, doch erstanden ihm jetzt in den auf PreuBens Ruhm neidischen
Franzosen [..] neue und hartnéckige Gegner. Allein Bismarck
furchtete auch sie nicht und schuf in der Stille die Einigung
Deutschlands [...]J. Mitten in den Mhen dieses Riesenkampfes
brachte er vor der Hauptstadt des Feindes das deutsche Kaisertum
zustande und erzwang durch seine unerreichte Diplomatie beim
Friedensschlusse von den Franzosen die Herausgabe Elsal3-
Lothringens und einer Kriegssteuer von 5 Milliarden Francs.«®°

Es sei ein (iberlegener Bismarck gewesen, der sich in einem »Riesenkampf«®°
gegen unnachgiebige Gegner habe durchsetzen kénnen, um quasiim Alleingang
die Reichseinigung und Nationalstaatsgriindung, hier als »das deutsche Kaiser-
tum«® gefasst, zu verwirklichen. Dieser textlichen Vorstellung entsprachen die
Bilder der Serie, die einen stets tatkréaftig agierenden Bismarck prasentierten, der
in jeder Station seines Lebens Herr der Lage blieb. Das gab exakt die populare
und ins Gute gewendete Vorstellung vom sogenannten Eisernen Kanzler wieder,
als der Bismarck lange Zeit galt.

Wie sehr diese Bilder und ihre Begleittexte tatsachlich Bismarck zum Natio-
nalhelden stilisierten und so die Deutschen insgesamt aufwerteten, belegt ein
Blick in die Berichterstattung der Presse aus der Zeit der Friedensverhandlungen
im Jahr 1871. So préasentierte beispielsweise ein Holzstich aus der auflagenstar-
ken und politisch eher liberal eingestellten lllustrirten Zeitung Bismarck zwar in
Uniform mitsamt der auch im Sammelbild zu sehenden Zeigegeste als entschlos-
senen Verhandlungspartner, reihte ihn auf dem groBformatigen Titelbild der
Ausgabe (Abb. 8) jedoch weitaus intensiver in die Gruppe der (ibrigen, ebenfalls
sitzend portrétierten Verhandlungspartner in Zivilkleidung ein. Die Kérperhal-
tungen der stehenden und der sitzenden Personen zeugten mehr von wirklichen
Aushandlungen als von einem Diktat seitens des deutschen Reichskanzlers, dem
sich alle Gbrigen nur resignierend beugen konnten.

Somit présentierte zumindest die eher liberale Presse eine andere Lesart des
Ereignisses, als es das mehr als 25 Jahre spater erschienene Sammelbild tat, sie
inszenierte eine weniger eindeutig auf Bismarck konzentrierte Gesprachssitua-
tion bei den Verhandlungen, obschon die Menschen im Kaiserreich seiner grund-
satzlich groBen Bedeutung nicht widersprachen.

Das populare Medium stilisierte und stereotypisierte also nicht nur, erzahlte
nicht nur eine Version der Geschichte aus deutschnationalistischer Sicht, son-
dern gab die Deutung des Geschehens als unmissverstandlich und vermeintlich
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8. Holzstich der Friedensverhandlungen in Frankfurt am Main am 10. Mai 1871 nach einer Skizze von F. Wolf,
in: lllustrirte Zeitung, 3. Juni 1871
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einzig korrekte vor. Diese Heldenerzahlung fligte sich nahtlos in das Selbstver-
standnis des wilhelminischen Kaiserreiches an der Wende ins 20. Jahrhundert
und sein Bemiihen ein, inmitten der durch zunehmende internationale Spannun-
gen aufgeladenen Atmosphare die eigene Nation aufzuwerten. Insofern populari-
sierte diese Serie von Reklamesammelbildern ein bestimmtes nationales Selbst-
verstandnis, den Wissensbestand der Friedensverhandlungen als Abschluss des
Deutsch-Franzésischen Krieges und eine weitere Spielart des Bismarckkultes
in Gestalt einer unterhaltsamen Geschichte von einem heldenhaft agierenden
Protagonisten der jlingsten deutschen Vergangenheit.

Fir die Stiftung oder Starkung nationaler Identitdt kam in den Dekaden vor
dem Ersten Weltkrieg auf der Suche nach erwiinschten Attributen Geschichte
nicht nur Gber den Blick nach innen, auf die eigene Kultur oder Bevdlkerung zum
Tragen. Vielmehr spielte im Zeichen wachsender internationaler Konkurrenz in
Europa und in Ubersee gerade der Blick nach auBen, auf die anderen, im unmittel-
baren und weiteren geografischen Umfeld angesiedelten Nationen und Kulturen
eine wesentliche Rolle. Eine besondere Bedeutung besaB in dem Zusammenhang
der koloniale Raum. Mit seinen klaren und flr die Angehdérigen der Kolonialméch-
te vorteilhaften Hierarchieverhaltnissen bot er eine Folie fiir vielfaltige Zwecke,
die historisch hergeleitet oder in der Gegenwart verortet sein konnten: Traume
von imperialer GréBe, Bewadhrungsraum flr segensreiches, da zivilisierendes Wir-
ken der Kolonialmacht, die sich zur Not mit Gewalt durchsetzen musste und somit
Raum flir Heldentaten er6ffnete, wirtschaftliche ErschlieBung, Ausbeutung von
Rohstoffen und Herkunftsort exotischer Produkte, die unter dem Sammelbegriff
der >Kolonialwaren< zum westlichen Konsumgut aufstiegen, exotische Lénder,
Landschaften, Volker und Kulturen, die auf die eine oder andere Weise von den
europdischen »Herrenmenschen«®? angeeignet werden konnten. Vélker in Sub-
sahara-Afrika, Asien oder Polynesien als riickstédndig, einer niederen Stufe der
Zivilisation oder im besten Fall als Kinder zu betrachten, die der Fiihrung bedurf-
ten, fligte dem Selbstbild Attribute wie kulturelle Uberlegenheit, Gebildet- und
Zivilisiertheit, Tatkraft, Entschlossenheit und Durchsetzungsvermdgen hinzu. In
diesem Selbstverstandnis des von Rudyard Kipling so nachhaltig glorifizierten
»weiBen Mannes«<®® fanden sich die sonst oftmals miteinander konkurrierenden
Angehorigen européischer Kolonialméchte wieder zusammen, einig in einem fest
in die eigene Identitét integrierten Uberlegenheitsgefiihl gegeniiber den auBer-
europaischen Volkern, die das fremde und unterlegene Andere verkdrperten.

Reklamesammelbilder inszenierten all dies und lieBen die Menschen fern-
ab von diesen exotischen Welten an ihrer Vielfalt und Farbenpracht teilhaben.
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In dem Sinne dienten sie Unterhaltungs- und teilweise auch Bildungszwecken,
popularisierten aber zugleich eine dezidierte Identitét der westlichen Welt im
Sinne einer Vorstellung von den auBereuropéischen Vélkern und Kulturen als
den untergeordneten Anderen. Darliber hinaus sorgte die zumeist farbenfrohe
Gestaltung der exotischen Landschaften und Bevolkerungen flir einen zusatz-
lichen Unterhaltungswert der kleinen Bilder.

Eines von vielen mdglichen Beispielen, das Kolonialgeschehen — wie in der
Mehrzahl der Sammelbilder - nicht als kriegerischen Akt, gewaltsame Aneignung
oder Unterdriickung, wirtschaftliche Ausbeutung oder Zerstérung der einheimi-
schen Kultur inszenierte, bildet das vierte Bild aus der 458. in Deutschland publi-
zierten Liebig-Serie mit dem Titel Deutschland (iber See® von 1900 (Abb. 9).

Laut Bildunterschrift présentierte das Reklamebild eine Szene vom »Sonn-
tagsmarkt«®® in einem ostafrikanischen — heute tansanischen — Dorf mit Namen
Kwamkoro. Zu sehen war darauf eine Ansammlung von Menschen dunkler Hautfar-
bein heller, bei den Frauen gemusterter Kleidung, zwei weiBe, européisch wirkende
Manner, einer stehend links im Bild und ein weiterer auf einem Stuhl sitzend in Tro-
penkleidung mit einem Stock in der Hand unmittelbar hinter der Gruppe von sieben
Frauen unterschiedlichen Alters. Eine Gruppe von Mannern vorne in der rechten
Bildhélfte blickte wie die Frauen und die Ménner in westlicher Kleidung direkt in
das Auge der Betrachtenden. Weitere Bewohnerinnen und Bewohner der Region
bewegten sich im Hintergrund, in der Nahe mehrerer einfacher Hitten. Die Baume
und Bische im Hintergrund lieBen darauf schlieBen, dass sich der Markt auf einer
Lichtung, am Rand des Ortes oder zumindest in laAndlicher Umgebung abspielte. In
der linken oberen Bildhalfte war, wie durch ein Fernrohr betrachtet, ein Kriegsschiff
auf See zu sehen, das als Kreuzer Kaiserin Augusta ausgewiesen war.

Das Bild présentierte erstaunlich wenig Waren und Gberhaupt Vorgénge, wie
sie auf einem Markt (iblich waren. Uberhaupt schien es nicht um Kauf und Verkauf
oder die Produkte der afrikanischen Region zu gehen, die flir Menschen in Europa
eindrucksvoll als exotisch h&tten inszeniert werden kénnen. Dem Zeichner oder
der Zeichnerin ging es offenbar viel mehr um die Inszenierung der lokalen Be-
volkerung, von der sich ein Teil im Vordergrund wie zu einem Fototermin mit den
beiden Europaern, vermutlich aus Deutschland stammende Kolonialbeamte oder
Handler darstellend, versammelt zu haben schien - eine klassisch zu nennende
Anordnung der europaischen Kolonialfotografie in den Dekaden vor dem Ersten
Weltkrieg.®® Die gemeinsame Blickrichtung markierte sie als Teil einer von den
Ubrigen abgetrennten Gruppe aus Kolonialherren und Einheimischen, ein einver-
nehmliches Miteinander, in das die beiden Deutschen integriert schienen. Tat-
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9.  Sonntagsmarkt in Kwamkoro, Deutsch Ost-Afrika, Liebig-Serie 458: Deutschland Uber Seeg, Bild 4, 1900

10. Handelsfactoreiin Afrika, Liebig-Serie 533: Der Handel, Bild 2, 1902

Siche Riickseite.
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sachlich enthielt das Bild jedoch unmissverstandliche Hinweise darauf, dass hier
keine Gleichgestellten abgebildet waren: der Stock des sitzenden Mannes, die
Gerte des Mannes links, die Kdrperhaltung und naturlich das Gber den beiden an-
geordnete Bild des Kreuzers der kaiserlichen Marine, das klar den Kolonialstatus
der Region und die Machtposition der Deutschen in Erinnerung rief. Die Inszenie-
rung von vorgeblichem Lokalkolorit und afrikanischer Kultur, fir die beiden Euro-
péer in erster Linie schmiickendes Beiwerk, untermauerte damit nur die Uber-
legenheit und die Legitimitéat der Kolonialherrschaft, die die beiden Deutschen in
der Szene wie selbstverstandlich fiir sich beanspruchten. Inwieweit ihr Einfluss
als Trager von Fortschritt und Zivilisation zur Entstehungszeit des Bildes bereits
reichte, lieB das Bild im Unklaren.

Was es aber deutlich zeigte, war das Ansinnen, Identitat zu stiften. Flir Be-
trachterinnen und Betrachter aus Deutschland wertete das Bild den eigenen
Staat auf, weil sie sich auf diese Weise als Biirgerinnen und Blrger einer Kolonial-
und damit europédischen GroBmacht mit Weltmachtstatus verstehen konnten,
die den seit Jahrhunderten etablierten Kolonialméchten wie GroBbritannien oder
Frankreich nicht mehr grundsétzlich nachstand, allenfalls noch unter der GréBe
des Kolonialreiches im Vergleich zu dem der anderen litt — was das Bild jedoch
geflissentlich aussparte. Vielmehr nahmen die wichtigen Elemente der damali-
gen GroBmachtfantasien den geblhrenden Raum ein: die folkloristisch ange-
hauchten Einheimischen, die sich scheinbar friedlich der deutschen Herrschaft
unterordneten und so in Zukunft einmal zu treuen Untertanen des Kaiserreiches
heranreifen konnten, die Abgesandten aus dem >Mutterland, die trotz der ekla-
tanten Unterzahl als Garanten fiir den Fortbestand der deutschen (Schutz-)Macht
in dem Gebiet standen, und die in dem abgebildeten Schiff verkérperte Ubersee-
flotte als Symbol deutscher Seemacht und Weltgeltung.

Die Inszenierung der auBereuropaischen Ethnien entsprach dabei den um die
Jahrhundertwende langst vertrauten Mustern, die Menschen in Deutschland und
anderen europdischen Landern auf so genannten Vélkerschauen immer wieder neu
hatten betrachten und verinnerlichen kénnen.®” Doch nicht nur deutsche Betrachte-
rinnen und Betrachter fanden sich bestétigt. Denn ohne die explizite Erwahnung des
deutschen Schiffes und der deutschen Kolonie in Ostafrika hatte das Bild auch die
Menschen in jeder anderen westlichen Macht mit afrikanischem Kolonialbesitz an-
gesprochen, zumal die beiden Européer keineswegs so stereotyp dargestellt waren,
dass man in ihnen zwangslaufig Deutsche erkennen musste. Das entsprach einmal
dem Selbstverstandnis der Europaer, die sich gegenuliber der Kolonialbevélkerung
als Gemeinschaft der Herrschenden verstanden, entsprach dann aber ebenso der
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Grundtendenz der Liebig-Bilder, die, sofern sie nicht ausdriicklich regionale oder
nationale Besonderheiten inszenierten, eher zurlickhaltend mit Stereotypen um-
gingen, die das Zielpublikum héatten verargern kénnen. Beim kolonialen Blick waren
sich alle potenziellen Kundinnen und Kunden der westlichen Welt unabhéngig von
Konkurrenzsituationen in so vielen anderen Bereichen einig, so dass die Bilder aus
letztlich allen Kolonien stets die gleichen Bildwelten von der liberlegenen westlichen
Modernitat und der indigenen Riickstandigkeit und Unterordnung propagierten.

Die eigentliche Zivilisationsmission, die die Abbildung mit dem Sonntagsmarkt
eher andeutete, inszenierten andere Bilder weit markanter, nicht selten in Verbin-
dung mit wirtschaftlichen oder infrastrukturellen Veranderungen wie einer intensi-
ven landwirtschaftlichen Nutzung, dem StraBen- oder dem Eisenbahnbau, die auf
das Wissen und die Technologie der Européer zurlickgefihrt wurden. Das leistete
etwa ein Beispiel aus der Liebig-Serie Uber den Handel, das im Jahr 1900 einen Han-
delsposten »in Afrika«<®® (Abb. 10) als bedeutsamen Modernisierungsschub fiir eine
zuvor vermeintlich riickstédndige Region abbildete und so die européische Aufbau-
leistung zum Kern der Bildaussage machte.

Das Bild lenkte dazu den Blick auf ein geschéaftiges Treiben, das sich zwischen
mehreren Gebduden aus Holz abspielte. Dreizehn schwarzafrikanische Manner
waren damit beschéftigt, Kisten, Fésser oder Eimer zu transportieren, wahrend
im Hintergrund der rauchende Schornstein eines modernen Schiffes darauf hin-
deutete, dass von diesem Warenumschlagplatz aus Handel mit weit entfernten
Landern erfolgte. Zwei weiBe Européer in entspannter Haltung, die das Treiben
verfolgten und dem Anschein nach beaufsichtigten, rahmten die Gruppe der Ar-
beitenden. Die solide gebauten Holzhdauser im europaischen Stil und mehr noch
der steinerne Torbogen links im Bild deuteten einen Zustand fortgeschrittener
ErschlieBung an, der mdglicherweise sehr behelfsmaBige Anfange des Waren-
austausches, wie er beispielsweise in Sammelbilderserien zu indigenen Volkern
oder dem oben abgebildeten Sonntagsmarkt vorkommen konnte, weit hinter sich
gelassen hatte. Selbst ohne Zdune oder Mauern, die offenbar nicht erforderlich
waren, machte der Torbogen aus dem Handelsposten ein in sich geschlossenes,
effizient funktionierendes Areal, auf dem wichtige Aktivitaten stattfanden.

Das Bild suggerierte eine 6konomische ErschlieBung nicht etwa einer be-
stimmten Region oder eines bestimmten landwirtschaftlichen Produktes, son-
dern durch die unbestimmte geografische Verortung »in Afrika«<®° gleich die eines
ganzen Kontinents. Es verwies darauf, wer den Wandel vorangetrieben hatte, um
den hier abgebildeten Stand zu erreichen. Es seien eben die Européer gewesen,
die den (Fern-)Handel urspriinglich initiiert hatten und dann aufrechterhielten, die
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Europaer, die die Ablaufe beaufsichtigten und ihre Verstetigung gewéahrleisteten,
ohne allerdings auf die Einheimischen Druck ausiiben oder sie gar gewaltsam zur
(Mit-)Arbeit zwingen zu missen. So signalisierte es zumindest die entspannte
Haltung der beiden Européer. Insgesamt vermittelten die Bilder ihren Betrachte-
rinnen und Betrachtern eine Vorstellung von der Kolonisierung der Welt als fried-
liches, segensreiches und fiir alle gewinnbringendes Unterfangen. Der Wandel
verschaffte der afrikanischen Bevélkerung offensichtlich Arbeit und, so lieB sich
vermuten, auch noch weitere Vorteile in Form einer Entwicklung der Region iber
die Wirtschaft hinaus, ein breiteres Warensortiment und generell den Kontakt mit
dem durchweg segensreichen zivilisatorischen Einfluss des Westens. Wie beim
Sonntagsmarkt erschien die Begegnung von Kolonialherren und Kolonisierten
auf den Sammelbildern nicht als Unterwerfung oder gar Unterdriickung, sondern
vielmehr als Miteinander flir den Fortschritt der gesamten Menschheit.

Deutsche Sammelbegeisterte konnten aus dem Motiv eine verbreitete Ein-
schatzung deutschen Wirkens in den Kolonien des Reiches herauslesen, die sich
bisin die 1930er Jahre hinein halten sollte. Demnach hatten sich gerade die Deut-
schen gegeniiber den kolonisierten Volkern viel geméaBigter und entgegenkom-
mender verhalten als ihre britischen, franzdsischen, portugiesischen oder spani-
schen Pendants, seien gerade die deutschen Kolonien mit Blick auf den Nutzen
fir die indigene Bevdlkerung viel humaner und effizienter verwaltet worden.™
Das lieB sich mihelos in die nationale Identitdtskonstruktion einbauen und beto-
nen, wenn die Spannungen zwischen dem Kaiserreich und beispielsweise Frank-
reich oder GroBbritannien wieder zugenommen hatten. Dass das Bild in anderen
Landern, in denen das Motiv von Liebig ebenfalls verwandt wurde, den Menschen
ebenso anschlussféhig erschien, hatte die Darstellung mit ihrem Verzicht auf
zweifelsfreie nationale Indikatoren wie Flaggen oder Schriftzlige in deutscher
Sprache sichergestellt. Letztlich entsprach selbst dieser Blick in eine noch sehr
junge Vergangenheit sehr gegenwartigen Selbstbildern und Wertvorstellungen
im Westen.

4. Blicke in die Vergangenheit und
ihre Funktionen

Reklamesammelbilder erflillten in der Zeit bis zum Ersten Weltkrieg eine
Vielzahl an Funktionen. Sie konnten und sollten aus Sicht der Herstellerfirmen in
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weiteren Kreisen ein bestimmtes Produkt bekanntmachen, die Bekanntheit und
das Ansehen eines Unternehmens steigern und vor allem dessen Gewinne merk-
lich erhdhen. Flr die begeisterte Abnehmerschaft jeden Alters dienten sie dari-
ber hinaus noch zu vielen weiteren Zwecken, nur einige davon wurden hier mit der
Fokussierung auf Bilder mit historischen Themen herausgegriffen und angespro-
chen, allen voran die Popularisierung vielfaltiger Aspekte, die Umdeutung der
Geschichte als Mittel der Unterhaltung selbst fiir Menschen ohne nennenswertes
Interesse an der Vergangenheit, die Bildung in Form der Vermittlung bestimmter
Wissensbestédnde und die Identitatsstiftung Gber die Ausgestaltung des>Wir<und
die Abgrenzung von jenen, die als die >Anderen< definiert wurden.

In diesem Feld erreichten die Reklamesammelbilder eine Ausstrahlungs-
kraft, die mit dem haufig verwandten Hinweis auf ihre Pragung eines kollektiven
historischen Bildwissens, der an sich schon auf eine enorme Tragweite verweist,
bestenfalls angedeutet ist. Milliardenfach ausgegeben und rezipiert, unzéhlige
Male angeschaut und vorgezeigt, leisteten sie viel mehr, als beispielsweise posi-
tivistische Vorstellungen von Geschichte zu vermitteln oder den »Herrenmen-
schen«™ heranzubilden. Vielmehr vermochten sie als »Bilderschule«" auf zahl-
reiche Bereiche der Vorstellungswelt und der Handlungsoptionen von Menschen
im spaten 19. und friihen 20. Jahrhundert einzuwirken.

Zunachst einmal lieBen sich mit ihnen vielféltige blrgerliche Werte transpor-
tieren und als wiinschenswert erleben: Flei, Ordnung, Disziplin, Gewinn, Erfolgs-
streben oder Bildung als Wert an sich. Das reichte bald tGber die urspriingliche
Zielgruppe von Kindern und Jugendlichen aus dem Birgertum hinaus, selbst
wenn die Botschaft in den 1920er Jahren mit dem Starkult oder der Verehrung
flr Sportlerinnen und Sportler nicht mehr so markant formuliert sein mochte. Das
Medium funktionierte trotz der zeitgendssischen Kritik an der maBigen Quali-
tat auch ganz klassisch als >Schule« fiir visuelle Stile, dsthetische Vorlieben und
eingangige Bildsprachen. Zahlreiche Verhaltensformen lieBen sich in dieser Bil-
derschule erlernen. Eine davon bestand darin, &hnlich wie beim Repetieren von
Gedichtstrophen oder Jahreszahlen im Schulunterricht, durch den stetig wieder-
holten Erwerb, den Kauf und Verkauf oder Tausch von Bildern zur Vervollstan-
digung der eigenen Sammlung ein bestimmtes Konsumverhalten einzuliben.
Insofern funktionierten Reklamesammelbilder als Schule des kapitalistischen
Wirtschaftens.

Sie leisteten aber ebenso fiir die Begegnung mit Geschichte Wesentliches.
Indem sie Geschichte auf vielféltige Weise instrumentalisierten, statteten sie
diesen Umgang mit Geschichte mit einer neuen Legitimitat aus. Die Hersteller
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mochten Geschichte fiir ihre 6konomischen Zwecke einsetzen, aber erst der Er-
werb der Bilder machte daraus ein Erfolgsrezept. Geschichte konnte und durfte
flr jeden und jede unterhaltsam sein, konnte und durfte eigenen Zwecken dienen,
verkauft und selbst zur (Marken-)Ware werden. Das lieB sich in dieser Schule der
Sammelbilder eben auch erlernen, wenn man sich intensiv mit den kleinen Bil-
dern auseinandersetzte.

SchlieBlich versprachen die Bilder ihren Nutzerinnen und Nutzern, einen
Blick in die Vergangenheit zu werfen, in die Vergangenheit eintauchen zu kénnen,
eine Erwartung und Faszination, die bis heute an alle popularen Medien herange-
tragen wird und die nach wie vor maBgeblich von jenen Ansichten und Perspek-
tiven gepragt ist, die im 19. Jahrhundert von den aufkommenden Massenmedien
wie eben dem Reklamesammelbild stark beeinflusst wurden. Damals entfiihrten
die Sammelbilder eben nicht in die Vergangenheit, sondern nur in die populére
zeitgendssische Vorstellung von ihr. Was die Menschen damals zu sehen beka-
men, war das, was sie aus ihrer Gegenwart kannten, stereotypisiert, idealisiert,
asthetisiert. Insofern fiihrte die Bilderschule dieses Mediums die Menschen an
- populdre — Geschichte als Gegenwart heran, an die unbewusste Bereitschaft,
die zeitgendssische Konstruktion als Abbild der Vergangenheit zu akzeptieren.
Damit reihte sich das Reklamesammelbild nahtlos ein in die Riege anderer po-
pulérer (Bild-)Medien der Zeit und nahm mit ihnen zusammen bereits vieles von
dem vorweg, was den Umgang mit Geschichte in der Gesellschaft der heutigen
Zeitimmer noch charakterisiert und préagt, ein schon im 19. Jahrhundert wahrlich
sehr modernes Medium.
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Zu den Phasen vgl. Bernhard Jussen: Ein-
leitung des Herausgebers, in: ders. (Hrsg.):
Reklame-Sammelbilder. Bilder der Jahre
1870 bis 1970 mit historischen Themen
(Atlas des Historischen Bildwissens 2), DVD,
Berlin 2008, S. 3-42, hier S. 13-18.

Vgl. Henning Schweer: Popularisierung und
Zirkulation von Wissen, Wissenschaft und
Technik in visuellen Massenmedien. Eine
grundlegende historische Studie am Beispiel
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Tobias Holzhauer in diesem Band.

Vgl. Jussen 2008 (wie Anm. 1), S. 13.
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Band. Vgl. zum Ordnen Judith Blume: Wissen
und Konsum. Eine Geschichte des Sammel-
bildalbums 1860-1952, Géttingen 2019.
Vgl. Angela Schwarz: Inszenierung und
Vermarktung. Wissenschaftlerbilder im
Reklamesammelbild des 19. Jahrhunderts, in:
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19. Jahrhundert, Bielefeld 2011, S. 83-102;
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Vgl. Joachim Zeller: Bilderschule der Herren-
menschen. Koloniale Sammelbilder, Berlin
2008.

Vgl. Angela Schwarz: Mittelalterbilder und
Produktwerbung: Populare Darstellungen
der Epoche im Reklamesammelbild, in: Hans
Rudolf Velten u. Theresa Specht (Hrsg.):
Mittelalter und Populérkultur. Rezeption —
Aneignung - Beachtung, Bielefeld 2024,
S.43-73.

Vgl. Angela Schwarz: Industrielle Revolution
- Industrialisierung, Schwalbach/Ts. 2013,
S.9-14,17-19 u. 101-107; Christian Klein-
schmidt: Von der exklusiven zur inklusiven
Konsumgesellschaft. sIndustrious Revolu-
tion<und die Anfange des Massenkonsums
(1770-1918), in: ders. u. Jan Logemann
(Hrsg.): Konsum im 19. und 20. Jahrhundert,
Berlin/Boston 2021, S. 11-56; David Ciarlo:
Die Aura des Exotischen. Werbliche Dar-
stellung von Kolonialwaren im Kaiserreich,
in: Christian Kleinschmidt u. Jan Logemann
(Hrsg.): Konsum im 19. und 20. Jahrhundert,
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Vgl. Angela Schwarz: Weltausstellungen im
19. Jahrhundert: Warenschau, Informations-
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Serien 1 bis 1138 (Atlas des Historischen
Bildwissens 1), 2 CD-Roms, Berlin 2002,
S.3-38, hier S. 21.

Vgl. ebd.,, S. 11f; Zeller 2008 (wie Anm. 7),
S.11.

Vgl. Jussen 2008 (wie Anm. 1),S. 12 u. 14.
Vgl. Detlef Lorenz: Reklamekunst um 1900.
Kinstlerlexikon fir Sammelbilder, Berlin
2000, S. 41; Angelika Epple: Das Unterneh-
men Stollwerck. Eine Mikrogeschichte der
Globalisierung, Frankfurt am Main/New York
2010, S.167f. u. 209f.
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Sammler!, in: lllustrirte Liebig-Bilder-Zeitung
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Artikel im Berliner Tageblatt vom Sammel-
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T. Resa: Sammel-Album No. 10. Stollwerck.
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658: Das Theater Einst und Jetzt [Uber-
sicht], 1905, in: Jussen 2002 (wie Anm. 28),
S.5612.

Liebig Company’s Fleisch-Extract: Serie 658:
Das Theater Einst und Jetzt, Bild 2: Das Mys-
terienspiel im Mittelalter [Erklarung], 1905,
in: Jussen 2002 (wie Anm. 28), S. 5620.

Ebd.

Vgl. ebd.

Der Erlauterungstext erwahnte Nirnberg als
Standort des ersten feststehenden Schau-
spielhauses »in Deutschland«, 1550 errichtet,
was die Anlehnung der Bauten auf dem Bild
an die Architektur der Stadt erklaren kénnte.
Vgl. ebd.

Liebig Company’s Fleisch-Extract: Serie 528:
Festlichkeiten im Mittelalter, Bild 5: Myste-
rienauffiihrung in den Niederlanden, 1902, in:
Jussen 2002 (wie Anm. 28), S. 4.137.

Vgl. Daniela Mysliwietz-FleiB: Die Fabrik als
touristische Attraktion. Entdeckung eines
neuen Erlebnisraums im Ubergang zur Mo-
derne, Wien/Kéln/Weimar 2020, S. 81-96.
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Wibke Bruhns: Meines Vaters Land.
Geschichte einer deutschen Familie, Berlin
2004, S. 29.

H[einrich] W[eingast]: Stollwerck-Bilder und
ahnliches, in: Jugendschriften-Warte 8, 1900,
Heft 9, S. 33.

Vgl. Friedrich Jaeger u. Jorn Rusen: Ge-
schichte des Historismus. Eine Einfihrung,
Minchen 1992; Hermann Fillitz: Der Traum
vom Gllck. Das Phanomen des europdischen
Historismus, in: ders. (Hrsg.): Der Traum vom
Gllck. Die Kunst des Historismus in Europa,
Bd. 1, Wien 1996, S. 15-25, hier S. 20-25.
Liebig Company’s Fleisch-Extract: Serie 246:
Karl der Grosse 768-814 [Ubersicht], 1893,
in: Jussen 2002 (wie Anm. 28), S. 1957.

In eine dhnliche Richtung gingen unter
anderem auch Abbildungen in illustrierten
Zeitschriften, doch wirkten die monochro-
men Bilder dort noch einmal anders als die
farbigen Darstellungen auf den Sammel-
bildern.

Vgl. Gereon Sievernich u. Hendrik Budde
(Hrsg.): Europa und der Orient 800-1900,
Gutersloh/Mlnchen 1989; Karl Ulrich Syn-
dram: Der erfundene Orient in der europai-

schen Literatur des 18. und 19. Jahrhunderts,

in: Gereon Sievernich u. Hendrik Budde
(Hrsg.): Europa und der Orient 800-1900,
Gutersloh/Miinchen 1989, S. 324-341; Said
1978 (wie Anm. 26).

Vgl. [Bernhard Jussen:] Zur Benutzung, in:
ders. 2002. (wie Anm. 28), S. 39-57, hier
S.44.

Vgl. Jussen 2002 (wie Anm. 28), S. 24.

Vgl. etwa Lothar Machtan (Hrsg.): Bismarck
und der deutsche Nationalmythos, Bremen
1994; Lothar Machtan: Bismarck, in: Etienne
Frangois u. Hagen Schulze (Hrsg.): Deutsche
Erinnerungsorte, Bd. 2, Miinchen 2001,

S. 86-104; Robert Gerwarth: Der Bismarck-
Mythos. Die Deutschen und der Eiserne
Kanzler, Miinchen 2007.

Anders als bei Liebig-Bildern, waren die
begleitenden Texte bei frihen Stollwerck-Bil-
dern nicht auf der Bildrlckseite aufgedruckt,
sondern nur im — separat zu erwerbenden -
Sammelalbum zu finden. Erst die Bilder ab
Serie 32, die fir das Aloum mit der Nummer
zwei publiziert wurden, besaBen die Texte
ebenfalls auf der Bildrlickseite, wie eine Pri-
fung des online zugénglichen Materials aus
dem Rheinisch-Westfalischen Wirtschafts-
archiv in KéIn bestatigte.

Stollwerck’s Sammel-Album No. 1 und 2,

60.
61.
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64.

65.
66.

67.

68.

69.
70.

1.
2.

Serie 6: Furst Bismarck, Bild 4: First Bis-
marck im Kriege 1870/71 [Bildbeischrift], in:
Jussen 2008 (wie Anm. 1), S. 28737.

Ebd.

Ebd.

Zeller 2008 (wie Anm. 7), 0. S., Innentitel. Vgl.
die detaillierteren Ausfiihrungen und passen-
des Bildmaterial in ebd., hier bes.
S.205-219.

Rudyard Kipling: The White Man’s Burden, in:
McClure’s Magazine 12, 1899, Nr. 4, S. 290f,
hier S. 290.

Liebig Company’s Fleisch-Extract: Serie 458:
Deutschland tiber See [Ubersicht], 1900, in:
Jussen 2002 (wie Anm. 28), S. 3553.

Ebd.

Zahlreiche vielsagende Beispiele fur die
Inszenierung von Machtverhaltnissen finden
sich beispielsweise in einer veroffentlichten
Sammlung mit Fotos aus den Bestanden

der Royal Geographical Society. Vgl. Hinter
dem Horizont. Von der Erkundung Afrikas bis
zur Eroberung des Mount Everest. Die Foto-
grafischen Schatze der Royal Geographical
Society, Miinchen 21998.

Vgl. Angela Schwarz: »..absurd to make moan
over the imagined humiliation and degrada-
tion« Exhibiting the Colonial Other at World’s
Fairs and the Institutionalization of Cruelty,

in: Trutz von Trotha u. Jakob Rdsel (Hrsg.):

On Cruelty. Sur la cruauté. Uber Grausamkeit
(Siegener Beitrage zur Soziologie 11), KéIn
2011, S.538-556.

Liebig Company’s Fleisch-Extract: Serie

533: Der Handel, Bild 2: Handelsfactorei in
Afrika, 1902, in: Jussen 2002 (wie Anm. 28),
S.4187.

Ebd.

Vgl. etwa Heinrich Schnee: Die deutschen
Kolonien vor, in und hach dem Weltkrieg,
Leipzig 1939, S. 50. Dort hieB es riickbli-
ckend, das Reich habe als Kolonialmacht zum
Nutzen sowohl der deutschen als auch der
afrikanischen Bevélkerung in nur wenigen
Jahren »wilde[ ] Lander[ ]« (ebd.) in florierende
Territorien verwandelt. Vgl. zur Kolonialpro-
paganda in populdren Medien vor allem der
1930er Jahre Christoph Hagebeucker: Exotik
im Dritten Reich. Das Koloniale in populédren
Medien und die Mobilisierung der Deutschen,
Hamburg 2019.

Zeller 2008 (wie Anm. 7), Innentitel.

Ebd.
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Sirenze Galleria Uffizi

Raffaele, ritratto di se stesso
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1. Raffael-Postkarte, Edit. Brunner & C., ca. 1920
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Sammelsport und Kunstgeschichte

Worauf sich Sammelsportler und Sammelsportlerinnen in der zweiten Halfte
des 19. Jahrhunderts konzentrieren konnten, mag ein Artikel aus dem Jahr 1884
in der illustrierten Familienzeitschrift Universum mit dem Titel Etwas vom Sam-
meln deutlich machen.! Der »am haufigsten betriebene Sammelsport«, so hieB
es da, sei das »Sammeln von Ansichtskarten« (Abb. 1). Der »Briefmarkensammel-
sport« nehme nur den zweiten Platz ein. Was offenbar in beiden Fallen zur »Popu-
laritat« beigetragen hatte, war die Tatsache, dass bei der einen wie auch bei der
anderen Gegenstandsgruppe »nicht viel Raum« bendtigt wurde.”> Doch wies der
Autor des besagten Artikels nachdriicklich auf einen weiteren Bereich des Sam-
melsports hin und schrieb diesem die gréBten Zukunftschancen zu, ndmlich dem
Sammeln von Fotografien. »Seit dem Aufkommen der Amateurphotographen«, so
hieB es, habe gerade dieses Feld immer mehr Freunde gefunden. War hier vor
allem das Sammeln von »Portrats von TheatergrdoBen, weiblichen Schénheiten,
aristokratischen Brautpaaren und - beriihmten Pferden«angesprochen,® wurden
Kinder an anderer Stelle dazu angehalten, sich nach dem Beispiel des Comenius
selbst einen>Orbis pictus<anzulegen. Dazu war wenig mehr nétig »als ein paar Ak-
tendeckel oder einige Mappen, in denen alle irgendwie lehrreichen oder zum Ge-
mithe sprechenden Bilder in einer gewissen Ordnung aufbewahrt« werden soll-
ten.* Als Quelle diente dazu alles, was die visuelle Kultur der zweiten Halfte des
19. Jahrhunderts ins Haus schwemmte, vor allem Holzschnitte auf Prospekten,
Probenummern oder aus populéaren Publikationen. Das sah in etwa so aus, dass
man aus alten illustrierten Zeitungen »Bilder ausschnitt«: »Landschaften, Darstel-
lungen von Kunstgegenstanden und historischen Ereignissen, besonders gerne
aber Portrats«, da diese in den Augen der Zeit den eigentlichen Grundstock zu
einer »Kulturgeschichte in Bildern«legten (Abb. 2).° Diese Faszination schlug sich
unter anderem auch in der Begeisterung der Zeit fir celebrity cards nieder, also
fur die kleinformatigen Portrats berlihmter Personlichkeiten, die man flr wenig
Geld erwerben und damit zu Sammel- und Tauschobjekten machen konnte.® Die
schnelle Entwicklung »der vervielfaltigenden Kiinste« beférderte den Sammel-
eifer gerade auf diesem Gebiet nachhaltig.”

Doch war das Sport? Der »fremdlandische Ausdruck« stieB nicht selten,
wenn es nur um Sammeleifer oder Sammelleidenschaft ging, auf Widerstand.®
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2. José Maria Mora, Buffalo Bill, ca. 1875
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Sammelsport und Kunstgeschichte

Popularitat hatte das aus dem Englischen stammende Lehnwort in den 1870er
Jahren erlangt, weil es pragnant war und auch politisch unbelastet.® Es erinnerte
das junge Kaiserreich nicht an die nationalistisch ausgerichteten und paramilita-
risch ausgebildeten deutschen Turner, die gegen die napoleonische Besatzung
Deutschlands hatten agitieren kénnen.

Sport war vor 1900 vor allem ein umbrella term, unter dem man geradezu al-
les versammeln konnte. Das tat unter anderem der deutsche Padagoge Jan Dani-
el Georgens mit seinem lllustrirten Sport-Buch, das 1883 im Verlag Otto Spamer
erschien. Die semantische Unterbestimmung sorgte fiir gréBtmogliche Anwend-
barkeit (Abb. 3 u. 4). Wie offen der Begriff zu dem Zeitpunkt noch war, macht das
Frontispiz des Sport-Buches deutlich.'® Neben gymnastischen Ubungen und rit-
terlichen Kiinsten, gehérten auch hausliche wie gesellschaftliche Vergniigungen
ins Wortfeld. Erstaunt liest man von Familienfesten und Aufflihrungen, Scherz-
musik und musikalischen Belustigungen, Phantasiearbeiten und spiritistischen
Kiinsten, von Spiel- und Ratselsport, wie auch von Frauen- und Gartensport.
Dieser inklusive Ansatz gehorte der Frithphase der Sportbegeisterung im Kaiser-
reich an. Nur wenige Jahre spater wurde dann zwischen geistiger Unterhaltung
oder geselliger Belustigung auf der einen und kérperlicher Ertlichtigung auf der
anderen Seite streng unterschieden.!! Liebhabereien und Spezialvergniigungen,
wie etwa Schach- oder auch Sammelsport, gehdrten da nicht mehr zum Kanon
der Sportarten und wurden deshalb auch nicht fiir die ersten olympischen Spiele
der Neuzeit in Athen nominiert.

Es ist durchaus aufschlussreich, den ungeheuren Erfolg und die damit ein-
hergehende Institutionalisierung des Sports in Deutschland'? mit der Beachtung
zu parallelisieren, die dem Feld der Kunstgeschichte nach der Reichsgriindung
entgegengebracht wird. Die wachsende Popularitat kunsthistorischer Bilder hat
vor allem mit den rasanten technischen Wandlungsprozessen zu tun, die selbst
im lllustrirten Sportbuch als revolutiondr angesprochen werden konnten. Die Au-
torin der Artikel zu Haus- und Garten-, Frauen- und Kindersport, Jeanne Marie
von Gayette-Georgens, beschreibt unter anderem die gesellschaftliche Tragwei-
te des neuen Mediums Fotografie:

»Fur unseren Gegenstand [den Sammelsport, Anm. d. Verf.]

ist am wichtigsten jene Eigenschaft der groBen Erfindung des
Jahrhunderts, welche sie zum Mittel macht, die Kunst zu popu-
larisieren, die héchsten und herrlichsten Schépfungen des
Kunstgeistes aller Zeiten zum Gemeingut aller zu machen, das
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Privilegium des Genusses der reinsten Schénheit und das des
Besitzes ihres treuen Abglanzes den Reichen zu entwinden und
sjedermann aus dem Volke« zu verschaffen.«3

Dem erzieherischen Grundton des Sportbuches folgend wird den Reproduk-
tionen nach Kunstwerken emanzipatorischer Charakter zugeschrieben. Die Vor-
zlige des von der Fotografie hergestellten Abbildes eines Kunstwerks — 1. GroBt-
mogliche Treue gegen das Original; 2. Herstellungsfahigkeit in allen Formaten;
3. Unbegrenzte Vervielfaltigungsféhigkeit und 4. (besonders wichtig) Wohlfeil-
heit, ermdglichen eben das, was in dem Kapitel zum Sammelsport als Kulturmis-
sion profiliert werden kann: Die Teilhabe der Vielen am Schénen.*

Diese Kulturmission hatte sich nicht nur das lllustrirte Sportbuch auf die
Fahne geschrieben, sondern auch sein alterer Bruder, das lllustrirte Familien-
Spielbuch, das 1882 erschien. Ausgesprochenes Ziel beider Bande ist es, alle
Initiativen und Bestrebungen zur Veredelung des Lebens zu kraftigen und in die
breitesten Kreise zu tragen.'® Dem Padagogen-Ehepaar Georgens geht es um die
erzieherischen Wirkungen von Spiel und Sport auf die Massen, um die Verbrei-
tung und Popularisierung »edler nationaler Belustigungen«.'® Dieser didaktische
Standpunkt schlieBt absichtsvoll das ein, was Sport-Puristen spéater verachtlich
machen werden, so zum Beispiel den im Buch von Jeanne Marie von Gayette-
Georgens eigens definierten Frauensport:

»Der Frauensport beschrankt sich dem eigentlichen Sinne nach auf
das Absonderliche; daher ist daflr kein spezieller Zweig hervorzu-
heben, sondern es sind nur alle die Liebhabereien, die dem weib-
lichen Geschmack entsprechen, die mit mehr als gewdhnlichem
Eifer betrieben werden und nicht zur exakten Arbeit gehdren, dahin
zu zéhlen.«7

Als einer der wichtigsten Bereiche des Frauensports, neben Mode und Tier-
liebhaberei, wird das Sammeln ausgestellt.*® Nicht das Sammeln von Pfeifen und
Dosen, Wappen und Miinzen, das sei die Doméne von Ménnern, sondern das
Sammeln von Fachern, Fotografien, Handschriften, Briefmarken, Kochrezepten,
Textilien und dergleichen mehr. Der Ort, an dem sich dieses spezifisch weibliche
Sammeln entfalten soll, ist der birgerliche beziehungsweise kleinblrgerliche
Salon, das Medium, um das Gesammelte einer hiduslichen Offentlichkeit zu pra-
sentieren, das Album oder die Mappe.'® In einem Abschnitt, der dem Fotografien-
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album gewidmet ist, wird vor den Leserinnen eine kurze aber nichtsdestoweniger
aufschlussreiche Entwicklungsgeschichte ausgebreitet: sie reicht vom traditio-
nellen Stammbuch der Biedermeierzeit liber das Poesie- und Gedenkbuch bis
hin zum neuen und um 1883 modischen Bilderalbum. In diesem neuen coffee-
table-Medium wird nun »der bildenden Kunst [...] die Herrschaft zugewiesen«.2°
Was sich zwischen den Zeilen des Textes detektieren lasst, ist der sich vollzie-
hende mediale Wandel, weg von einer liber Jahrhunderte dominierenden Schrift-,
hin zu einer sich immer starker durchsetzenden Bildkultur. Die Reproduktionen
nach Kunstwerken treten in den kleinbiirgerlichen Fotografienalben an die Stelle
von Sinnspriichen und Gedichten, nehmen aber auch den Platz von Handzeich-
nungen oder Aquarellen ein. Die Produkte der technischen Revolution, das heiBt
die Frichte der aufbliihenden und sich schnell durchsetzenden visuellen Kultur
seien — so heiBt es im Text — schon in aller Handen.

»Die Reproduktion der erhabensten Gebilde aller groBen Meister
der Kunst kauft jeder in hundert Laden flr ein Nichts, flr einen
Preis, den ihm sonst ein schlechter lithographierter Bilderbogen
kostete, wenn er sich an kleinen sogenannten Visitenkartenformat
genutgen 1aBt. Und auch die gréBeren in den verschiedenen
Abstufungen des Formats sind fir bescheidene Mittel keines-
wegs unerschwinglich. Mit dieser allgemeinen Zugénglichkeit

des Besten, des Guten und Schlechten in der Kunst ist jene alte
Liebhaberei des Albums in ein ganz neues Stadium getreten. Das
Photographienalbum hat sich seinen Platz fast in jedem Hause er-
obert und hat das ehemals beliebte [...] Stammbuch beinahe véllig
verdrangt [..].<*

Was das verstérkte Interesse des Publikums an kunsthistorischen Inhalten
zur Folge hatte, wird im Text deutlich angesprochen. Es etabliert sich ein Markt flr
fotografische Reproduktionen, auf dem Firmen wie Anderson, Brogi, Alinari oder
auch Braun, Clément & Cie.?? miteinander im Wettstreit liegen; ein Markt, auf dem
deutsche Unternehmer, wie etwa Franz Hanfstaengl oder E. A. Seemann, 1883 erst
beginnen, sich Anteile zu erk&dmpfen. Die Industrie stellt der kleinbirgerlichen Kund-
schaft aber nicht nur die Fotografien nach den Kunstwerken in den verschiedensten
Formaten und Qualitaten zur Verfligung, sondern bedient schnell auch die Nachfra-
ge nach den notwendigen Prasentations- und Aufbewahrungsmedien:

55



Joseph Imorde

»Die Hilsen, die Behalter, meist von gutem Geschmack, nicht un-
geschickt dem stilistischen Prinzip alter guter Lederbande mit
ihren Metallbeschlagen und Schldssern nachgebildet [...] sind zum
gebrauchlichsten, gelaufigsten Geschenk fir alt und jung gewor-
den. Und ist das Gehause da, so will man es auch fullen. Das ge-
schieht zuerst durch die Portratkarten der Familie und der Freunde.
Aber bald oder auch gleichzeitig beginnt man flr ein zweites zu
sammeln: man legt sich ein Bilderalbum an.«?®

Doch biete, so beklagt Gayette-Georgens, das Fotografienalbum, das man
gegenwartig auf den Salontischen des Birgerhaushaltes zu finden gewohnt sei,
durchschnittlich den Anblick eines »italienischen Salats«, das heif3t eine unsché-
ne »Mischung des Widerstrebendsten, am wenigsten Zusammengehérigen«

»Renaissance, Altdusseldorf und modernes Berlin und Paris, hohe
Heilige der klassischen Kunst und gleichgultige >niedliche< oder
leise frivol gefarbte Genrebilder neuesten Stempels, Michelangelo
und Meyer von Bremen, Hasenclever und Leonardo da Vinci — alles
liegt in buntem Durcheinander beisammen, so daB die Durchsicht
eines solchen Buchleins jedes mehr feinfihligen Duchblétterers
Entriistung hervorrufen muB.«%*

Doch weist die Autorin gleich auch den Weg zu richtigen Sammelinhalten.
Im Sinne des didaktischen Grundtons des lllustrirten Sportbuches wird der en-
gagierten Frau zuerst einmal Mut gemacht, denn der Geschmack lasse sich, sei
man reformatorisch eingestellt, leicht verbessern. Um beim Fotografienalbum zu
einem harmonischen, lehrreichen und angenehmen Resultat zu kommen, brau-
che es leitende Prinzipien.

»Man mag es kunstgeschichtlich, chronologisch oder nach ver-
schiedenen Schulen, ferner nach Kunstgattungen oder Galerien,
nach Gegenstanden oder Kunstrichtungen anlegen, immer wird
etwas dabei herauskommen, was dem, der es anlegte, wie dem, der
es betrachtet, mehr Lehre und Vergnlgen bereitet, als es die meist
Ubliche Willkiir vermag.«?®

An Vorschlagen, was die hier angesprochenen Frauen sammeln sollen, wird
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nicht gespart, aber gleichzeitig auch Warnungen ausgesprochen. Von italieni-
schen Malern des 14. und 15. Jahrhunderts seien die Finger zu lassen, weil Stil
und Formgebung dieser Werke nicht dazu angetan seien, »den Augen von kunst-
liebenden Damen wohlgeféllig zu sein«. Zudem gebe es von diesen alteren Wer-
ken noch verhéltnismaBig wenige Reproduktionen durch gute Steindrucke oder
Stiche.?® Fotografien nach solchen Meistern hétten fiir die Sammlerin zudem den
Nachteil, dass sie den oft schlechten Zustand der Werke, also alle Spriinge der
Tafeln und des Materials zeigen wiirden. Die ungeschmuickte Wahrheit und abso-
lute Treue gegenliber dem Original kdnne fiir den Forscher und den Kiinstler von
Wichtigkeit sein, doch genligt sie der duBeren Erscheinung wegen nicht der ge-
sellschaftlichen Funktion, welcher der Bildsammlung einer Dame zukommen soll.
Missbilligt wird deshalb die Anlage von kunstgeschichtlichen Alben nach »Meis-
tern wie Giotto, Lippi, Fiesole, Masaccio, Gozzoli, Signorelli, Roselli, Ghirlandajo«.
Nur mit Einschrdnkungen duldet die Autorin in den »eleganten Portefeuilles« Re-
produktionen nach »Leonardo, Mantegna, Francia, Fra Bartolom[m]eo, Perugino,
Bellini«.2”

Flr Gayette-Georgens wird das Frauenauge erst mit aufrichtiger Freude auf
Bildern ruhen, die dem Jahrhundert Raffaels entsprossen sind. Erst ab dieser Zeit
stehen beste Kupferstiche von hoher Qualitat zur Verfligung, »in welchen die Ori-
ginalwerke von jenen stérenden &uBeren Zeitspuren befreit erscheinen und der
Photographie somit die Mdglichkeit gewahren, eine Kopie zu liefern, deren Rein-
heit, Klarheit und Eleganz sie auch dem Geschmack und Kunstsinne des Laien
angenehm macht.«*®

Bemerkenswert ist, wie hier noch zwischen fotografischen Reproduktionen
nach den Originalen und Fotografien nach »gereinigten« grafischen Wiederga-
ben der Kunstwerke unterschieden wird. Und in der Tat sind die Qualitatsunter-
schiede bei den Reproduktionen nach Raffael vor der Jahrhundertwende enorm.
Vergleicht man etwa eine Fotografie der Disputa von Braun & Cie. von ungeféhr
1890 (Abb. 5) mit einer Heliograviire der Wiener Gesellschaft fir vervielfaltigen-
de Kunst aus dem Jahr 1896 (Abb. 6), die nach dem 1857 entstandenen Stich von
Joseph von Keller gefertigt wurde, wird augenscheinlich und verstandlich, was
Jeanne Marie von Gayette-Georgens fiir das Fotografienalbum der gebildeten
Dame préferiert: harmonisierte Reproduktionen. Die sind deshalb fir Sammel-
sportlerinnen ideal, weil erst durch sie sichtbar wird, was der Kiinstler angeblich in
seinen Werken zu einer Einheit verbunden hat, namlich »alles, was das weibliche
Gemiut und der weibliche Sinn am hdchsten schatzt, die hohe mannliche Kraft,
welche dabei nie ins Plumpe, ins Ubertriebene und Gewaltsame verfallt, der lau-
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Die Disputa, MWanbgemdlde in ber Camera bella Segnatura.
Nady einer Originalphotographie von Braun, Clément & Eie. in Dornad) t. E, Pavis und New Porl.

5.
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Braun, Clément & Cie.: Raffaels Disputa, aus: Ernst Diez: Raffael. Volksblcher der Kunst 26, Bielefeld:
Velhagen & Klasing 1911




Raffaels Disputa, Heliograviire der Gesellschaft fir vervielfaltigende Kunst, Wien 1896, nach Joseph von Keller, 1857
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tere reine Adel, die zarte Anmut, die liebliche Schénheit, der edelste Geist in den
vollendetsten Formen.«*°

Die Wertschatzung Raffaels, die sich in Deutschland im spaten 18. und fri-
hen 19. Jahrhundert herausbildet, erlebt hier noch einmal einen Hohepunkt. Die
im lllustrirten Sportbuch greifbare Konfektionierung der italienischen Hochre-
naissance flr die burgerliche Salonkultur der Kaiserzeit betont einerseits die zu-
nehmend wichtige kulturelle Rolle, welche die Kunstgeschichte in Deutschland zu
spielen beginnt, wirft aber auch ein Licht auf das emanzipatorische Potenzial, das
der Beschéftigung mit Gegenstanden der Kunst zugewiesen wird. Der Sammel-
sport, wie ihn Gayette-Georgens fir die Frauen ihrer Zeit empfiehlt, zielt auf Ge-
schmacks- und Geistesbildung, auf Erkenntnisgewinn und Konversationskom-
petenz. Die hier ausgebreiteten Bildungsideale sind weit entfernt von der sich
spater durchsetzenden Festlegung der Frau auf die drei Ks, auf Kinder, Kliche und
Kirche.®°

Wen wundert es, dass universitare Kunsthistoriker wie auch die Vertreter
einer musealen Kunstgeschichte diesem popularisierten Sammelsport veracht-
lich entgegentreten. Wie im Bereich des Sports lassen sich in der deutschen
Kunstgeschichte Institutionalisierungsschritte beobachten, die dazu fiihren, dass
populare Praktiken im Umgang mit reproduzierter Kunst aus dem Fachdiskurs
ausgeschlossen werden. Was den weiblichen Sammlerinnen von Reproduktionen
nach Raffael aber viel konkreter zusetzt, sind drucktechnische Neuerungen, die
den Markt fir Bilder nachhaltig verandern. Mit der Erfindung und schnellen Eta-
blierung der Autotypie, die 1882 patentiert wird, eréffnet sich die Moéglichkeit,
Fotografien kostenglinstiger und auf einer Seite mit dem Text in Zeitungen, Zeit-
schriften und Blichern abzudrucken. Die in der Folge popular werdenden kunst-
historischen Bilderblicher treten an die Stelle der selbst zusammengestellten
Sammlungen von Reproduktionen und bringen das von Gayette-Georgens in
Vorschlag gebrachte Fotografienalbum und damit den kunsthistorischen Sam-
melsport nach sehr kurzer Blltezeit gleich wieder zum Verschwinden. Der Verlag
Velhagen & Klasing bringt im Jahr 1895 110 Abbildungen von Werken Raffaels
in der von Hermann KnackfuB verfassten Kiinstler-Monographie; 1904 erscheint
ein Band mit 202 Reproduktionen nach den Gemélden des Kiinstlers in der Deut-
schen Verlagsanstalt.

Die rasante technische Entwicklung auf dem Gebiet der Reproduktions- und
Drucktechniken lasst sich nicht nur an der von Jahr zu Jahr zunehmenden Zahl
illustrierter kunsthistorischer Publikationen ablesen, sondern macht sich auch
an dem geradezu stufenlosen Angebot von Reproduktionsdrucken bemerkbar,
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die nun von den schon genannten Firmen Franz Hanfstaengl oder E. A. Seemann
zu niedrigen Preisen in den verschiedensten Formaten und Druckqualitéten be-
worben werden, natlirlich auch im kleinen Kabinett- oder Carte de Visite-Format.

Doch es waére hier vielleicht noch auf eine weitere Entwicklung aufmerksam
zu machen, denn neben der zunehmenden Verbreitung von gedruckten Bildern
etabliert sich zum Ende des 19. Jahrhunderts die private Bildproduktion. Seit cir-
ca 1888 werden die leicht zu bedienenden Kameras der Eastman Kodak Compa-
ny auch in Deutschland populér. Die billigen Apparate adressieren Amateure und
zielen auf eine breite Kauferschicht von Fotografen und Fotografinnen. Schaut
man auf die Werbeanzeigen der Firma Kodak fallt auf, wie sehr sich das Unter-
nehmen bemiiht, die private Bildproduktion als weibliche Aufgabe zu profilieren
(Abb. 7). Frauen (ibernehmen in den Anzeigen die Rolle der Bildchronistinnen ei-
nes gliicklichen hauslichen Lebens oder figurieren als Archivarinnen einer sich in
Bildern dokumentierenden Familiengeschichte. In diesem Zusammenhang wird
auch dem Fotografienalbum eine neue Rolle und Funktion zugewiesen. War es
1883 noch repréasentatives Medium einer emanzipatorischen Haltung von kulti-
vierten Sammelsportlerinnen und gehérte hinein in die diskursive Offentlichkeit
einer popularisierten Salonkultur, ist das Kodak Book oder das Kodak Album dazu
da, Glicksmomente innerhalb der Abgeschlossenheit des Familienverbundes
bildlich abzusichern. Der Bildungsanspruch, der das Sammeln von kunsthisto-
rischen Reproduktionen motivieren konnte, hat sich im Familienalbum, wie es
Kodak bewirbt, weitestgehend verfliichtigt. Denn hier werden nicht mehr Arte-
fakte aus der Kunst- oder Kulturgeschichte gesammelt und betrachtet, sondern
die Frau damit beauftragt, das Fortleben im Bilde zum Motor einer nostalgischen
Erinnerungspraxis zu machen. Kunsthistorischer Sammelsport spielt da natirlich
keine Rolle mehr.
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1he Kodak Album

All the little kings and queens of childhood’s realm command
yvour Kodak—command it to keep #reir picture story. Picrures
of them and by them, pictures of their friends and their pranks
—pictures that breathe the very joy and frankness of childhood.
Such is the intimate picture story that makes the Kodak Album
the most cherished book in all the house.

And picture taking is very simple now. Kodak has made it so.

Ask your dealer.
EASTMAN KODAK COMPANY, Rochester, N. Y., 7he Kodak City

7. The Kodak Album, Werbeanzeige, 1912
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STEFAN WACHS

GroBe Kunst auf kleinen Bildern -
Reklarpesammelbilder der
Belle Epoque

Als »L'age du papier«! als Zeitalter des Papiers kennzeichnen die Sprachwis-
senschaftler Robert Fajen und Ralph Ludwig die Belle Epoque, die Zeit um die
Jahrhundertwende. Der technische Fortschritt der Medien, so die beiden Auto-
ren, erreichte einen neuen Hohepunkt. Fotografie, Telefon, Film und Zeitungen
bestimmten das Leben der Menschen in nie gekanntem AusmaB.? Das Plakat ge-
wann sowohl in seiner klinstlerischen als auch in seiner werbenden Ausformung
neue Qualitaten. In diesen Reigen der>Neuen Medienc«reihte sich ein weiterer Pio-
nier ein: das Reklamesammelbild.®

Das Popularmedium in seinen verschiedenen Erscheinungsformen - Liebig-,
Kaufmanns- und Automatenbilder, Victorian Tradecards, Cigarette-Cards etc. -
war im 19. Jahrhundert eines der ersten Print-Massenmedien mittels welchem, in
hohen Stlickzahlen gedruckt und verausgabt, breite Bevolkerungskreise in den
europdischen Landern erreicht wurden. Priméar war es Hinweisgeber auf Dienst-
leistungen und Produkte, sekundar transportierte es Zeitgendssisches zu einer
Vielzahl von Themen. Auch zu denen der Kunst beziehungsweise der Malerei.

Auf dieses, damals gratis verteilte Reklamesammelbild in seiner Urform,
das franzésische Chromo,”* soll hier geschaut werden. Als Kind der Belle Epoque
stand seine Wiege im Paris der endenden 1860er Jahre. Es wuchs mit unzéhligen
Weiteren zu einer Massenbewegung und erzeugte und beférderte Leidenschaf-
ten. Als Teil eines Bildprogramms >Malerei< hat es méglicherweise auch zur Popu-
larisierung der >GroBen Kunst<im ausgehenden 19. beziehungsweise zu Beginn
des 20. Jahrhunderts beigetragen.

. Kinder der Belle Epoque

»Die Welt hat sich seit Jesus Christus weniger verandert als in den
letzten dreiBig Jahren«.®
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Diese 1913 von Charles Péguy vorgenommene Wertung fasste in ihrer
Riickschau die ungeheuren Umwélzungen wahrend der Belle Epoque treffend
zusammen. Umbriiche solcher Art waren es auch, die letztendlich die Geburt der
Chromos bewirkten.

Mit dem Ende des Deutsch-Franzdsischen Kriegs von 1870/71 begann in
den europaischen Kernldndern eine Zeit des Aufschwungs, der bis zum Beginn
des Ersten Weltkriegs andauerte. Insbesondere in Frankreich folgten wissen-
schaftliche Erkenntnisse, technische Erfindungen und kulturelle Ereignisse un-
ablassig aufeinander und pragten die sogenannte >schéne Zeit.® Die Wirtschaft
nahm einen rasanten Aufschwung. Zentraler Ausléser dieser noch nie erlebten
Dynamik war das Paris des Zweiten Kaiserreichs.

Nach Krieg und Pariser Kommune knUpfte die Hauptstadt der Dritten Repu-
blik an das Kolorit der napoleonischen Vorkriegszeit an. Stefan Zweig vermittelt
in seinen autobiografischen Erinnerungen Die Welt von gestern — Erinnerungen
eines Européers” sehr bildhaft Reales und Gefiihltes aus der Zeit des ausgehen-
den 19. Jahrhunderts:

»Auf den StraBen flammten des Nachts statt der triben Lichter
elektrische Lampen, die Geschéfte trugen von den HauptstraBen
ihren verfUhrerischen neuen Glanz bis in die Vorstadte, schon
konnte dank des Telefons der Mensch zum Menschen in die Ferne
sprechen, schon flog er dahin im pferdelosen Wagen mit neuen
Geschwindigkeiten, schon schwang er sich empor in die Lifte im
erflillten Ikarustraum.<®

Denkt man an Wissenschaftler und Wissenschaftlerinnen, Maler, Kompo-
nisten sowie Schriftsteller und Schriftstellerinnen der Zeit, fallen einem u.a. die
Namen von Louis Pasteur beziehungsweise die der Curies, die von Claude Mo-
net Uber Henri de Toulouse-Lautrec bis hin zu Alphonse Mucha ein, die Namen
von Gustav Mahler und Claude Debussy kommen einem in den Sinn, ebenso
wie die von George Sand, Marcel Proust sowie Emile Zola.

Die franzosische Hauptstadt versammelte diese und viele andere Prota-
gonisten einer Kulturepoche ebenso, wie sie mit drei Weltausstellungen, 1878,
1889 und 1900, Millionen von Besuchern aus aller Welt anlockte. Der auf dem
Marsfeld errichtete Eiffelturm, ein Meisterwerk innovativer Architektur, ist noch
heute das Wahrzeichen der Belle Epoque schlechthin.

In das Paris des Um- und Aufbruchs gehérte auch das moderne Waren-
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haus. In Folge der Passagen und der sogenannten Novitdten-Geschéafte begann
kurz nach der Jahrhunderthilfte die Revolution des Einzelhandels. Die mittel-
alterlichen Kathedralen bekamen Konkurrenz durch neuzeitliche Konsumtempel
(Abb. 1).

Speerspitze war das Au Bon Marché. Gegriindet 1852 und ab 1876 er-
weitert durch eine atemberaubende Eisen-Glaskonstruktion des Architekten
Louis-Charles Boileau und des Ingenieurs Gustave Eiffel. Dem Warenhaus am lin-
ken Ufer der Seine folgten das Louvre, das Printemps und schlieBlich das Samari-
taine und die Galeries Lafayette.’

Dem Au Bon Marché und seinem Griinder Aristide Boucicaut hat Emile
Zola ein Denkmal gesetzt. In seinem 1883 veréffentlichten Roman Au Bonheur
des Dames™° wird ein Pariser Warenhaus zur Biihne des Geschehens. Zola be-
schreibt dessen Architektur und Interieur, das Sozialgeflige der Angestellten,
die Kundinnen und den Kaufrausch, in den sie getrieben werden sowie die Aus-
wirkungen auf den kleinteiligen, dem Gestern verhafteten Einzelhandel. Mouret
beziehungsweise Boucicaut werden auch durch die Einflihrung neuartiger Mar-
keting-Strategien'! zu den Erfindern des modernen Handels. Eine der umfang-
lich genutzten Innovationen war die Reklame. Neben dem Warenhaus an sich
wurden ein imposanter Briefkopf, das Zeitungsinserat oder das Plakat zu Mitteln
der Kundengewinnung.

Il. »Doch sein scharfsinnigster Einfall...«

Um eine immer breitere Kundschaft zu erreichen, wurden die Reklamemittel
immer subtiler, es wurde auch >iber Bande« gespielt.

Bereits in seinen Skizzen und Studien, die Emile Zola fiir seinen Romanzyklus
anfertigte, stellte er Boucicaut und die Reklamesammelbilder in einen originaren
Zusammenhang:

»Im B.M. [Bon Marché, Anm. SW] gibt es keine Pramien, sondern

Geschenke. Bilder flr die Kinder, Mehrfarbendrucke, Kalender fir
die Kundinnen, Zuckereier zu Ostern.«!?
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Das skizzenhaft Erfasste konkretisiert Zola dann in seinem Warenhausroman:

»Doch sein scharfsinnigster Einfall war, [...] die Mutter durch das
Kind zu gewinnen; er lieB nichts auBer Acht, was wirksam sein
konnte, spekulierte auf alle Geflhle, schuf Abteilungen fur kleine
Jungen und Madchen, hielt die voribergehenden Mamas an, in-
dem er den Kleinen Bilder [...] anbot.«'®

Der Geistesblitz Boucicauts, das Sammelbild als Mittel der Reklame zu nut-
zen, fiel im Paris des 19. Jahrhunderts auf fruchtbaren Boden. Diesen hatten
sowohl Alois Senefelder mit der Erfindung der Lithografie als auch der Lithograf
Godefroy Engelmann, dieser mit der Weiterentwicklung des Druckverfahrens hin
zur Farblithografie, bereitet. Weitere technische Neuerungen wie beispielsweise
die Steindruck-Schnellpresse taten das Ubrige. Dieses drucktechnische Know-
how wiederum traf auf eine sich immer rascher und tiefgreifender wandelnde
Gesellschaft. Die zuvor angerissenen Umwalzungen im Einzelhandel verlangten
nach kommerzieller Reklame.

Das Verlangen nach Plakaten, Verpackungen, Etiketten sowie Reklamesam-
melbildern konnten die in groBer Zahl entstandenen und entstehenden Drucke-
reien schnell und umfassend bedienen.'* Sie trugen dazu bei, dass der Steindruck
im vorvergangenen Jahrhundert das am meisten angewandte Druckverfahren
flr farbige Drucksachen, insbesondere auch zur Herstellung der Reklamesam-
melbilder wurde. In Paris wurden die Sammelbilder vornehmlich von bekannten
chromolithografischen Kunstanstalten wie beispielsweise Appel, Aubry, Bataille,
Bognard, Clarey, Dupuy, Laas, Romanet, Testu & Massin und Vallet, Minot & Cie.
gedruckt (Abb. 2).*°

Boucicauts Idee, die Mutter als Konsumentin mittels des Kindes zu gewinnen
war auch deshalb erfolgssicher, weil birgerliche Eltern im 19. Jahrhundert ein
gesteigertes Interesse an Fragen der Erziehung und damit an der Kindheit ihres
Nachwuchses zeigten. Kinder wurden zunehmend von lhren Potenzialen her und
als aktiv Handelnde gesehen.'®

Konsequent war es, im Warenhaus Abteilungen fir kleine Jungen und Méad-
chen zu schaffen. Diese Rayons des Jouets versammelten all die Spielzeuge, die
das Kinderherz begehrte: Kasperletheater, Bausteine, Sprungseile und Unendli-
ches mehr (Abb. 3). Sie galten mittlerweile als unerlasslich flr die kindliche Ent-
wicklung. Da musste zugreifen, wer eine gute Mutter sein wollte.*”
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Les Grands Magasins

AU BON MARCHE AU PRINTEMPS

Mason ArtsTioe BOUCICAUT
St TASIY Grands Magasins de WNouveautés
2, Rue du Hivre—Boulevard Haussmann, 70
121, 123, 125, Rua do Provance, 121, 133, 135

PARIS

1.4.  AuPrintemps, Grands Magasins de Nouveautés,

1879 [Bildriickseite]
Vue générale des Magasins Rue du Bac.

Le Rhone, 1911 [ Bildriickseite von Abb. 6]

1.5. Maison de La Belle Jardiniére, 1879 [Bildriickseite]

GHANDS MAGASING DL

Loavre

Gl

Grands Magasins du Louvre, ohne Jahr
[Bildrickseite]

Grands Magasins de la Samaritaine, ohne Jahr
[Bildriickseite]



2. Les Imprimeries 3. AuBon Marché: Rayon des Jouets

3.1 Au Bon Marché, 1889-1891

2.1.  G.Bataille, 1894
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3.1. Rayon des Jouets, 1911 [Detail]

2.3. Henri Laas, Emile Pécaud & Cie., ohne Jahr
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4. Visiteurs et clients au Bon Marché

4.2, Das geschenkte Chromo, 1900 [Bildmittelteil]

A y
rh T & g
4.1. Das geschenkte Chromo, 1900 [Bildvorderseite]
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Exposition Universelle 1889

La vitrine de Lingerie
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Le chemin de fer Decauville

5.6.

Le village Annamite
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Zwecks Sicherung des umfassenden Gelingens seines Plans ging Boucicaut
sogar so weit, was wohl seine ziindendste Reklameidee war, dass er

»die vorlbergehenden Mamas an[hielt], indem er den Kleinen
Bilder [...] anbot.« (Abb. 4.1)*®

Hier spielte ihm sogar das Franzdsische Schulgesetz von 1882 in die Han-
de. Es bewirkte den Ausschluss der Kirche aus dem Schulwesen. Um den Geist-
lichen der verschiedenen Konfessionen auBerschulische Katechese als Ersatz fiir
den schulischen Religionsunterricht zu ermdglichen, wurde der Donnerstagnach-
mittag vom allgemeinen Unterricht freigehalten.?® Aber, Miitter nutzten den Nach-
mittag auch dazu, ihre Kleinen mit in das Warenhaus zu nehmen.

Boucicaut konnte seine jungen Reklamegehilfen unmittelbar ansprechen -
durch die Ubergabe eines kleinen kolorierten Bildes. Boucicauts Plan, miitter-
liche Sorge und Konsum zu verkniipfen, ging auf: Wie sogar auf einem Sammel-
bild idealiter dargestellt (Abb. 4.2), trug die Mutter die Hutschachtel mit dem
gerade erstandenen Kopfschmuck nach Hause; die kleine Tochter an ihrer Hand
war gllicklich Gber das am Ausgang erhaltene neue Sammelbild.

Jedes einzelne dieser Bilder gehérte zu einer Themengruppe zu sechs,
acht, zehn, zwdlf oder gar mehr Motiven. Kinder konnten den nachsten Don-
nerstag kaum erwarten, an dem sie ihre Mitter in das Au Bon Marché drangten,
um die Serie zu vervollstandigen. Fiir diese kleinen Serien galt: So vieles fesselt
hier den Blick. Neben kurzen amiisanten Geschichten lernte man die Pioniere
der Fliegerei kennen oder machte einen Spaziergang auf der Weltausstellung
(Abb. 5). Die Bilder vermittelten Wissen (iber die Geografie Frankreichs (Abb. 6)
oder solches Uber das franzdsische Militér (Abb. 7).

Sie waren nicht nur Jagdtrophéen, sondern wurden in ihrer zusammengetra-
genen Gesamtheit zum Bilderbuch oder Lexikon, sie wurden als Unterrichtsmate-
rial genutzt oder dienten der Dekoration. Sie bezweckten letztendlich aber immer
die Anpreisung eines Produkts; sie waren Werbung mit Nachhaltigkeitseffekt. Die
ersten Serien der Reklamesammelbilder verteilte das Au Bon Marché 1867. Al-
lein zwischen 1895 und 1914 gab das Warenhaus 50 Millionen Bilder heraus; mit
Druckauflagen in Héhe von 100 bis 400 Tausend Exemplaren pro Bild.??

Wer Erfolg hat, findet Nachahmer. Die groBen Konkurrenten Boucicauts ver-
schrieben sich dem Reklamesammelbild ebenso, wie es Novitatengeschafte, Epi-
cerien, Schuhladen, Hotels oder gar Zahnérzte taten. Schokoladen- und Kekspro-
duzenten, aber auch Réstereien von Zichorienkaffee machten sich die Chromos
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gleichfalls zu Nutze. Myriaden von Bildern fanden mithin ihren Weg in kindliche
Hosentaschen, Schachteln, Hefte und auch sogenannte »Scrapbooks«*?. Hiiter
dieser letztendlich unibersehbaren Bilderflut sind heute, wenn auch in Uber-
schaubarem MaBe, Museen?® und, seit Beginn der Ausgabe der ersten Bildchen,
die Generationen von Philokartisten.?*

Ill. Sammelleidenschaft

Die kleine Sammlerin beziehungsweise den kleinen Sammler fesselte schon
das drucktechnisch anspruchsvolle und von seinem Motiv her ansprechende
Chromo, die Einbindung in eine Themengruppe tat das Ubrige. Kam noch der Be-
sitz eines zu fiillenden >Album pour collections< hinzu, war die Sammelleidenschaft
sicher ausgel®st. Und man war nicht alleine mit diesem Symptom (Abb. 8 2° u. 9).

Eine solche Passion kann bekanntermaBen auch Schatten werfen, sogar
Leiden auslésen. Sammelfreude wird zur Sammelwut, das MaB geht verloren, im
schlechtesten Fall siegt sogar die Gier Uber den Verstand. Zwei Beispiele daftr,
wie Sammelbilder, auch heute, die Bodenhaftung in Gefahr bringen kdnnen oder
eben Leiden schaffen:

Die Leiden des jungen Sammlers im Matrosenanzug, die auf der Postkar-
te (Abb. 10) zur Schau gestellt werden, sind augenscheinlich. Sein ihn beherr-
schender Drang, das Schokoladentéfelchen samt Bild dem Automaten zu ent-
reiBen, lassen ihm sogar die Tréanen in die Augen schieBen. Sein wortstarkes
Verlangen gegenliber der Mutter ist klassischen Ursprungs. In Schillers Gedicht
Der Alpenjdger?® will der junge Protagonist die von der Mutter angepriesenen
Tatigkeiten rund um Haus und Hof hinter sich lassen und sich stattdessen der
Jagd in den Bergen hingeben. Zum Ende der dritten Strophe heiBt es dann auch
bei Schiller:

»Lass die Bliimlein, lass sie bliihen, Mutter, Mutter lass mich ziehen«2”

Allem Tun des jungen Jagers wird schlieBlich durch einen in der vorletzten
Strophe auftretenden Berggeist Einhalt geboten. Letztendlich kann das Gedicht
als Mahnung verstanden werden. Die rlicksichtslose Verfolgung eigener Ziele
kann nicht nur zu Gefahren fiihren, sondern dem jugendlichen Egoismus kann
auch seitens einer héheren Instanz Einhalt geboten werden. Ob der junge, dem
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8. Die Kinderboérse im Schoneberger Stadtpark, 1913
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10. Das Automatendrama, um 1900
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Bildchen verfallene Matrose sich diesen, mit seinem Verlangen moglicherweise
verbundenen Konsequenzen bewusst war?

Ist die héhere Instanz nicht die Mutter, kann es schlieBlich auch die Schu-
le sein.?® Wie die Stuttgarter Nachrichten in ihrer Ausgabe vom 07. Mai 2008%°
berichten, verbot der Schulleiter einer Grundschule in Fellbach bereits vor der
FuBball-Europameisterschaft 2008 das Tauschen von Panini-Bildern auf dem
Schulgeldnde. Die Tausch- und Sammelleidenschaft der Schiiler, so der Direk-
tor, habe in einzelnen Klassen zu erheblichen Stérungen des Unterrichts ge-
fahrt. Lehrkréfte hatten von groBer Unruhe, unkonzentriertem Arbeiten und von
Erpressung berichtet. »Wir wollten das Problem im Ansatz ersticken«, sagte der
Rektor. Der Bildungsauftrag der Schule sei akut bedroht gewesen, meinte er:

»Es war Gefahr im Verzug.«*°

Dem padagogisch begriindeten skalten Entzug<und dem damit vermeintlich
einhergehenden Leiden bei den betroffenen Schiilern ist seitens der enthusiasti-
schen Sammler schnell begegnet. Bereits einen Tag spéater titeln die Stuttgarter
Nachrichten»Fellbacher Schule bundesweitim Fokus der Medien«®! und berichten
Uber dasInteresse von 6ffentlich-rechtlichen und privaten Fernsehsendern. Einin-
terviewter Grundschiler kommentiert das Sammelbilder-Verbot beziehungswei-
sediemdgliche Konsequenz,dass bei VerstéBen die Bilder eingezogenunderstam
letzten Schultag vor den Sommerferien zurliickgegeben werden wiirden, wie folgt:

»Aber manche tauschen auch heute noch, heimlich auf dem Kio,
die gehen volles Risiko.«®2

In den meisten Sammlerkarrieren bleibt es aber bei der Leidenschaft in ihrem
besten Sinne. Es geht dabei um das Suchen, Finden, Ordnen, Besitzen und auch
Zeigen der Bildchen. Der Umgang mit ihnen dient der Entspannung, er schafft
Austausch und auch neue Kontakte. Gespeist wird der Enthusiasmus fiir das Re-
klamesammelbild aber auch durch die >Entdeckung:.

Die Bilder mit ihren oftmals kleinteiligen Details werden heute auch zu Fens-
tern in eine vergangene Epoche. Bei ndherer Betrachtung und der notwendigen
Auseinandersetzung mit den Bildinhalten verraten sie unendlich viel von einer
vergangenen Lebenswirklichkeit. Die Bildchen berichten lber eine ferne Alltags-
kultur, erzédhlen Geschichten lber die Lebensumstande und die gesellschaftli-
chen Spielregeln der Zeit und zeichnen damit ein sehr anschauliches Abbild der
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11. Infanteristen verschiedener Lander mit Wappenschild und Orden, 1882

11.1. France 11.2. Italie 11.3. Prusse
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12. StraBenverkaufer, ohne Jahr

12.1. Les Frites 12.2. La Galette 12.3. Les Marrons

12.4. Le Pain d'Epices 12.5. Voila le Plaisir Mesdames 12.6. Le Coco
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Gesellschaft des ausgehenden 19. Jahrhunderts.

Dieser zweiten Ebene des franzdsischen Reklamesammelbildes soll anhand
einiger Bilder beziehungsweise dreier Bildreihen beispielhaft nachgegangen
werden.

Die zwolf Bilder umfassende Serie Infanteristen verschiedener Lander mit
Wappenschild und Orden (Abb. 11) stellt Infanteristen und deren nationale Or-
den vor. Das neunte Bild, Prusse, sticht hervor. Nicht nur ein Soldat, wie auf al-
len anderen elf Bildern, sondern gleich sieben PreuBen in Reih und Glied werden
zum Bildgegenstand. Mit dem Wissen um die patriotischen und revanchistischen
Bestrebungen der Zeit, dem Erstarken des franzdsischen Nationalismus nach
dem deutsch-franzdsischen Krieg, war die weitere Botschaft, neben der enzyklo-
padischen, schnell erfasst. Etwas schwieriger ist es bei der nachfolgenden Serie
StraBenverkéufer (Abb. 12). Erkléaren sich Les Frites oder Les Marrons aus eigener
Anschauung, so ist das bei dem im heutigen StraBenbild nicht mehr zu findenden
Marchand de Coco (Abb. 13) nicht der Fall. Ein Blick ins Worterbuch lasst einen
den ersten Schritt hin zur Erkenntnis machen: »coco (m.) Fruit du cocotier. Bois-
son de réglisse«®® - also auch ein Lakritzgetréank.

Zum weiteren Aufschluss Uber den Lakritzwasserverkaufer kann Louis-
Sébastien Mercier®* detailhaft beisteuern. In seinem am Vorabend der Franzé-
sischen Revolution geschriebenen zwélfbandigen Tableau de Paris lasst Mercier
in mehr als Tausend Kapiteln ein Metropolen-Portrat von besonderer Anschau-
lichkeit entstehen. Er interessiert sich flir schlechthin alles: Markte, Theater, fir
Salons und Kaschemmen, flir die feine Gesellschaft ebenso wie fiir die leichten
Madchen. Das Milhen der >Kdnige der StraBe«, Mietkutscher, Plakatankleber und
Laternentrager nimmt er wahr und lasst seine Hauptdarsteller vor den Augen der
Leser lebendig werden. Der Lakritzwasserverkaufer, so schreibt Mercier, tragt

»einen Kanister aus WeiBblech auf dem Ricken. Seine Mitze ist
mit Metallplattchen und Reiherfedern geputzt, und er steckt in
einer weiBen Schirze. [...] An seinem Glrtel sind zwei Silberbecher
angekettet; [...] Er braucht seinen Hahn nur in regelmaBigen
Abstanden zu 6ffnen und zu schlieBen, und alle trinken aus dem
gleichen GefaB. Es auszuspulen ware zeitraubend und Uberflissig.
[..] Langsam trinken ist nicht gestattet. Der Handler zieht dann an
seiner Kette und mahnt auf diese Weise, daB noch andere warten.
[..]1 Das Stlck Lakritze bleibt fest auf dem Grunde des Kanisters
liegen. Durch die standige Bewegung aufgeweicht, muf3 es sich
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vollig auslaugen lassen [...]. Es ist nicht seine Schuld, daB der
Verkaufer lUgt, wenn er sein>Frisch! Frischk ruft. Solange es geht,
bewegt er sich im Schatten der Mauern. Doch ist es weit vom FluB
bis zu den 6ffentlichen Promenaden, und er kann nichts dafur,
wenn die Sonnenstrahlen sein Lakritzwasser zum Kochen gebracht
haben.«%®

Man vermag sich nur allzu leicht vorzustellen, welches >Erfrischungsgetrank:
mittels dem aus der Seine geschdpften Wasser bei sommerlichen Temperaturen
in Kombination mit dem umsplilten Lakritzstein entstand. Hygienische Unwissen-
heit beziehungsweise Unvernunft bei dem Ausschank taten ihr Ubriges,®® um den
Kaufern »Le Cocox, oftmals zeitversetzt, nachhaltig in Erinnerung zu belassen.

Die 1853 begonnene Haussmannisierung von Paris umfasste neben den
Arbeiten im groBen MaBstab auch die Kultur des Stadtbilds im Kleinen - das
Stadtmobiliar. Daher verwundert nicht, dass noch heute auf den Blirgersteigen
und in den Parks Elemente zu finden sind, die noch aus dieser Umbauphase der
Hauptstadt stammen.®” In die Reihe ikonischen Stadtmobiliars gehdren auch
heute noch la chaise beziehungsweise le fauteuil, die im Tuileriengarten, auf dem
Platz der Republik und im Jardin du Luxembourg zu finden sind.

Flachen im Gartenbereich rund um das Palais du Luxembourg wurden be-
reits seit dem 18. Jahrhundert derart konzessioniert, dass es privaten Unterneh-
mern gestattet wurde, mobile Sitzgelegenheiten aufzustellen und diese Stiihle
gegen ein geringes Entgelt an die erholungsbediirftige Pariser Bevdlkerung zu
vermieten.®® War der Stuhl in Beschlag genommen, war alsbald mit einer Kont-
rolle zu rechnen. Diese war Aufgabe der bei dem Konzessionar angestellten Chai-
sieres: éltere Damen in schwarzen Kleidern und langen Schiirzen mit Taschen fur
die Minzen. RegelmaBig waren flr die Nutzung eines einfachen Stuhls zehn Cen-
times zu entrichten, im Gegenzug erhielt der Ruhende ein entsprechendes Billett,
welches sein Nutzungsrecht fir den jeweiligen Tag manifestierte.

Konzessionen und damit auch Tickets de chaises gab es auch fir weitere Pa-
riser Parks, Platze und Boulevards: unter anderem flr den Jardin d’Acclimatation,
den Jardin du Palais-Royale sowie flir alle 6ffentlichen Promenaden, wie zum Bei-
spiel die Champs Elysées.

In einem Bericht von dem Prachtboulevard aus dem Jahr 1861 werden die
Vorteile der Mietstlihle und -sessel wie folgt zusammengefasst:

»Man kann da gegen einen sehr maBigen Preis stundenlang die
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14. Les Japonais, ohne Jahr

14.1. Marchand de Poisson

14.3. Marchand de Riz, Chaises des Promenades 20°
[Bildriickseite]

| S -

14.2. Repas Japonais

=

14.4. Marchand de Riz 14.5. Marchand de Riz, 10¢ Fauteuils des Promenades
[Bildriickseite]
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Herrlichkeiten von Paris zu Fuf3, zu RoB und zu Wagen an sich vor-
Uberziehen sehen. Die Einrichtung dieser Miethsessel ist bequem
und bringt der Stadt Paris jahrlich zwei Millionen Francs ein.«%°

Aus dem Gesagten ergibt sich bezliglich der hier vorgestellten Bilder (Abb. 14),
dass die Einzelhandler bei den Unternehmen der Stuhlvermietungen entspre-
chende Mietrechte erwarben und diese durch die besonderen Aufdrucke in ihren
Chromos integrierten. Die Betreiber der Warenh&user, Inhaber der Novitaten-Ge-
schafte oder auch der Epicerien konnten ihren Kunden so, in Form eines Werbe-
geschenks, ein Sammelbild mit einem realen wirtschaftlichen Wert anbieten. Dies
wird auch Erwachsene zu Bildersammlern gemacht haben. Einmal mit einem sol-
chen Bild auf dem Champs Elysées sitzend, stellte sich mit dem Erscheinen der
Chaisiere die Frage nach dem Berechtigungsnachweis, dem Ticket de chaise. War
das Billett vorgezeigt wurde es mittels einer Lochzange beziehungsweise dem
taglich gewechselten Stanzmesser entwertet. Letztendlich sind so die verschie-
denen Formen der Entwertungszeichen erklart. Sammelbilder biiten in ihrer
Funktion als Tickets de chaises mit ihrer Nutzung ihren Wert ein und verloren auf-
grund der Stanzung auch ihren sammlerischen Wert. Entsprechend gehdren sie
heute zu den seltener zu findenden Reklamesammelbildern.

Die bis hierhin vorgestellten Bildbeispiele zeigen, die Themenbreite der Re-
klamesammelbilder, sei es auf der unmittelbaren Bildebene oder aufgrund einer
weiteren Funktion, die dem Bild zugedacht wurde, ist enorm groB. Das Bildreper-
toire reicht von der biblischen Geschichte Uber die Fabeln Lafontaines bis hin zu
bildhaften Berichten iber damalig gegenwartige Ereignisse. Ein Sujet aus der
Vielzahl der aufgelegten Bildprogramme war das der Malerei, insbesondere auch
durch die Wiedergabe >GroBer Kunstwerke:.

IV. Bildprogramm Malerei

Inwieweit die >GroBe Kunst« mittels des liber die Chromos vermittelten Bild-
programms der Malerei in der Gesellschaft Verbreitung und Beachtung gefun-
den hat, hdngt von dem Umfang des Programms, ganz entscheidend aber von
der Qualitat der genutzten Kommunikationsmittel, hier den Chromos, ab. Bei der
Flut der Bildchen musste ein singulares Bildprogramm, sollte es von vielen Ad-
ressaten deutlich wahrgenommen werden, Masse bieten. Jedenfalls aber musste
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fir den der Bilderflut gegeniiberstehenden Sammler in Bezug auf die die Malerei
thematisierenden Bildchen im besten Fall ein Qualitatsvorsprung, mindestens
aber ein qualitativer Gleichklang im Verhéltnis zu den vielen aufgrund ihrer Ge-
samtanmutung begehrten Reklamesammelbilder erkennbar werden.

1. Referenz

Um Uber Menge und Glite Aussagen Uber die >GroBe Kunst auf kleinen Bildern«
hinsichtlich Bekanntheit beziehungsweise Zuspruch beim Adressaten treffen zu
kénnen, erscheint es zundchst notwendig, von einer entsprechenden Referenz-
menge auszugehen.

Hilfreich ware insoweit ein Verzeichnis der Chromos, vergleichbar einem Brief-
marken- oder Miinzkatalog, welches alle verausgabten franzésischen Reklame-
sammelbilder erfasst, ordnet, nummeriert, beschreibt und gegebenenfalls sogar
bewertet. Ein solches Nachschlagewerk gibt es nicht, kann es angesichts der un-
zéhlig groBen Menge von Sammelbildern wohl auch nicht geben.

Eines gibt es jedoch: den WELD - Continental Catalogue by Printers.*° Dieser
Katalog, ab Anfang der 1970er Jahre von zwei Sammler-lkonen der Reklamesam-
melbildchen - Lucilla de Magistris** und Edward C. Wharton-Tigar*? - zusammen-
getragen, enthalt >samtliche« Sammelbilder von den 1860er Jahren bis etwa 1920.

Der WELD wurde sowohl wegen seines auf einen sehr tiberschaubaren Inter-
essentenkreis ausgelegten Inhalts als auch aufgrund seines Umfangs, den mehr als
3000 schreibmaschinenschriftlichen Seiten, nie verlegt. Die existierenden Kopien
der Exemplare des Katalogs werden allenfalls von Sammler zu Sammler weiter-
gegeben. Einzelne Bande wurden durch Begeisterte verbessert, in sehr geringen
Stiickzahlen neu aufgelegt und regelmaBig schnell in Sammlerkreisen ausverkauft.

Die neunzehn Teilbdnde*® des WELD verzeichnen die Bildchen von mehr
als 60 Druckern, kdnnen aber keinen Anspruch auf Vollstédndigkeit erheben und
wollen das auch nicht. Trotz der vielen Serien und Einzelbilder, die der WELD
nicht erfasst, bleibt er — es gibt in der Umfanglichkeit nichts Besseres — MaBstab
flr den Sammler. Er soll auch hier als Bezug fiir die Frage nach Quantitat und
Qualitat dienen.

2. Quantitative Betrachtung

Nach Durchsicht des WELD Teil | ist festzuhalten, dass von dessen zirka 3000
Textseiten lediglich zirka 17 Seiten Serien beziehungsweise Bildchen auflisten,
die Werke der Malerei wiedergeben. Grob Uberschlagig lassen sich mithin ledig-
lich deutlich weniger als 1 Prozent der erfassten Chromos unter die Uberschrift der
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Malerei fassen.

Ein &hnliches Bild zeigt sich beispielsweise auch bei Betrachtung des firmen-
spezifischen Catalogue Au Bon Marché.** Von den verzeichneten 472 Sammel-
bildserien sind gerade einmal acht Serien*®, also 1,7 Prozent, dem Thema der
Malerei zuzuordnen.

Im Ergebnis ist, selbst bei einer nur ndherungsweisen Betrachtung, festzu-
halten, dass das Bildprogramm Malerei im Kanon der (ibrigen Themengruppen
wohl kaum ins Gewicht gefallen ist. Méglicherweise konnte es aber durch Qualitat
Uberzeugen.

3. Qualitative Betrachtung

Verstanden die jungen Sammlerinnen und Sammler die auf sechs Bildern
dargestellten kleinen Szenen um die StraBenverkédufer aufgrund eigener alltag-
licher Lebensanschauung unmittelbar und gewannen so ein tiber das Habenwol-
len hinausgehendes Interesse am Reklamesammelbild, mochten sie sich bei der
»GroBen Kunst auf kleinen Bildern« per se schwertun.

Bei einem Thema wie der Malerei gilt mit Goethe, jedenfalls in weiten Teilen:

»Man erblickt nur, was man schon weiB und versteht.«*®

Dem Betrachter fallen die Dinge auf, Gber die er Hintergrundwissen besitzt.
Ein Mehr an Wissen eroffnet darliber hinaus die Wahrnehmung von neuen Aspek-
ten. Ob dieser Hintergrund beim Sammler der Belle Epoque gegeben war, steht,
Ausnahmen wiirden auch hier die Regel bestétigen, zu bezweifeln.

Immerhin aber kénnte die Qualitat der Chromos, ihre Authentizitat in der Re-
produktion und die sie begleitende Werkinformation den Mangel an Ausgangs-
wissen iberwunden und mindestens ein Grundinteresse geweckt sowie zu einem
weiteren >Forschen<angeregt haben.

a. Motive: Wege zur >GroBen Kunst«

Eine Popularisierung der Bildenden Kunst beziehungsweise der Malerei und
somit ein Zuspruch in der Gesellschaft, kdnnte auf direktem Weg mittels farbiger
Reproduktionen gelingen. Auch thematisch anverwandte Felder, etwa Amiisantes
aus der Malerei, Zeichen- und Malschulen oder die Verbreitung um das Wissen be-
deutender Malerpersonlichkeiten kann hier dazu gezéhlt werden.

Die beiden von Au Bon Marché (Abb. 15) und dem Kekshersteller Pernot
(Abb. 16) herausgegebenen Serien zu jeweils sechs Bildern lassen sich, so wie
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15. Tlcken der Landschaftsmalerei, 1892-1894

15.5. Frosche 15.6. Kuh
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16. Tlcken der Militdrmalerei, ohne Jahr

16.1. No. 1 - Le modele 16.2. No. 2 — Que je viens pour la chose de la charge!

.3 No. 3 - Prenez la pose 16.4. No. 4 — Attention pour la charge!

16.5. No. 5 - Chargez!! 16.6. No.6 - Il
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17. Les peintres, 1902

17.1. Les portraits du berger avec chien, 1904

17.2. Petits oiseaux et fillette avec fleurs, 1904 [Innenseiten]

90



18. Junge, Hund zeichnend, ohne Jahr

18.1. 4¢me | egon 18.2. 5eme | egon
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19. Die Schonen Kinste, ohne Jahr

19.1. La Peinture 19.2. Le Dessin 19.38. La Sculpture

19.4. L’Architecture 19.5. La Photographie 19.6. La Musique
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die bereits kennengelernte Bildfolge der Exposition Universelle 1889, als kleine
amusante Geschichten Giberschreiben. Die Malerei dient hier lediglich als thema-
tischer Anknipfungspunkt. Auf den zweiten Blick ist, wie sich unten zeigen wird,
jedoch mehr zu entdecken.

Uber die reine Unterhaltung hinaus gingen die Darstellungen Mal- und Zei-
chenschulen (Abb. 17 u. 18): die Bildsatze wollten die jungen Sammlerinnen und
Sammler dazu anregen, ihre Kreativitat zu entdecken, den Mal- oder Zeichenstift
selbst in die Hand zu nehmen, selber zur Kiinstlerin beziehungsweise zum Kiinst-
ler zu werden.

Es sind viele Serien bekannt, die das Thema der schonen Kiinste als solche
aufgreifen. In einer Sechser-Serie werden, wie hier bei Clary*” (Abb. 19), aus dem
Bereich der bildenden Kunst die Malerei, Grafik, Bildhauerei, Architektur und die
Fotografie dargestellt. Die sechste Darstellung ist der Musik vorbehalten. Die
zeitliche Inkongruenz zwischen der Kleidung der auf Abbildung 19.5. dargestell-
ten Person soll wohl einen Bezug zum 18. Jahrhundert haben, und der ausgelb-
ten Disziplin der »Photographie«, einem Kind des 19. Jahrhunderts, sind wohl der
Freiheit des Entwerfenden zuzurechnen.

Eine solche liberblicksartige Heranflihrung an die Kunst war, da sie sich nur
auf erste Eckpunkte des Themas Kunst konzentrierte, fir Sammlerinnen und
Sammler jeden Alters unmittelbar versténdlich und entsprechende Sammelbild-
chen diirften schnell Teil jeder Sammlung geworden sein.

Zwei weitere hier gezeigte Einzelbilder (Abb. 20 u. 21) sind Teil zweier Au Bon
Marché-Serien, die sich in jeweils sechs Bildern sonntaglichen Ausflugszielen be-
ziehungsweise dem Besuch von Pariser Museen widmen.

Der Salon de Paris war Gber zweihundert Jahre Biilhne des franzdsischen
Kunstbetriebs, so wie der Louvre seit Ende des 18. Jahrhunderts der Offentlich-
keit zugénglich ist. Deren allgemeiner Bekanntheitsgrad diirfte auch hier, neben
der ansprechenden Darstellung der kleinen Szenen, zu einer unmittelbaren Ak-
zeptanz in den Kreisen der jungen Bildbegeisterten geflihrt haben. Auch die Orte
der>GroBen Kunst«wurden so, im libertragenen Sinn, Gegenstand kindlichen Be-
gehrens.

Vor der >GroBen Kunst« steht der »groBe Maler«. Zwangslaufig haben sich die
Reklamesammelbilder auch den Malerpersénlichkeiten gewidmet (Abb. 22 u. 23).
RegelmaBig waren Kunstlerportrats Teil einer GroBserie beriihmter Personen. In
der mindestens 66 Bilder umfassenden Serie Beriihmte Personen verschiedener
Nationen ist Rembrandt eingereiht zwischen Dante*® und Lincoln*° einerseits und
Schiller®® sowie Washington®! andererseits. Ahnlich verhalt es sich bei Romanet
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HUSEE DU LOUVARE

21. Musée du Louvre, 1889-1891




23. Rubens, ohne Jahr

22. Rembrandt, ohne Jahr
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24. Berlihmte Maler, 1883

24.3. Rembrandt

24.1. Poussin

24.4. Titien 24.5. Velasquez
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& Cie:® In der Serie Beriihmte Persénlichkeiten ist Rubens, neben mindestens
215 weiteren Personlichkeiten aus Philosophie, Literatur, Musik, Naturwissen-
schaften, Politik und Militarwesen etc., lediglich einer unter Vielen.

Diese GroBserien waren schon aufgrund ihres immensen Umfangs und ihrer
damit ohnehin absehbaren Unvollstandigkeit wenig geeignet, das Sammlerherz
zu erfreuen. Dariiber hinaus mussten sich die vorgestellten Malerpersénlichkeiten,
um ein gesteigertes Interesse beim Sammler zu wecken, gegen 65 beziehungswei-
se 214 Konkurrenten<behaupten. Einem jungen franzésischen Sammler Ende des
19. Jahrhunderts diirfte ein David Livingstone®® oder auch ein Victor Hugo®* schon
aufgrund des sehr viel ndheren zeitlichen Bezugs insoweit mehr beriihrt haben
als ein niederlandischer oder flamischer Barockmaler. Hinzu kam, dass die Karten
zwar die Persoénlichkeit vor Augen flihrten, den Bezug zu deren Werk aber nur rudi-
mentar®® oder gar nicht®® vorstellten. Das Sammlerherz konnte sich so, wenn iiber-
haupt, nur schwer fir den Maler beziehungsweise dessen Werk erwarmen.

Die farbenfrohe und leuchtende Sechser-Serie, verlegt durch Testu Massin
(Abb. 24), die die GroBen der franzdsischen, italienischen, hollandischen, flami-
schen und schlieBlich spanischen Malerei portréatiert, wurde durch die Sammler
aufgrund des der Regel entsprechenden Umfangs und ihrer ansprechenden Dar-
stellung wohl gerne angenommen.

Die Malerei lebt, Ausnahmen bestétigen auch hier die Regel, unter anderem
von der Farbe. Mit dieser sind der Drucker Verger beziehungsweise die auftrag-
gebende Schokoladenfirma Guérin-Boutron bei der mindestens zwanzig Bilder
umfassenden Portratserie, gemessen an der bei den franzésischen Reklame-
sammelbildern regelmaBig gegebenen lUppigen Farbigkeit, sparsam umgegan-
gen (Abb. 25).57 Dafiir bietet sie anderes: Nicht nur, dass die Maler der Dritten
Republik, hier Lhermitte und Detaille, fotografisch abgebildet sind, sondern auch,
dass die Kartchen als sogenannte Ziehbilder konzipiert sind (Abb. 26). Mittels
Zug an der an der Bildunterseite liegenden Papplasche verschwindet das Kiinst-
lerportrat und eines der Hauptwerke des jeweiligen Malers kommt ebenso zum
Vorschein, wie es die Liste weiterer seiner Gemalde tut. Diese Chromos a Sys-
téme erzielen unter Sammlern auch noch heute relativ hohe Preise und waren
aufgrund ihrer technischen Ausrichtung auch im ausgehenden 19. Jahrhundert
gesucht. Die >GroBe Kunst«war hier flir den jungen, der Farbe zugetanen Sammler
aufgrund von BildgréBe, mangelnder Farbigkeit und, wie sich unten zeigen wird,
wegen der unzureichenden Qualitédt der fotomechanischen Wiedergabe des Ge-
maldes wohl auch nur zweitrangig.

Bilder und Bildreihen wie die gezeigten, die das Drumherum um den Kern
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25. Portraits berthmter Maler in Schwarzweiss, ohne Jahr
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EEALABERGE : (Millet)
QUICOREA A DERGERE
MILE q.ionzm. , L'ANGELUS.

27. Millet, LAngelus, ohne Jahr

 CHICOREE A LA MENACERE

28. Millet, Les Glaneuses, ohne Jahr
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der gemaldereproduzierenden Reklamesammelbilder ausmachen, haben wohl
Interesse an ihnen selbst erzeugt. »GroBe Malereic haben sie in Masse schon
deshalb nicht vermittelt, weil das Gemaélde nicht regelméaBig Bildgegenstand
war. Ihre Funktion kann insoweit allenfalls die gewesen sein, das Interesse am
Mehr, dem reproduzierten Gemalde selbst, zu wecken.

b. Motive: >GroBe Malerei¢

Wie gezeigt, ist die Teilmenge der die >GroBe Malereic unmittelbar wieder-
gebenden Chromos im Verhéltnis zu deren Gesamtmenge gering. Sie findet sich
infolgedessen in einer liberschaubaren Anzahl von Serien wieder. Die lithografi-
schen Anstalten fanden ihre Motive hauptsachlich in den Salons®® und Kunst-
sammlungen der franzdsischen Hauptstadt. Ein Blick auf das so Entstandene:

Die Belle Epoque war eine Periode vieler verschiedener Kunststile. Vom Re-
alismus Uber den Impressionismus und die Postimpressionisten bis hin zu den
Anféangen des Kubismus. Lediglich vereinzelt finden sich Bildchen mit Repro-
duktionen von zeitgendssischen Kunstwerken. Wurde mit den Werken Millets
der Naturalismus noch bemiiht (Abb. 27 u. 28), sind Bilder aus den Bereichen
der Ubrigen Stile nicht bekannt. Eine Ausnahme gibt es hinsichtlich der Kunst-
richtung, die als Erste mit der >schénen Zeit« in Verbindung gebracht wird: der
Art Nouveau.

Unumstrittene Meisterwerke der Reklame-Chromolithografie sind flr jeden
Sammler die der Firma Lefévre-Utile.>® LU, ein 1846 in Nantes gegriindetes Un-
ternehmen, das Kekse produzierte, feierte ganz besondere Erfolge auf und auch
nach der Weltausstellung 1900. In der Werbung verband LU in seinem Album
des célébrités contemporaines (Abb. 29) als eines der ersten Unternehmen seine
Marke mit dem - auch fotografischen — Abbild von Persénlichkeiten aus der Welt
der Kunst, Literatur und Wissenschaft.®°

Zwischen 1901 und 1912 wurde das Werk mit 89 groBformatigen Rekla-
mesammelbildern herausgegeben.®! Die >Celebrities< wurden mit Portratfotos,®?
einer Werk- beziehungsweise Rollendarstellung und einem Autograf, das durch
eine Sentenz®® oder einen Vers den jeweilig beworbenen Keks schwarmerisch
pries, vorgestellt.

Die in die Beriihmtheiten-Galerie aufgenommene Malerin beziehungswei-
se die dargestellten Maler und lllustratoren waren allesamt Kiinstler der Zeit um
1900 (Abb. 30). Die LU-Chromos sind von einer bemerkenswerten Farbigkeit. Da
die ornamentalen Bildpartien gepragt und mit einem Bronzedruck versehen sind,
vermitteln die Bildchen den Eindruck des Prezidsen.
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GroBe Kunst auf kleinen Bildern - Reklamesammelbilder der Belle Epoque

Sind die LU-Chromos unter dem Aspekt ihrer Gesamterscheinung mehr als
bemerkenswert, ist das im Sinne ihrer Fahigkeit, die >GroBe Kunst« zu popularisie-
ren, wahrscheinlich nur bedingt der Fall gewesen.

Erhalten hat man sie, quasi die erste Hiirde auf dem Weg zur Kunst, lediglich
als Packungsbeilage beim Kauf eines Genussartikels. Das Konterfei des Kiinst-
lers lernte man zwar kennen, Klnstler und Werk waren aber, beispielsweise auf
den Rickseiten der Chromos, keine weitere Erlauterung wert. Auch das firmen-
seitig herausgegebene Album®* war insoweit kein Gewinn. Auf sechzehn Seiten,
alle im Stil der Art Nouveau ornamentiert, konnten die zuvor gesammelten Chro-
mos jeweils in einer Dreiergruppe zu einer Galerie franzdsischer Berlihmtheiten
zusammengestellt werden. Zwei Sonderseiten waren fiir jeweils vier postkarten-
groBe Chromos mit Abbildungen damaliger Luftfahrterfolge oder flir ebenso vie-
le Bilder mit Pariser Stadtansichten vorgesehen. Texte, die dem Betrachter die
Dargestellten und ihre Werke naherbrachten, gab es auch im Album nicht. Das
gezeigte Werk des jeweiligen Klinstlers wird dartiber hinaus nur ausschnittsweise
prasentiert. Dies fiihrt dazu, nimmt man Cormons Cain®® als Beispiel (Abb. 31),
dass die Werkaussage, hier die ewige Irrfahrt des Brudermérders und die in die
Gesichter der Herumirrenden gezeichnete Angst vor der Rache Jahwes, flir den
Betrachter nicht tber das Bildchen erfahrbar wird. Die erdigen Farben des Origi-
nals sind einer unangenehmen Helligkeit gewichen, die nichts von der disteren
Atmosphéare des Gemaldes wiederzugeben vermag. Die fehlende Beschreibung
und unzureichende Authentizitat der Darstellung, lassen das Bildchen als Instru-
ment der Popularisierung von Kunst fraglich erscheinen. Aber bestimmt konnte es
aufgrund seiner Attraktivitat zumindest Interesse wecken, vielleicht auch zu einer
weiteren Beschaftigung mit Kunst anregen.

Die durch Aubry®® herausgegebene Serie reproduziert das gesamte Ge-
mélde. Sie setzt sich aus sechs Einzelbildern zusammen (Abb. 32). Von >Pari-
ser Museen in Miniaturformat« zu sprechen, war schon aufgrund der lediglich
sechs Werkwiedergaben vermessen. Ausgehend von der Anzahl der Gemaélde-
reproduktionen kdme das folgende Bildkonvolut einem >Museum in Kleinfor-
mat« schon néher: Diese Bildfolge ist mit 89 Klein-Reproduktionen, verwahrt in
einer Pappschachtel, in die Sammlung des Autors gelangt. Der Deckelaufschrift
nach handelt es sich um Wiedergaben von Gemalden aus dem Musée du Louvre
(Abb. 33); diese wiederum bilden, wohl mit weiteren Bildreihen, Teile der Folge
Les Musées en Miniature. Jedes der 89 Einzelbilder (Abb. 34) gibt auf der Vor-
derseite das Gemaélde samt Einheitsrahmen®’ wieder und bezeichnet in einer
Kartusche am unteren Bildrand Bildtitel, Maler und Malerschule.?® Die Kartusche
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29.u.30. Album des célébrités contemporaines, 1901-1912

A LEFEVRE-UTILE
; ol trowii i de

29.2. Mévisto Ainé 29.3. Mme Sarah Bernhardt,
Théodora Act IV

30.1. Hippolyte Berteaux, 30.2. Chocarne-Moreau, 30.8. Fernand Cormon, Cain
Bretagne Mystique La Main Chaude
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30. Album des célébrités contemporaines, 1901-1912

30.4. Grin 30.5.  Albert Guillaume, Apres le Bal 30.6. Harpignies

30.7. Madeleine Lemaire 30.8. Benjamin Rabier 30.9. Roybet, Le Porte Etendard
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31. Fernand Cormon, Cain, um 1900
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32. Les Musées de Paris en Miniature, ohne Jahr

32.1. N° 1, Géricault, Le Radeau de la Méduse, Louvre

32.3. N° 5, Comte, Henrilll et le Duc de Guise a Blois,
[Musée du] Luxembourg
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33. Les Musées en Miniature: Musée du Louvre, um 1900
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Rubens, La France, Musée du Louvre, um 1900
[Bildvorderseite]

36.

MUSEE DU LOUVRE

ECOLE FLAMANDE

Peter-Paul ‘R.UBENS
Né & Liegen en 1577. — Mort & Anvers en 1640.
Eleve d’Adam van Noort.

Ne 100, — PORTRAIT DE MARIE DE MEDICIS

Elle est représentée sous les traits de
la France, assise, vue de face, tenant dans
sa main droite le caducée et dans sa main
gauche les halances et une corne d'abon-
dance, Deux génies soutiennent au-dessus
de sa téte une couronne de lauriers. Elle
foule aux pieds une lance et un casque. A
droite, 4 terre, un gouvernail et un globe.

Ce tableau qui faisait partie de la
eollection de M. Lacaze, a été place an
Musée du Louvre dans la salle portant le
nom du donateur.

Hachetle el Gie, Paris, —

Rubens, La France [Bildriickseite]
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am oberen Bildrand ist (noch) freigehalten (Abb. 35). Die Bildrlickseite informiert
zu Lebensdaten des Malers, Inventarnummer und Abmessungen des Originals
sowie Uber den Bildinhalt (Abb. 36). Sowohl Vorder- als auch Riickseite lassen
den eigentlich erwarteten Reklameaufdruck vermissen. Die riickseitige Verleger-
angabe Hachette et Cie, Paris, gibt diesbezlglich die Antwort. Der 1826 von Louis
Hachette gegriindete Verlag hatte es sich zum Ziel gemacht,

»zur Hebung des Unterrichtswesens und der Volksbildung

durch Herausgabe von Hand- und Lehrblchern, padagogischen
Zeitschriften, franzdsischen, griechischen und lateinischen Klassikern,
mit Noten von namhaften Gelehrten, Wérterblichern etc.«®®

beizutragen. Bereits sieben Jahre nach Verlagsgriindung lieferte er eine Million
abécédaires an den Staat zwecks Ausstattung der franzésischen Grundschu-
len.”™ Im Sinne des Bildungszwecks ist auch die vorgestellte Bildfolge als >Kunst-
mappe: fir interessierte Kaufer zu verstehen.

Die Wandlung zur umfanglichen Reklamesammelbilder-Serie,”* 122 Einzel-
bilder sind bekannt, hat die lithografische Anstalt Romanet & Cie. Paris besorgt.
Es wurden Firmen- und Produkthinweise eingefiigt und zugunsten der Firmen-
oder Warenvorstellung auf eine Bildbeschreibung verzichtet (Abb. 37-40). Der
Bildungsauftrag trat zurlick, die Reklame war nun wieder der Primarzweck.

>Kunstmappen«wie die von Hachette oder Romanet leben, bezogen auf ihren
Bildungszweck, einerseits von der Qualitat der Bildwiedergabe, andererseits von
den Hintergrundinformationen zu Malern und deren Werken. Bei den Reklame-
sammelbildern sind diese kaum, oder nicht mehr vorhanden.

So er, trotz Ausrichtung auf die Reklame im Einzelfall doch noch gegeben
war (Abb. 41 u. 42), verkimmerte er oftmals mit dem Einstellen des Bildes in
die Sammlung. Wurden die Louvre-Bilder, wie etwa die flnf hier gezeigten und
von der Schokoladenfirma Poulain verausgabten Chromos, durch Einkleben
Teil des Album pour collections, war viel Erhellendes dauerhaft verloren (Abb.
43 u. 44).? Daruiber hinaus verloren die Bilder aufgrund ihrer sVereinzelungs
den aus der Gesamtwirkung einer GroBserie erwachsenden Charakter des Mu-
sée en Miniature. Sie wurden aufgrund der vielen verschieden Bilder, die sich
auf vielen Seiten des Albums verteilten, beliebig.”

Lithografierte Geméaldereproduktionen auf Ebene des Sammelbildes muss-
ten, um im Reigen der unzéhlig vielen, qualitativ ansprechenden Reklamesam-
melbilder Gberhaupt Interesse wecken zu kdnnen, durch eine werkgetreue Wie-
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Ary Scheffer, Jésus tenté par le Démon, ohne Jahr

[Bildvorderseite]
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Ary Scheffer, Jésus tenté par le Démon [Bildriickseite]
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Ruisdaél (Jakob), La Forét, ohne Jahr [Bildvorderseite]

LE FIL GEOGRAPHIQUE
40 MILLIONS DE PELOTES PAR AN

TRES LISSE, TRES FORT, AUSSI BRILLANT QUE LA SOIE

Se fait al_lssﬁ en CARTOUCHES NOUVELLES

Tous les autres Fils vous disent :

Exiger la méme marque sur chaque boite.
Pour le Fil Géographique, au contraire. )
Exiger une Carte différente sur chaque boite.

Boites de 48 Pelotes 48 Cartouches et 48 Cartes
Boite de 12 Pelotes
Boite de 100 Pelotes
Boite de 24 Bobines

Ruisdaél (Jakob), La Forét [Bildrickseite]
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Van Dyck, Charles 1¢, ohne Jahr [Bildvorderseite]

MUSEE DU LOUVRE

ECOLE FLAMANDE

- DYCK (Anton van))
Né & Anvers le 22 wmars 1509 — mort i Blackfriars
le 9 décembre 1644

Eléve de RUBENS et de VAN BALEN

No 142, — PORTRAIT DE CHARLES (e
ROI D'ANGLETERRE

Né en 4600 — mort en 1640

Haatear: 2 m. 72. — Largeur ; 2 m. 18
Figures grandeor nature

4 gauche le roi debout, I téte de trols quarts, tonrnés b
ganche portant un chapssn 4 larges bords orué d'ane plume,
une vests de satin bane, des haut-de-cheusses do velours rouge,
des bottes de buffle avec des éperona, ot une épée suspendae
& un riche bandrier, s'appaie de la main droite sur nne canns;
la gunche oat podde sor sa hanche ef tledt un gaut, A drote
un cheval dont on ne volt qﬁo s moitlé du corps. Uu donyer
gll'on ait étre le marquis d"Hamilton, & uns main sor le son

0 oheval et retient 1n bride. Par doyridre ot vo de profil,
un page portant le mantean da rei. “ond de paysage.

Ca tablean, qui & 644 exéoutd vers (535 ne fob payé & Van
Dyck que 100 lvres sterling. :

Lie (acao {oilaip
se digere bien
PREMIERE MARQUE FRANCAISE
GOUTEZ ET COMPAREZ

MUSEE DU LOUVRE (1¢%¢ Sinial Nesa
42, Van Dyck, Charles 1° [Bildriickseite]



43. Album pour collections, um 1900
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dergabe Uberzeugen. Farbgenauigkeit und Detailscharfe waren unabdingbar.
Umso mehr, als sie seinerzeit, jedenfalls hinsichtlich der Detailscharfe, schon mit
der Fotografie in unmittelbarer Konkurrenz standen.”™

Die Frage nach der Authentizitat beantwortet sich mittels zweier Bildbei-
spiele. Das auf dem hier gezeigten Sammelbild reproduzierte Barockgemalde
(Abb. 35)™ befindet sich im Musée des Beaux-Arts du chateau royal de Blois.
Es wurde wahrscheinlich von Rubens' Umkreis fir die Ausstattung des Palais du
Luxembourg in Paris, dem Witwensitz der Maria de’ Medici, angefertigt. Schon
ein oberflachlicher Vergleich zwischen dem Original und dessen Wiedergabe auf
dem Bildchen zeigt, dass dieses hinsichtlich der Farbqualitat »viel Luft nach oben
lasst«. Die Technik der Lithografie ware hier zu weit mehr fahig gewesen. Die dar-
gestellte Figur ist eine Allegorie der guten Regierung Frankreichs. Mittels einer
Vielzahl von Bildelementen, vom géttlichen Licht bis hin zu den am Boden liegen-
den Waffen, wird die Bildaussage versinnbildlicht. Der bildriickseitige Text"® (Abb.
36) beschreibt lediglich das zu Sehende, gibt aber keine Informationen zu des-
sen Symbolik. Ein deutliches Defizit der Werkbeschreibung. Gleiches gilt fir die
Detailgenauigkeit der reproduzierten Darstellung. Das >Géttliche« — im Original
durch die Lichtfliihrung angedeutet - verkommt hier zu einer diffusen Lichtmas-
se. Die auf dem Boden liegenden Symbole lassen sich aufgrund der Unscharfe
ihrer Darstellung zum Teil nur erahnen. SchlieBlich war der Lithograf des Sammel-
bildes der Ansicht, dass die auf dem Gemalde entbl6Bte rechte Brust der Allego-
rie Frankreichs dem Sammler der Bildchen nicht zugemutet werden diirfe; er zog
das Oberteil ihres Kleides mit einigen Federstrichen wieder nach oben.

Das von dem Militarmaler Edouard Detaille (Abb. 25.6.) 1888 geschaffene
Gemalde (Abb. 26.2.)"" hangt heute im Musée d‘Orsay, Paris. Detaille stellte das
Gemalde auf dem Salon von 1888 vor: Er wird mit einer Medaille ausgezeichnet,
sein Gemalde vom Staat gekauft und auf der Weltausstellung 1889 présentiert.
Die Kdlnische Zeitung vom 20. Mai 1888 schreibt zum Bildinhalt:

»Auf flachem Felde hingestreckt liegt schlafend ein Bataillon, nur
schwach beleuchtet vom bleichen Mond und den bald niederge-
brannten Biwakfeuern. Vor seiner Front eine einsame Schildwache,
die an den pyramidenartig aufgestellten Gewehren langsam hin-
schreitet. Zwischen den Bajonetten zweier solcher Pyramiden ist
die Fahne niedergelegt. Alle, Soldaten und Officiere, liegen in tiefem
Schlafe und nichts bewegt sich. Aber welche Mannigfaltigkeit in den
Stellungen!«"®
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Diese Vielartigkeit in der kinstlerischen Umsetzung der Schlafenden wird
durch den Korrespondenten detaillierter ausgefiihrt, um anschlieBend die obere
Bildhalfte ndher zu betrachten.

»Und oben am Himmel versilbert der Mond die Rander der ziehen-
den Wolken und auf ihnen erscheinen die Schattenbilder franzdsi-
schen Ruhms, die Napoleonischen Legionen in den Uniformen der
alten Zeit mit den Fahnen, die ihnen zum Siege vorwehten. Das ist
ein Traum!«"®

Und das ist das Sammelbild unter dem Gesichtspunkt seiner Authentizitat
eindeutig nicht. Weder im Sinne der Farbgenauigkeit noch hinsichtlich seiner De-
tailscharfe. Die Glorifizierung der alten Armee und damit vergangener GroBe, die
sich im Ubrigen passgenau in die patriotischen und revanchistischen Bestrebun-
gen der Zeit einfligte, waren dem interessierten Sammler aus dem Bild heraus
nicht erkennbar. sDer Traum¢, der im Himmel mittels der angreifenden Truppen
Napoleons flr den Betrachter des Gemaldes erst Gestalt annimmt, ist auf dem
Bildchen schlichtweg nicht zu erkennen. Es ist fiir die Ubermittlung von Bildwis-
sen im Kern untauglich. Der Frage, inwieweit Detailles Gemélde beziehungsweise
dessen Aussage im kollektiven Gedéchtnis der damaligen franzdsischen Gesell-
schaft, gegebenenfalls auch dem eines jungen Interessenten fiir Reklamesam-
melbilder verankert war und inwieweit sich das Bildchen dem Betrachtenden
auch so erschloss, kann an dieser Stelle nicht weiter nachgegangen werden. Dass
das aber nicht ganz abwegig ist, zeigt der abermalige Blick auf ein schon oben
gezeigtes Serienbildchen (Abb. 16.1): Der auf dem Tirschild vermerkte Name und
die angegebene Profession sind, lasst man bei dem Namen lediglich einen Buch-
staben auBen vor, direkte Hinweise auf den Militarmaler Edouard Detaille. Die Kurz-
geschichte, in der ein missglickter Versuch ein Historiengemalde zu malen humo-
ristisch dargestellt wird, nimmt so konkreten Bezug auf die damalige Realitat. Eine
solche Anspielung macht nur Sinn, wenn sie in der Wirklichkeit auch auf verstehen-
de Empfanger trifft. Dennoch, ein mdégliches Bildverstéandnis Gber das kollektive
Wissen andert nichts an der ungeniigenden Werktreue der von Guérin-Boutron
herausgegebenen Reproduktion.

4. Bildprogramm Malerei: kein Mittel der Popularisierung
Zusammenfassend lasst sich festhalten: Das vor dem Verstehen von Kunst
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notwendig liegende, aber regelméaBig nicht oder nur rudimentar vorhandene Wis-
sen vermochten die Sammelbildreproduktionen nicht auszugleichen. Weder die
verkleinerte Wiedergabe der Gemaélde noch gegebenenfalls vorhandene Werk-
informationen vermdgen heute insoweit zu Uberzeugen, und liberzeugten die
Adressaten der Zeit wohl auch nicht. Weder die Quantitat noch die Qualitat der
Gemaldereproduktionen sprechen daflir, dass das Sammelbild zur Verbreitung
der >GroBen Malereic taugte. Sie konnten, wenn Uberhaupt, ein grundsatzliches
Interesse an der Malerei wecken, welches dann anderweitig — etwa in preiswerten
Einzelbildern, Mappenwerken, Alben oder Blichern mit fotomechanischen Kunst-
reproduktionen, die seit dem ausgehenden 19. Jahrhundert in Europa massen-
weise produziert wurden — befriedigt werden musste. Ein taugliches Mittel der
Popularisierung der >GroBen Kunst«waren die >kleinen Bilder< nicht.
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Robert Fajen u. Ralph Ludwig: Die Magie
des Augenblicks in der schdnen Zeit des
Ubergangs, in: Thomas Bauer-Friedrich u.
dies. (Hrsg.): Die schone Zeit. Zur kulturellen
Produktivitit von Frankreichs Belle Epoque,
Bielefeld 2018, S. 13-39, hier S. 29.

Ebd.

Vgl. dazu: Detlef Lorenz: Reklamekunst um
1900. Kinstlerlexikon fur Sammelbilder,
Berlin 2000, S. 9-16.

>Chromocist die im Franzdsischen fir das
Reklamesammelbild gebrauchte, abgekuirz-
te Form der>Chromolithografie«. Einzelne
deutsche Ubersetzungen bringen bei der
Sprachlbertragung einen wertenden Zug
mit. Aus dem neutralen >Chromo«wird dann,
abwertend, das Kitschbild<oder auch die
»billige, kitschige Reproduktione.

Charles Péguy: L Argent, Paris 1913, zitiert
nach Fajen u. Ludwig 2018 (wie Anm. 1),
S.22.

Zu den »Risse[n] im Bild der schonen Zeit«
vgl. ausfuhrlich ebd., S. 23-29.

Stefan Zweig: Die Welt von Gestern — Erinne-
rungen eines Européers, Mlinchen 2022.
Ebd., S. 20.

In dieser Reihe der Warenhauser — Au Bon
Marché, Louvre (gegr. 1855), Printemps
(gegr. 1856), Samaritaine (gegr. 1870) und
Galeries Lafayette (gegr. 1893/99) - ist
neben weiteren nicht genannt: das La Belle
Jardiniere. Im Gegensatz zu den Waren-
hausern, in denen der Kunde »alles« fand,
verkaufte »Die Schone Gartnerins, seit 1867
am Quai de la Mégisserie 22 gelegen, ledig-
lich einen Steinwurf vom Pont Neuf entfernt,
nur Bekleidung, diese aber zu sehr glinstigen
Preisen. Das La Belle Jardiniere hat viele und
qualitativ hochwertige Chromos heraus-
gegeben.

Der Roman erschien als elfter Teil des zwan-
zigbandigen Romanzyklus Die Rougon-Mac-
quart — Natur- und Sozialgeschichte einer
Familie unter dem Zweiten Kaiserreich.
Unter anderem war der Eintritt in das Waren-
haus frei und nicht mehr mit einem Kauf-
zwang verbunden. Im Au Bon Marché war es
nicht mehr notwendig, den Ladenbesitzer
aufzufordern, die Waren aus den Regalen
hinter der Theke oder aus den Hinterzim-
mern zu holen, die Uberbordende Warenftille
wurde offen dargeboten. Durch den Laden-
inhaber willkurlich festgelegte Preise und

12.

13.

14.
15.

16.

17.

18.
19.

20.
21.

22.

das Feilschen um deren Héhe wichen dem
Prinzip des Festpreises. Boucicaut setzte auf
hohe Umsatze bei reduzierten Margen. Die
Lieferung nach Hause und der groBzlgige
Umtausch von Artikeln wurde ebenso zu
innovativen Merkmalen des Pariser Waren-
hauses, wie es der Versandhandel wurde.
Emile Zola: Frankreich: Mosaik einer Ge-
sellschaft, Unverdéffentlichte Skizzen und
Studien, hrsg. und kommentiert von Henri
Mitterand, Wien/Darmstadt 1990, S. 157.
Emile Zola: Das Paradies der Damen, Berlin
2002, S. 330.

Lorenz 2000 (wie Anm. 3),S. 11.

Vgl. dazu auch: Christa Pieske: Das ABC des
Luxuspapiers. Herstellung, Verarbeitung
und Gebrauch 1860-1930, Berlin 1984,
S.230.

Vgl. Jurgen Oelkers: Das Bild des »aktiven
Kindes«im 19. Jahrhundert. Vortrag in der
Reihe Heinrich Hoffmann und der Struwwel-
peter im literatur-, kultur- und medizinhisto-
rischen Kontext am 6. Mai 2009, Goethe-
Universitat Frankfurt am Main. URL https://
www.ife.uzh.ch/dam/jcr:00000000-4a53-
efb4-ffff-ffffe05e8f02/FrankfurtStruwwel-
peter.pdf (abgerufen 31.12.2023).

Vgl. Sally Aitken u. Christine Le Goff:
Wiinsche werden wahr - Die Entstehung
des Kaufhauses, Dokumentarfilm, Frank-
reich 2011, YouTube-Video, Teil 6, 3:30/,
10:01 Min.; URL https://www.youtube.
com/watch?v=I9FF-96vaQU (abgerufen
31.12.2023).

Zola 2002 (wie Anm. 13), S. 330.

Vgl. Loi du 28 mars 1882 sur I enseigne-
ment primaire obligatore, in: Journal officiel
de la République Frangaise, 29. Marz 1892;
Faksimile des franzdsischen Amtsblatts
(online): URL https:/www.senat.fr/evene-
ment/archives/D42/mars1882.pdf (abgeru-
fen 19.02.2024).

Vgl. ebd. Art. 2.

Vgl. Guiseppe Sorisi u. Silvio Bruno: Catalogo
delle lllustrazioni Au Bon Marché, Mailand
42009, S. IV. Ein Zugang zu den von Au Bon
Marché herausgegeben Bildserien
beziehungsweise zu deren Einzelbildern
findet sich unter: URL https://www.hobby-
time.org/index.php/en/au-bon-marche
(abgerufen 04.04.2024).

Collins Cobuild: English language dictionary,
London 1988, S. 1297: »A scrapbook is a
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book with blank pages into which you
stick pictures, or newspaper articles, etc.
in order to make a Collection.«

23.  Zum Beispiel das British Museum,
London; das Museo della Figurina,
Modena, oder auch, jedenfalls fur in
Deutschland verausgabte Reklamesam-
melbilder, das Feld-Haus — Museum fir
Populare Druckgrafik, Neuss.

24. Hier verstanden im Sinne der »Freunde
der [Sammel-] Karten«.

25. Ohne Verf.: Die Kinderbodrse im Scho-
neberger Stadtpark, Lienzer Zeitung,
26.09.1913, S. 7, https://digital.tessmann.
it/tessmannDigital/Zeitungsarchiv/Seite/
Zeitung/54/1/26.09.1913/183354/11/
filterld-54%01183354%011732568-que-
ry-liebigbilder-filterF_type-Newspaper.
html [abgerufen am 19.02.20241.

26. Friedrich Schiller: Samtliche Werke,

Bd. 1, Minchen 21962, S. 389-390,
zit. nach: URL http://www.zeno.org/
nid/20005597021 (abgerufen am
19.02.2024).

27. Ebd.

28. Vgl. dazu: Martin Spanting: Kunst und
Konsum. Die Stollwerck-Kunstler-Sam-
melbilder der Jahre 1897-1915, Miinchen
1997,S.2T7.

29. Vgl. Schule verbannt Panini-Sticker, in:
Stuttgarter Nachrichten (online),

07. Mai 2008; URL http://www.stuttgarter-
nachrichten.de/stn/page/detail.
php/1701067/r_article_print (abgerufen
09.05.2008).

30. Ebd. und Ann-Kathrin Eckardt: Ein Anruf
bei ... Rektor Ellwanger, der das Tauschen
von FuBballbildern verbietet, in: Siddeut-
sche Zeitung 107, 08.05.2008, S. 9.

31. Fellbacher Schule bundesweit im Fokus
der Medien, in: Stuttgarter Nachrichten
(online), 08.05.2008; URL http:/www.
stuttgarternachrichten.de/stn/page/detail.
php/1701067/r_article_print (abgerufen
09.05.2008).

32. Ebd.

33. Larousse micro. Le plus petit dictionnaire,
Paris 1980, S. 114.

34. Franzosischer Schriftsteller, geboren
6. Juni 1740 in Paris, gestorben 25. April
1840 ebd.

35. Louis-Sébastien Mercier: Paris am Vor-
abend der Revolution. Entdeckung einer
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36.

37.

38.

39.

40.

41.

Weltstadt. Auswahl, Ubersetzung und
Vorwort Dr. GUnter Metken, Stuttgart 1967,
S. 60 ff.

Zu den moglichen Folgen des Genusses von
sLe Coco« vgl.: Stefan Winkle: Paris am Vor-
abend der Franzdsischen Revolution, Stad-
tehygienisches und Sozialmedizinisches aus
Merciers »Tableau de Paris«, in: Hamburger
Arzteblatt 39, 1985 (online): URL https://
web.archive.org/web/20131016113129/
http://www.collasius.org/WINKLE/O4-HTML/
Paris.htm (abgerufen 15.01.2024).

Zum Beispiel Kioske, gusseiserne Baum-
gitter, Banke, Parkgitter, Wallace-Brunnen
und Morris-Saulen.

Vgl. Ohne Verf.: Les chaises; URL https://
www.senat.fr/connaitre-le-senat/lhistoire-
du-senat/dossiers-dhistoire/une-journee-
au-jardin-du-luxembourg-sous-la-troisie-
me-republique/les-chaises.html (abgerufen
20.12.2023).

Ohne Verf.: Pariser Fortschritte, in: Iris.
Original Pariser und Wiener Damen-Mo-
den-Zeitung, 01.12.1861, S. 179 (online):
URL https://anno.onb.ac.at/cgi-content/
anno?aid=iri&datum=18611201&que-
ry=%22Pariser+Fortschritte%22~2&ref=an-
no-search&seite=3 (abgerufen
20.12.2023). Die hier genannte Hohe der
Einnahmen erscheint zu hoch veranschlagt.
Zirka dreiBig Jahre spater heiBt es bei Leo
S. Rowe: Die Gemeindefinanzen von Berlin
und Paris, Jena 1893, S. 174: »Die jahrliche
Rente von 112000 Mark, welche von zwei
Unternehmern fir das Recht bezahlt wird,
Stlhle auf den Boulevards und &ffentlichen
Platzen auszuleihen«, mache etwas mehr
als 2 Prozent der stadtischen Abgaben-
Einnahmen aus den Bereichen Droschken,
Omnibus- und Pferdebahnwesen, dem des
Anschlagwesens, der Elektrischen Gesell-
schaften und weiterer Abgabenschuldner in
Hohe von mehr als 5,2 Millionen Mark aus.
Diese Art der Abgabenbeschaffung wurde
im Jardin du Luxembourg staatlicherseits
erst 1974 aufgegeben.

Der Katalogname WELD wurde aus Teilen
der Autorennamen, Wharton-Tigar, Edward
und Lucilla de Magistris, zusammengesetzt.
Vgl. dazu: Detlef Lorenz: Lucilla de Magistris
1918-2010, in: Arbeitskreis Bild, Druck,
Papier, Bd. 15, Munster 2011, S. 267.

Ebd., S. 266-269.



42.

43.

44,
45,

46.

4T,

48.

49.
50.
51.
52.

GroBe Kunst auf kleinen Bildern - Reklamesammelbilder der Belle Epoque

Detlef Lorenz: Erinnerung an Edward
Wharton-Tigar, in: Arbeitskreis Bild, Druck,
Papier, Bd. 15, Mlinster 2011, S. 270-272.
Zu dem Inhalt des jeweiligen Teilbandes
vgl.: Thierry de Vos: Chromos, les premiéres
publicités. The First advertising Cards, Le
figurine, le prime pubblicita, o. 0. 2007,

S. 150. De Magistris und Wharton-Tigar
haben auch die ersten Bande eines zweiten
Katalogteils, WELD - Catalogue by Firms,
erarbeitet. Dem Autor sind aus diesem Ka-
talogteil, der sich an den herausgebenden
Firmen orientiert, lediglich die Teilbande
Ricgles und Creme Liebig bekannt.

Vgl. Sorisi u. Bruno 2009 (wie Anm. 21).
Ebd.: DEP-1: Les Chefs-d'oeuvre de la

Peinture (8 Bilder); DEP-2: Les saisons par 53.

Lancret (4 Bilder); DEV-2: Collection de
vielles Estampes du XVIII Siécle (6 Bilder);

DUJ-1: Tableaux célebres (6 Bilder); G-1: La 54,
Joconde (1 Bild); SPA-1: Salon des Artistes 55.

Frangaise 1912 (40 Bilder); SPA-2: Salon
des Artistes Francaise 1913 (40 Bilder);
SPA-3: Société des Artistes Francaise —
Salon de 1914 (40 Bilder).

Johann Wolfgang von Goethe: Goethes

Gesprache. Herausgegeben von Woldemar 56.

Freiherr von Biedermann, Bd. 8, Leip-
zig 1889-1896, S. 352-359, 24. April
1819, zit. nach URL http://www.zeno.

org/nid/20004867327 (abgerufen 57.

24.01.2024).

Alfred Clarey, 4, Rue de Normandie, Asnié-
res war einer der Drucker, der im ausge-
henden 19. Jahrhundert eine Vielzahl von
chromolithografischen Reklamesammelbil-
dern herstellte; vgl. dazu: URL http:/www.
chromo-clarey.com/albums/cl/ (abgerufen
01.04.2024).

Edward C. Wharton-Tigar u. Lucilla de Ma-
gistris: Continental Catalogue by Printers,

BU 1-1, Bild 19 von 66 Bildern. 58.

Ebd., BU 1-1, Bild 32 von 66 Bildern.

Ebd., BU 1-1, Bild 58 von 66 Bildern.

Ebd., BU 1-1, Bild 66 von 66 Bildern.
Romanet & Cie., association d'ouvriers
lithographes, 27 bis Rue Corbeau, Paris,
war eine der produktivsten Pariser lithogra-
fischen Anstalten. Im Mérz 1866 von einem
Zusammenschluss von 32 Lithografen

gegrindet, 1878 auf der Weltausstellung 59.

mit einer Silbermedaille ausgezeichnet,
Gbernimmt A. Romanet zu Beginn der

1880er Jahre die Leitung des Unterneh-
mens. Die Produktpalette wurde breiter.
Religidse Bilder, Kalender, Werbung fir die
groBen Pariser Warenhauser, Chromos und
vieles mehr befriedigten die Nachfrage im
»age du papier« (vgl. Anm. 1). 1896 firmierte
die Firma zu La Lithographie Parisienne um;
die Produktion von Reklamesammelbildern
wurde beibehalten. Die Druckerei arbeitete
bis in die frihen 1990er Jahre. Vgl. dazu
Caroline Hauer: Paris: La Lithographie Pari-
sienne, ancienne Maison Romanet &

Cie — Xéme, in: Paris la douce (online),
22.09.2023; URL https://www.parisladouce.
com/2023/09/la-lithographie-parisienne-
paris-10.html (abgerufen 02.04.2024).
Edward C. Wharton-Tigar u. Lucilla de
Magistris: Continental Catalogue by Printers,
RO 1-1. Bild 139 von 216 Bildern.

Ebd., BU 1-1, Bild 27 von 66 Bildern.

Bei dem vorgestellten Rubens-Chromo
findet sich auf der Ruckseite ein erlautern-
der Text, der lediglich die wesentlichen
Lebensstationen des Dargestellten aufzeigt
und finf seiner Werke benennt, ohne naher
auf diese einzugehen.

Das Rembrandt-Chromo verzichtet auf
weiterflhrende Hinweise; riickseitig findet
sich lediglich Reklame fir verschiedene
Schokoladen der Firma Chocolat Devinck.
Zu derim 19. Jahrhundert aufkommenden
Frage nach der Farbe und ihrer Funktion

in der Diskussion um die fotografisch und
fotomechanisch hergestellten Wiedergaben
von Werken der Malerei vgl.: Joseph Imorde
u. Andreas Zeising: Farbige Reproduktionen
von Kunst im 19. und 20. Jahrhundert, in:
dies. (Hrsg.): In Farbe. Reproduktion von
Kunstim 19. und 20. Jahrhundert. Praktiken
und Funktionen, lImtal-WeinstraBe 2022,
S.7-26, hier S. 9ff.

Vgl. dazu: Sorisi u. Bruno 2009 (wie Anm. 21),
SPA 1 - Salon des Artistes Francaise 1912
(40 Bilder); SPA 2 - Salon des Artistes
Frangaise 1913 (40 Bilder); SPA 3 — Société
des Artistes Francaise - Salon de 1914

(40 Bilder). Dazu auch: URL https:/www.
hobbytime.org/index.php/en/allcategories-
en-gb/uncategorised/spa-2 (abgerufen
04.04.2024).

Zu Geschichte und Marke der Firma Lefév-
re-Utile (LU) vgl.: Oliver Fruneau-Maigret: LU
une Marque a ’Avant-Garde, Nantes 2020.
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66.

67.

68.

69.
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Ebd., S.185.

Die Abmessungen der Bilder (90 mal 170
Millimeter) waren aus dem Format der 250
Gramm Keksdosen, denen sie beilagen,
abgeleitet.

Jedes der Fotos ist mit einer Herkunftsan-
gabe und dem Namen des fotografischen
Ateliers versehen.

Berlihmtheit hat die Sarah Bernhardt zuge-
schriebene Erkenntnis »Je ne trouve rien de
meilleur qu’un petit LU, ..... oh si, deux petits
LU«erlangt (vgl. Abb. 29.3).

Lefevre-Utile France, Album des célébrités
contemporaines, Nantes 1900-19014; URL
https://bibliotheques-specialisees.paris.fr/
ark:/73873/pf0001759534?highlight=Al-
bum%20LU (abgerufen 01.04.2024). Fur
die vollstandige Sammlung aller 89 Karten,
erganzt um die Chromos fiir die Sonder-
seiten, hatte der Sammler zwei LU-Alben
anzulegen.

Vgl. dazu das Originalwerk im Musée
d‘Orsay, Paris: Cain, 1880, Ol auf Leinwand,
400 x 700 cm; URL https://www.musee-or-
say.fr/len/artworks/cain-141 (abgerufen
20.01.2024).

Paul Eugéne Aubry betrieb, jedenfalls ab
1872, in Paris, 52, Rue de Turbigo, eine
Druckerei; er gehdrte zu einer Reihe be-
kannter Pariser Herausgeber von Reklame-
sammelbildern (vgl. Anm. 15).

Fir die 89 Bilder werden insgesamt lediglich
vier verschiedene Leisten verwendet.
Neben Gemaélden der Ecole Anglaise sind
die der Ecole Espagnole, Ecole Hollandaise,
Ecole Italienne, Ecole Italienne Florentine,
Ecole Italienne Romanaise, Ecole Flamande,
Ecole Francaise, Ecole Francaise Romanaise
und der Ecole Venitienne vertreten.

Meyers GroBes Konversations-Lexikon,

Bd. 8, Leipzig #1905, S. 591, zit. nach:

URL http://www.zeno.org/Meyers-1905/K/
meyers-1905-008-0591 (abgerufen
01.04.2024).

Ohne Verf.: Nos dates clés, 1833; URL
https://www.hachette.com/nos-dates-cles/
(abgerufen 01.04.2024).

Wharton-Tigar u. Lucilla de Magistris o. J.
(wie Anm. 48), RO 2-32.

In Deutschland erkannte die Fa. Stollwerck
schon Ende der 1890er Jahre, nach Aus-
gabe ihrer ersten beiden Sammelalben,
dass der durch das Einstecken der Bilder in
die Alben bewirkte Verlust der riickseitigen
Bildtexte beim Sammler negativ vermerkt

7.

73.

4.

5.

76.

78.

9.

wurde. Entsprechend wurden bei den Neu-
auflagen beider Alben die bildriickseitigen
Texte bereits in die Alben eingedruckt.
Gleiches galt fur alle weiteren Stollwerck-Al-
ben (vgl. hierzu auch den Beitrag von Angela
Schwarz in diesem Band).

Im Scrapalbum kénnen die aus ihrem
Serienzusammenhang herausgerissenen,
vereinzelten Bilder im Sinne eines >Musée
en Miniature«dann wieder Bedeutung ge-
winnen, wenn die Vereinzelung hinsichtlich
mehrerer Serien geschehen ist und dieses
vielgestaltige Nebeneinander einen neuen
Sammlungscharakter, ein dann neues, nur
auf dieses Album bezogenes >Musée en
Miniature« entstehen lasst.

1868 entfielen 12,7 Prozent der verkauften
Fotografien auf die Gruppe der fotografi-
schen Reproduktionen von Kunstwerken.
Vgl. dazu: Bernd Stiegler: Nadar. Bilder der
Moderne, London 2019, S. 93.

Atelier von Peter Paul Rubens, Portrait de la
reine Marie de Médicis sous les traits de la
France, um 1625.

Der Text auf der Ruckseite lautet in der
Ubersetzung wie folgt: »Musée du Louvre,
Flamische Schule, Peter-Paul Rubens, 1577
geboren in Liegen [gemeint ist Siegen, Anm.
d. Verf.], 1640 gestorben in Antwerpen,
Schuler von Adam van Noort, Nr. 100 -
Portrait der Maria de’ Medici, Sie wird in der
Gestalt der France dargestellt, sitzend, in
Vorderansicht, das Zepter in ihrer rechten
Hand haltend und in ihrer linken Hand die
Waage und ein Fullhorn. Zwei Genien halten
Uber ihrem Kopf einen Lorbeerkranz. Sie tritt
auf eine Lanze und einen Helm. Rechts auf
dem Boden, ein Ruder und eine Weltkugel.
Dieses Gemalde, das Teil der Sammlung von
M. Lacaze war, wurde im Musée du Louvre
in den Saal gehangt, der den Namen des
Spenders tragt. Hachette und Cie., Paris«.
Die Ubersetzung stammt vom Autor.
Edouard Detaille, Le Réve, 1888, Ol auf
Leinwand, 300 x 400 cm: URL https://www.
musee-orsay.fr/en/artworks/le-reve-9171
(abgerufen 18.01.2024).

Ohne Verf.: Der Salon, in: KéInische
Rundschau, Sonntags-Ausgabe, Nr. 140,
Zweites Blatt, 20. Mai 1888, S. 1; URL
https://zeitpunkt.nrw/ulbbn/periodical/
zoom/113121977 (abgerufen 18.01.2024).
Ebd.
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Sammelbilder als Propagandamittel am Beispiel
von Zigarettensammelbildern in der NS-Zeit

»Ein Film in Buchform, das ist heute noch neu, wird aber unbedingt
in Zukunft eine beliebte Form sein.«!

So &auBerte sich Wilfried Bade, ein Mitarbeiter des Reichspropagandami-
nisters Goebbels, 1933 in einer Radiosendung zu Bilderblichern der nationalen
Revolution (iber Sammelalben.? Da sich der Nationalsozialismus gerne als junge,
moderne, dynamische Bewegung darstellen wollte, kam ihnen die Kulturtechnik
des Sammelalbums und dessen Beliebtheit sehr gelegen. So konnte man neben
dem Medium Film auch auf andere visuelle Weise Propaganda verbreiten.® Im Fol-
genden werde ich lediglich kurz auf die Vorlaufer dieser Sammelbilder eingehen,
um mich dann auf die Zigarettenbilder, insbesondere in der NS-Zeit, zu fokussie-
ren. Im weiteren Verlauf wird es um verschiedene Themen dieser Alben sowie um
den Vertrieb der Sammelbilder gehen. Speziell die Alben des Reemtsma-Kon-
zerns sollen in den Fokus gertickt werden, da es sich dabei um den gréBten Zi-
garettenbild-Hersteller handelt, der auch die meisten Alben herausgebracht hat.
Dariber hinaus eignet sich das Beispiel, um den Aspekt der (nationalsozialisti-
schen) Propaganda aufzuzeigen.

In Deutschland gab es zu Beginn der 1920er Jahre die ersten Zigarettensam-
melbilder und damit fast vier Jahrzehnte nach deren Einflihrung in England durch
die Firma Wills, wo die Zigarettenpackungen beigefligten Bilder von Schauspie-
ler*innen* und Kénigsportraits bereits 1887 als Marketing-Instrument entdeckt
wurden. So brachten in Deutschland in der Weimarer Zeit die Firmen Yenidze,
Josetti, Manoli oder Bulgaria, die zum Reemtsma-Konzern gehdérten, Sammel-
alben ebenfalls mit Filmschauspieler*innen auf den Markt.® Aber auch Flora und
Fauna waren beliebt, wie etwa bei dem séichsischen Tabakkonzern Reunion.®
Zum Ende der Weimarer Republik wurden die Sammelbilder vor allem von der
Tabakindustrie als WerbemaBnahme eingesetzt und deshalb, bis zum Ende des
Dritten Reiches, auch gleichbedeutend als Zigarettenbilder bezeichnet.” Bei den
Stammmarken und deren Markenkonzept der Firma Reemtsma dauerte es hin-
gegen noch bis 1932, bis dort die Zigarettensammelbilder im groBen Stil Einzug
hielten.® Im gleichen Jahr wurde ein Gesetz erlassen, das es Firmen verbot, ihren
Produkten Waren und Gutscheine fiir Leistungen als Werbemittel beizugeben.
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Sammelbilder als Propagandamittel am Beispiel von Zigarettensammelbildern in der NS-Zeit

Lediglich Zugaben von geringem Wert, wie zum Beispiel Bilder, blieben erlaubt.
Damit versuchte man den ausgeuferten Konkurrenzkampf mit Beigaben einzu-
dammen. Bisher war es mdglich gewesen, Coupons und Sammelbilder etwa gegen
Stifte, FuBballe oder Schreibmaschinen einzutauschen. Bei der SA-Zigarettenmar-
ke Sturm konnte man Anfang der 30er Jahre beispielsweise flir 47.500 Punkte be-
ziehungsweise Zigarettenpackungen ein Motorrad der Marke BMW?® erhalten.*®Im
NS-Staat wurden weitere Gesetze erlassen, die die Werbebranche dem Propagan-
daministerium unterstellte, durch weitere MaBnahmen gleichschaltete und Zuga-
ben verbot. Ausdrlicklich ausgenommen waren und blieben die popularen Bildbei-
gaben.!?

Die Popularitat der Zigarettenbildersammelalben flihrte zu anderen, vom
NS-Regime etablierten Sammelbildern. So etwa denjenigen des NS-Winterhilfs-
werks, welches im September 1933 zur schnellen Bekdmpfung von Armut und
Arbeitslosigkeit der »Volksgenossen« gegriindet worden war. Das Winterhilfswerk
finanzierte sich lUber Spenden, flr die man dann sammelbare Objekte, zum Bei-
spiel Miniblicher, Bilder oder Abzeichen erhielt.'? Der NS-Gaupropagandaleiter
von Rheinpfalz flihrte 1934 ein System von Opfermarken flr das NS-Winterhilfs-
werks ein. Spender*innen erhielten einen Nachweis durch eine Opfermarke, die
man wiederum gegen Sammelbilder eintauschen konnte und in ein entsprechen-
des Album, das Westmark-Buch, einkleben konnte.'®> Dabei hatten gerade die
Abzeichen oder Miniblcher eine weitere Funktion. Man konnte diese an seiner
Kleidung tragen und dadurch nach auBen hin signalisieren, dass man das natio-
nalsozialistische System unterstltzte und ein Teil davon war. Gleichzeitig konnte
aber ein Nicht-Spenden und -Tragen dieser Symbole zu Repressionen fiihren.#
Daneben vertrieb auch die Polizei Sammelbilder, wie zum Beispiel Bilder von Ver-
kehrszeichen, die in einem Setzkasten gesammelt wurden und auch nach dem
Krieg noch fiir den Verkehrsunterricht genutzt wurden. Eine Serie befindet sich
heute in der Sammlung der Villa ten Hompel in Miinster (Abb. 1), einem Ge-
schichtsort flir Verbrechen von Polizei und Verwaltung in der Zeit des National-
sozialismus.™® Auch gab es Postkarten zur Spendensammlung fiir Volksgenos-
sens, wie die Postkarte mit dem Titel Die Polizei im Fronteinsatz von 1942, Bereits
1939/40 gab es Postkartensets (iber den Einsatz der Polizei im Krieg.*®

Insgesamt gab es eine sehr breite Auswahl an Themen, die in Form von Ziga-
rettensammelbildern auf den Markt gebracht wurden. So produzierte die Firma
Reemtsma zwischen Januar 1932 und Februar 1933 sieben Serien mit den The-
men: Tierbilder, Pflanzen und Marchen.'” Dar{iber hinaus gab es verschiedene Bii-
cher zum Thema Malerei, etwa die drei Bande zur Malereiin der Gotik und der Friihre-
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1. Verkehrszeichen als Sammelobjekte des Winterhilfswerks. Dieser Setzkasten zur
Verkehrserziehung wurde auch nach dem Krieg noch genutzt, Instagram-Post der
Villaten Hompel, 17. November 2023
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2. Titelblatt des Sammelalbums Auf deutscher Scholle
mit Papierpragung und Vergoldung, 1935

Dentfd-Ofafrifa

Wunsla. Tir farblaen Eoldaten

"*“...:z'm nay

3. Sammelbilder aus dem Album Deutsche Kolonien (Cigaretten-Bilderdienst Dresden) zur ehemaligen Kolonie Deutsch-
Ostafrika, die heute Tansania (ohne Sansibar), Burundi, Ruanda und Teile Mosambiks umfasst, 1936
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naissance sowie zur Malerei der Renaissance und zur Malerei des Barock mit jeweils
hundert Bildern (Kat. 39). Diese hatten eine Auflage von tiber 300.000 Stiick.*® Trotz
des kunsthistorischen Themas kann man diese Alben nicht als unpolitisch ansehen,
da sie wohl den Kunstgeschmack der NS-Fiihrung widerspiegelten.® Uberraschen-
derweise erschien noch 1933 ein Reemtsma-Album zu Moderne Malerei vom Im-
pressionismus bis zur Gegenwart, in dem auch Kinstler*innen vertreten waren,
deren Arbeiten spéter als entartetc bezeichnet wurden.?° Ein Sammelalbum der
Marke Turbaco wurde hingegen wegen eben dieser verfemten Kunst im gleichen
Jahr verboten.?* Schon vor 1933 beschéftigten sich Alben mit Sport, speziell den
Olympischen Spielen 1932. Dass die sportliche Ertlichtigung ein wichtiger Teil
fUr die Kriegsplane der Nationalsozialistinnen war, zeigen auch die beiden Alben
Sport und Staat der Deutschen Arbeitsfront.?> Gerne bezog man sich auch auf
vélkische beziehungsweise >Blut und Boden«-Themen wie Bauern und Handwer-
ker?®, etwa beim Album Auf deutscher Scholle (Abb. 2) von 1935 des Zigaretten-
Bilderdienstes Dresden zum bduerlichen Alltag. Dieses Album war eine Gemein-
schaftsproduktion von 17 Tabak-Unternehmen.?* Neben Bildern der deutschen
Heimat zeigten andere Sammelalben ferne, >exotische« Lander und damit ver-
bunden auch Alben zur deutschen Kolonialgeschichte.”® Auch wenn sich die
Nationalsozialistinnen mehr mit dem heimischen Boden und der Eroberung von
Lebensraum im Osten beschaftigten, war die (Riick-)Erlangung deutscher Kolo-
nien ein Teil der AuBenpolitik des Deutschen Reiches; jedenfalls bis ca. 1942/43.
Dies zeigt sich auch beim Album Deutsche Kolonien, mit dem die kolonialen Be-
strebungen sicherlich untermauert werden sollten. So finden sich im Einleitungs-
text, auch im Sinne des NS-Regimes, Forderungen zur Riickgabe der ehemaligen
Kolonien, zumal diese Deutschland als Rohstofflieferant niitzlich seien.?® In dem
Album werden zum einen die Landschaft und Tierwelt der ehemaligen Kolonien
dargestellt, zum anderen die dort lebende Bevdlkerung. Zudem zeigte man die
Uniformen der Schutztruppen und die ehemaligen kolonialen Gebiete. Auffallend
ist, dass bei vielen Kolonien die einheimische Bevoélkerung in Uniform der Kolo-
nialmacht und im Kampf an der Seite Deutschlands gezeigt werden (Abb. 3).%7
In dem von rassistischen Unterténen gepragten Text, werden die >groBartigen
Leistungen« der Deutschen in den Kolonien geschildert. Der Volkermord an den
Herero in Deutsch-Siidafrika, dem heutigen Namibia, wird als BefriedungsmaB-
nahme zwischen einzelnen Stammen verharmlost.?®

Sehr beliebte Themen der verschiedenen Alben waren sicherlich Militaria
und Geschichte. Zu Beginn des Dritten Reiches gab es von verschiedenen Ziga-
rettenherstellern Sammelalben zu historischen Militdrthemen, etwa Das Reichs-
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heer und seine Tradition oder Unsere blauen Jungen. Zu diesem Themenkomplex
zahlen auch Alben zu Flaggen und Fahnen. Da sich im StraBenbild, bei Auf-
marschen und anderen Kundgebungen jetzt Veranderungen bemerkbar mach-
ten, konnte man sich etwa im Album Fahnen und Standarten des Deutschen
Reiches der Zigarettenmarke Standard aus Berlin (iber neue Flaggen informie-
ren. Genauso boten die Sammelalben Nachhilfe zu Uniformen oder Abzeichen
des Nationalsozialismus. Hinzu kamen Alben zu alten und neuen Waffen.?® In
den Geschichtswerken beschéftigte man sich oft mit dem >Schicksalsweg: der
Deutschen bis hin zum Dritten Reich, wie in den Alben Alles fiir Deutschland -
2000 Jahre deutsche Geschichte und deutsches Heldentum oder Deutschland
hoch in Ehren - Von Hermann dem Cherusker bis zum >Jacam 12. Nov. 1933,
ein Datum, das sich auf die Abstimmung und Zustimmung zum Austritt aus
dem Vélkerbund bezog.®°

Schon zu Beginn der NS-Zeit brachten viele Unternehmen Sammelalben zu
nationalen Themen heraus. Zum einen, um damit einen gewissen Kundenkreis zu
bedienen, zum anderen, um zu zeigen, wie man zu den neuen Machthabern stand.
Meist waren diese Alben mit Hitler-Portrats und thematisch passenden Zitaten
aus seinen Reden versehen. So hoffte man insbesondere in der Anfangszeit des
NS-Regimes einer modglichen Verstaatlichung der jeweiligen Firma zu entge-
hen, auch wenn sich diese Angst als unbegriindet herausstellte.®! Bei der Firma
Reemtsma wurden Zigarettensammelalben, wie bereits erwahnt, vergleichswei-
se spat eingeflihrt. Zwar wurden Zigarettenschachteln der Reemtsma-Marke
Ernte 23 bereits 1923 vereinzelt Bilder beigelegt, doch begegnete man den Re-
klamebildern im Sinne der Markenpolitik erst einmal zuriickhaltend.®? Philipp
Reemtsma und Markenstratege Hans Domizlaff hielten zun&chst nichts von Pa-
ckungsbeigaben als Marketingmittel. Vor allem nicht fir die Marken, die ihrer An-
sicht nach auf »Sachlichkeit und Niichternheit«®® ausgerichtet waren. 1932 wur-
de der Konkurrenzdruck durch Produktzugaben anderer Hersteller allerdings zu
groB und man entschied sich nun ebenfalls fiir solche Beigaben.** Um die >Sach-
lichkeit und Niichternheit< der Produkte aber beizubehalten und nicht durch gro-
Be Packungen mit Bildern zu Uberfrachten, fliihrte Domizlaff ein sogenanntes Bil-
derscheck-System ein. Dabei wurden nicht die Bilder selbst den Tabakprodukten
beigelegt, sondern Gutscheine mit Nummern. Die Konsument*innen sendeten
vollstdndige Zahlenreihen ein und bekamen dafiir jeweils eine ganze Bilderreihe
(Abb. 4). Der Vorteil war dabei, dass man auch gréBere Bildformate verschicken
konnte und sich nicht auf die GréBe der Tabakprodukte beschranken musste.
Schnell erkannte man daneben den Vorteil der Kundenbindung, da Kund*innen
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4. Verschiedene Bilderreihen des Cigaretten-Bilderdienstes Hamburg/Altona-Bahrenfeld und Rlckseite
eines Sammelbildes, ca. 1932 bis 1943
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der Zigarettenmarke treu blieben, um die Sammlung zu vervollstandigen. Durch
dieses System entstand ein hohes Postaufkommen, fir dessen Bewaltigung
Reemtsma eine eigene Tochterfirma mit bald 150 Angestellten griindete, den
Cigaretten-Bilderdienst Altona-Bahrenfeld. Taglich sollen ca. 25.000 Briefe ein-
getroffen sein. Die entsprechenden Alben, in die die Bilder eingeklebt wurden,
konnte man im Tabakwarenhandel erwerben.®®

Die Firma Reemtsma war Mitte der 30er Jahre mit einem Anteil von etwa zwei
Dritteln der deutschen Tabakproduktion der gréBte Tabakkonzernin Deutschland.
Dies war dem Konzern zum einen mit neuen Produktions- und Marketingmetho-
den gelungen, aber auch durch eine aggressive Ubernahme- und Expansionspoli-
tik.%® Aus einer kleinen Zigarettenfabrik in Erfurt wurde nach und nach eine groBe
Aktiengesellschaft, die spater zu einer GmbH wurde und ihren Firmensitz nach
Altona-Bahrenfeld verlegte, das 1938 in die Stadt Hamburg eingemeindet wur-
de. Durch Firmenfusionen und die Bildung von Interessengemeinschaften sowie
Kooperationen mit anderen Zigarettenherstellern beherrschte Reemtsma einen
GroBteil des Marktes.®” Dabei arrangierte man sich mit den Machtigen in der Poli-
tik. Auch wennesam Anfang der NS-Zeit noch einige Turbulenzen®® gab, hatte sich
dies spatestens 1934 gelegt und der Konzern hatte sich in die polykratische Herr-
schaftsstruktur des Nationalsozialismus eingefiigt.%® So schritt Hermann Géring
beispielsweise in einen Gerichtsprozess gegen Reemtsma wegen Bestechung
und Steuerhinterziehung ein. Als Gegenleistung wurde er von Reemtsma mit 12
Millionen Reichsmark, Kunstschatzen sowie Geschenken bedacht.*® Auch an-
dere NS-Organisationen erhielten Spenden.** Zudem war Reemtsma Mitglied
im sogenannten >Freundeskreis Reichsfithrer SS.*> Im Herbst 1933 gab es an
drei Standorten Massenhochzeiten von 350 Reemtsma-Arbeiterinnen. Fir die
EheschlieBung gab es 600 Reichsmark — wenn die Frauen ihren Arbeitsplatz fir
Ménner freimachten. Auch profitierte Reemtsma von der »Arisierung: jidischer
Betriebe, der Versorgung von Wehrmachtsangehérigen und der Ausbeutung von
Zwangsarbeiter*innen.*® Mitarbeiter von Reemtsma waren als Angehérige der
Wehrmacht u. a. auf der Krim fiir die dortige Tabakanpflanzung und Weiterver-
arbeitung tatig.** Diese starke Zusammenarbeit mag verwundern, wenn man be-
denkt, dass die Nationalsozialistinnen den Tabakkonsum eigentlich einschranken
wollten, da sie darin eine »Gefahr fir die Volksgesundheit«*® sahen. So wurden
auch teils Rauchverbote und Einschrankungen der Tabakwerbung erlassen. Dies
sorgte aber flr keinen nennenswerten Riickgang des Tabakkonsums. Anfang
1943 wurden dann Veranstaltungen gegen den sTabakmissbrauch« eingestellt,
da Zigaretten flr viele Menschen ein Mittel der psychischen Beruhigung in den
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Kriegszeiten darstellten.*® Fiir das Unternehmen Reemtsma und das NS-Regime
war die Zusammenarbeit eine Win-Win-Situation. Zum einen profitierte man beim
Verkauf durch die Zugabe der Sammelbilder, zum anderen hatten sie eine gro3e
propagandistische Wirkung fir den Nationalsozialismus, insbesondere durch die
groBe Marktbeherrschung des Reemtsma Konzerns. Zudem konnte das Unter-
nehmen sehr exklusive Sammelalben und Bilder herausbringen, wie etwa ein Al-
bum, das sich ausschlieBlich mit Adolf Hitler beschéftigte. Diese entstanden auch
durch die enge Zusammenarbeit des Tabakunternehmens mit dem NS-Fotogra-
fen Heinrich Hoffmann und dem Reichspropagandaministerium.*” Hinsichtlich
der Propaganda diente diese den Nationalsozialistinnen als Legitimierung des
Herrschaftsanspruchs und damit der Sicherung der Herrschaft nach innen. Dabei
ist Propaganda nach Thymian Bussemer der »Kampf um Einfluss und Kommuni-
kation«.*® Diese mdchte »nicht informieren oder argumentieren, sondern tberre-
den oder Uiberzeugen«. Ziel der Propagandakommunikation sei es,

»bei den Empfangern eine bestimmte Wahrnehmung von
Ereignissen oder Meinungen auszulésen, nach der neue
Informationen und Sachverhalte in den Kontext einer ideologiege-
ladenen Weltsicht eingebettet werden. Der Wahrnehmungsraum,
in dem die Empfanger Informationen einordnen oder bewerten
kénnen, wird so durch Propaganda langfristig manipuliert«*®

Inder Weimarer Zeit zielte die Propaganda der Nationalsozialistinnen vor allem
darauf ab, gegen das herrschende System zu agieren. Nach der Machtiibertragung
im nun>Neuen Deutschland<wandelte sich diese in die positive Darstellung des NS-
Systems. Dabei sollten méglichst alle Menschen, die als Teil der Volksgemeinschaft
wahrgenommen wurden, mitgenommen werden. Sowohl Anh&ngerlnnen und Mit-
glieder der NS-Bewegung wie auch Skeptiker*innen. Der Nationalsozialismus ver-
suchte, lber Propaganda das Bild eines jugendlichen, dynamischen und aktiven
Systems zu prasentieren. Dabei sollten alle im Gleichschritt, am besten in Uniform,
der neuen Zukunft entgegengehen. So finden sich gerade in den expliziten Propa-
ganda-Alben, die die NS-Bewegung darstellen sollten, auch oft Bilder von Aufmér-
schen der NS-Organisationen.®° Ein Vorteil des Sammelalbums war, dass man sich
als Sammler*in intensiver mit einem Album beschéftigte als mit anderen Blichern:
Zuerst kam das Sammeln, wodurch man einer Tabakmarke treu blieb, dann teils das
Tauschen von doppelten Bildern und danach das sorgfaltige Einkleben der Bilder.5*

Umeinen Einblickin die Zigarettenbildersammelalbenab 1933 zu bekommen,
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sollen im Folgenden einige Beispiele in weitestgehend chronologischer Reihenfol-
ge vorgestellt werden. Mit der Machtiibertragung 1933 gab es ein gewisses Uber-
angebot an Sammelalben mit nationalsozialistischem Bezug. So gab es von der
sachsischen Tabak- und Zigarettenfabrik Reunion die Alben Die nationalsozialisti-
sche Revolution und Das Deutsche Volk muBB ein Volk von Fliegern werden. Die Ziga-
rettenfabrik Greiling aus Dresden brachte das Album Das neue Reich heraus. Dem
folgten weitere Greiling-Alben wie zum Beispiel 1938 13 historische Tage 1937
zum Reichsparteitag und Besuch Mussolinis.®?

Im Dezember 1933 erschien vom Cigaretten-Bilderdienst Altona-Bahrenfeld,
also von der Firma Reemtsma, das Sammelalbum Deutschland erwacht — Werden,
Kampf und Sieg der NSDAP (Abb. 5), welches in Zusammenarbeit mit dem Pro-
pagandaministerium von Goebbels entstanden war. Die Textbeitrdge stammten
vom NSDAP-Politiker Baldur von Schirach, dem Adjutanten Hitlers Julius Schaub
und dem NS-Pressechef Otto Dietrich. Die Bilderauswahl hatte der>Reichsbildbe-
richterstatter< Heinrich Hoffmann getroffen. Das Sammelalbum beschéftigte sich
mit dem Aufstieg der NSDAP bis zur Machtilibertragung und dem sogenannten
sParteitag des Sieges< Ende August 1933. Zu Anfang stehen, wie zu erwarten,
Adolf Hitler, Einblicke in seine Lebensgeschichte,® gefolgt von der Griindung und
den Griindungsorten der NSDAP,>* alten K&mpfern und dem Putschversuch von
1923.5% Dariiber hinaus zeigte man die Einschrankungsversuche durch die Wei-
marer Republik nach Neugriindung der Partei®® sowie verschiedene Personen und
Parteigliederungen. Ein Kapitel zu »Unser Hitler« zeigt private Einblicke.’” Das Al-
bum schlieBt mit dem Parteitag 1933 in Niirnberg, mit einem ausklappbaren Pan-
oramabild desselben.>® Neben demsharten Kampf: der NSDAP bis zur Machtiiber-
tragung wurde zum einen die Omniprésenz von Hitler dargestellt, zum anderen
seine>menschliche«Seite betont. Daneben sahen die Sammler*innen die nun neue
dynamische Bewegung und die jubelnden Massen.®® Besonders zu erwahnen ist
ein Foto auf Seite 44 des Albums (Abb. 6).5° Man sieht Hitler darauf in der Kantine
der NSDAP-Parteizentrale in Miinchen an einem Tisch sitzend. Er ist umringt von
Anhangerinnen, die gebannt auf ihn starren. Bei genauem Hinschauen entdeckt
man eine UnregelméaBigkeit im Muster der Tischdecke: In den ersten Auflagen war
dort noch ein Aschenbecher zu sehen, der aber spater wegretuschiert wurde. Wie
bereits erwahnt, gingen die Nationalsozialistinnen gegen das Rauchen und seine
schadlichen Nebenwirkungen vor und so sollte auch Hitler nicht damit in Verbin-
dung gebracht werden. Die Absurditat zeigt sich, wenn man bedenkt, dass dieses
Bild in einem Album flir Zigarettensammelbilder zu finden war.

Eine weitere Korrektur fand nach der Ermordung von SA-Chef Ernst R6hm
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Am Safine mit dem Fihrer

6.  Imselben Album: Hitler umringt von Anhangern — der Aschenbecher vor ihm wurde wegretuschiert
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statt. Kurz zuvor waren noch 800 Alben zu Kampf ums Dritte Reich und Deutsch-
land erwacht an die »massgebenden Fiihrer der Bewegung«®* verschickt worden,
100 mit einem hochwertigeren Ledereinband. Darin waren Hitler und R6hm noch
zusammen zu sehen.®? In den spateren Auflagen nach Juni 1934 fehlt R6hm auf
den Bildern.®® Die Fotografien wurden durch neue, vom Propagandaministerium
genehmigte ersetzt. Die Alben wurden nach kurzer Pause weiterverkauft.®* Um
die neuen Bilder auch in den alten Alben weiterverwenden zu kénnen, wurden
teilweise flir Alben auch Papierstreifen verschickt, um Bildunterschriften zu tGber-
kleben. Bei einer Neuauflage wurden dann auch ganze Kapitel neu geschrieben
und die Bilderreihen mit anderen Bildern versehen.®®

Ebenfalls 1933 war fur die Reemtsma-Marken Jasmatzi, Josetti, Yenidze und
Bulgaria das Album Kampf ums Dritte Reich veroffentlicht worden und fir die
Reemtsma-Marken von Waldorf-Astoria und Haus-Neuerburg (Overstolz, Giil-
denring) entstand die Bildserie Reichswehr. Kritik kam dabei von der vélkischen
Zeitung Fridericus, die fragte, warum die Marke erst jetzt die Reichswehr positiv
darstelle und nicht schon Jahre zuvor. Dabei war dem Autor wohl nicht bewusst,
dass diese Marken nun zum Reemtsma-Konzern gehérten.®® Fiir das Jahr 1933
soll aber auch nicht unerwahnt bleiben, dass es neben den Propagandaalben
auch Ausnahmen gab, so etwa die Sammelalben der Dresdener Tabak- und Ziga-
rettenfabrik Yramos. Deren Inhaber waren die Juden Julius und Hermann Lewin.
Sie brachten die Alben Tierstudien, Blumenwunder oder Autorennen von Anfang
an heraus. 1937 wurde das Unternehmen arisiertcund unter Zwang an die schon
erwahnte Firma Greiling verkauft. 1941 wurde Julius Lewin mit seiner Frau in das
Ghetto Theresienstadt deportiert.®”

Im Frihjahr 1934 gab es ein Repertoire von 63 Alben mit verschiedenen
Themen bei den unterschiedlichen Marken des Reemtsma-Konzerns, darunter
die Militaria-Serien Reichswehr und Unsere Marine oder die Alben Deutschland
erwacht und Kampf ums Dritte Reich.®® Ebenfalls 1934 kam das Album Fiihrende
Maénner im neuen Deutschland der Zigarettenfabrik Macedonia heraus. Zudem
gab es eine kurzzeitige Zusammenarbeit der Zigarettenfabrik Istikian aus Wies-
baden mit der Seifenfabrik Wilhelm Giesmann aus Wurzen, die das Album Bilder
der nationalen Revolution herausbrachten. Vermutlich war dies ein Produkt, um
von der Hochkonjunktur der Sammelbilder zu profitieren und der nationalsozia-
listischen Politik zu entsprechen.®® Im Jahre 1935 erschienen die beiden Bande
Vom Werden deutscher Filmkunst (Kat. 42). Der erste Teil beschaftigte sich mit
dem Stummfilm, der zweite mit dem Tonfilm.”® Uberschriften einzelner Kapitel
wie Die gewonnene deutsche Tonfilmschlacht,”* Film-Deutschland erwache
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oder Film muB Volkskunst sein™ zeigen die Bedeutung des Films fiir die NS-Pro-
paganda. Neben Filmen wie Hitlerjunge Quex™ kam man dennoch nicht daran
vorbei, die NS-Gegnerin Marlene Dietrich in Der Blaue Engel zu zeigen.” Mit dem
Gesetz zum Aufbau der Wehrmacht ab Marz 1935 kamen entsprechende Alben
auf den Markt, wie Das deutsche Heer im Manoéver, Die deutsche Wehrmacht,
Das Gefecht neuzeitlicher Waffen oder Uniformen im Neuen Deutschland, die
alle 1936 erschienen — letzteres auch in enger Zusammenarbeit mit dem Reichs-
kriegs- und Reichsluftfahrtministerium.”®

Ab Juli 1936 erschien das Album Adolf Hitler - Bilder aus dem Leben des Fiih-
rers (Abb. 7). Dies war das Einzige, das sich ausschlieBlich mit der Person Hitlers be-
schaftigte.”” Die Texte dazu stammten von héheren NS-Funktionéren wie Goebbels,
Albert Speer oder Fritz Todt.” Das Album sollte gewissermaBen die >menschliche:
Seite des Fiihrers zeigen und dabei Einblicke in sein Privatleben geben, wie auch Be-
gegnungen dereinfachen Volksgenossen« mit demsFiihrer.. So gab es etwa Szenen
vom Obersalzberg oder von Hitler als Tierliebhaber und Kinderfreund (Abb. 8). Aber
auch Hitlers Omniprasenz im Reich wurde dargestellt, um damit den>Hitler-Mythos«
weiter zu untermauern.” Zudem finden sich auch von Hitler gemalte Aquarelle im
Sammelalbum.®° Das Hitler-Album war das auflagenstérkste Album beim Cigaret-
ten-Bilderdienst Altona-Bahrenfeld. Die Bildgruppen zu dem Album wurden 2,77
Millionen Mal verschickt, 2,4 Millionen Mal wurde das Album verkauft, was statis-
tisch mit ca. zehn Prozent der deutschen Haushalte des >GroBdeutschen Reichs«
von 1939 korreliert. Das millionste Exemplar bekam Hitler 1938 von Reemtsma zu
Weihnachten geschenkt, tibergeben durch Heinrich Hoffmann.®*

Zu den Olympischen Spielen 1936, die im Deutschen Reich stattfanden, wur-
den zwei Alben von Reemtsma herausgebracht. Zum einen zu den Winterspielen
in Garmisch-Partenkirchen® und den Vorbereitungen auf die Sommerolympiade,
zum anderen zu den Olympischen Spielen 1936 in Berlin.®® Dabei waren die Olym-
pischen Spiele an sich schon ein propagandistisches Ereignis, welches das NS-Re-
gime fiir sich nutzen wollte (Abb. 9). Den Zuschlag dafiir hatte das Deutsche Reich
noch vor der Machtiibertragung an die Nationalsozialistinnen erhalten. Nun wollte
man damit die auBenpolitische Isolation durchbrechen und den internationalen
Gasten das >Neue Deutschland: als ein friedliches Land prasentieren. Mit Hinblick
auf die Winterspiele schlossen sich die Marktgemeinden Garmisch und Partenkir-
chen unter massivem Druck der bayerischen Regierung zusammen und wurden zu
einem >NS-Vorzeigeort« ausgebaut.®* Zu propagandistischen Zwecken gab es eine
Olympia-Wanderausstellung, die in drei Lkws durch knapp hundert deutsche Stadte
tourte.8% Der Besuch der Spiele wurde stark geférdert, um den Menschen ein kol-
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Adolf Hitler

BILDER AUS DEM LEBEN
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7. Sammelalbum Adolf Hitler von 1936 - es war das auflagenstarkste Album in der NS-Zeit

8. Im selben Album: Vermeintlich private Einblick in Hitlers Leben, um so den>Flhrer< nahbar zu machen
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Das NS-Regime préasentiert sich den internationalen Gasten und der eigenen Bevoélkerung bei den Olympischen
Spielen in Berlin, in: Sammelalbum Olympia 1936, Band Il (Die XI. Olympischen Spiele in Berlin 1936), 1936
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lektives Ereignis zu bieten, das den Besucher*innen im Gedachtnis bleiben sollte.
Dazu gab es Erinnerungsmarken, Sonderbriefmarken und eben Zigarettenbilder-
Sammelalben.®®

Einen Grofteil des Aloums machten die Wettbewerbe, deren Darstellung
und die Ergebnisse aus. Daneben werden aber auch die teiinehmenden Staa-
ten,®” die Geschichte der Olympischen Spiele,?® die Wettbewerbe,®® die Bau-
ten®® und die groB inszenierten Feierlichkeiten®® prasentiert (Abb. 10). Bis auf
die Nutzung des N-Wortes findet sich aber wenig konkret Rassistisches in dem
Album.®? Die sportlichen Leistungen scheinen neben der Inszenierung des NS-
Regimes im Mittelpunkt zu stehen. Auffallend ist, dass man in den Alben keine
Frakturschrift nutzte, wie es in vielen anderen Alben der damaligen Zeit (blich
war. Die beiden Alben hatten einen blauen Stoffeinband mit einer goldenen Glo-
cke als Einpragung. Insbesondere die Deckblatter der Alben bei Reemtsma wur-
den sehr ansprechend gestaltet, teils mit Papierprdgungen, Stoffeinbédnden und
auch goldenen Verzierungen.®® Die zwei Bande zu Olympia 1936 wurden insge-
samt tiber zwei Millionen Mal verkauft.®*

Im Februar 1941 brachte Reemtsma das sechzehnte und letzte Sammelal-
bum heraus. Es trug den Titel Raubstaat England und beschéftigte sich als ein-
ziges Album mit einem anderen Staat. Es ging dabei auf die britische Geschichte
und Kolonialgeschichte ein. Wie Jacobs berichtet, war dieses Album ein »anti-
britisches Hetzwerke, verfasst von dem Soziologen Ernst Lewalter.?® Gepragt ist
das Album, insbesondere das Cover (Abb. 11), durch eine antisemitische Bild-
sprache und eine sehr groteske Darstellung der britischen Geschichte.®® Dabei
wird GroBbritannien die Schuld am Zweiten Weltkrieg gegeben. Insgesamt wird
das Vereinigte Konigreich als der schlimmste Kolonialstaat gerade im Vergleich
zu Deutschland dargestellt.°” Besonders der schlechte Umgang mit den ehe-
maligen deutschen Kolonien, die jetzt in britischer Hand waren werden betont.%®
Die indigene Bevélkerung dieser Kolonien wird in Text und Bildunterschriften so
dargestellt, als ob sie sehnslichtig auf die vormaligen Kolonialherren warteten
(Abb. 12).°° Auch wenn am Ende einige Bilder vom Kampf zwischen arabischen
Gruppierungen und der britischen Mandatsmacht in Palastina gezeigt werden,
finden sich kaum Verweise auf jldisches Leben, weder in Deutschland noch im
Mandatsgebiet Palastina.*®® Das Album wurde 761.000 Mal verkauft, eine Millio-
nen Bilderfolgen wurden verschickt. Dem Album kam eine derartige Wichtigkeit
flr das NS-Regime zu, dass Otto Lose, Chef des Bilderdienstes, flir die Erstellung
dieses Albums sogar vom Kriegsdienst freigestellt wurde. Uberhaupt wurde den
Zigarettensammelalben eine groBe Bedeutung zugemessen, was unter ande-
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rem daran ablesbar war, dass die Druckerei Gruner & Sohn, die die Bilderschecks
druckte, 1940 nicht stillgelegt wurde - im Gegensatz zu anderen Druckereien.*%!
Auch das Fachamt Druck und Papier der Deutschen Arbeitsfront unterstitzte,
trotz des Krieges, die Beibehaltung des Bilderdienstes, da das Sammeln als gute
Beschaftigung flr die Soldaten in ihrer freien Zeit gesehen wurde.

»Das OKW steht auf dem Standpunkt, dass das Sammeln von
Bilderschecks, das Austauschen der einzelnen Nummernschecks
zur Erlangung kompletter Serien und die Beschaftigung mit dem
Sammeln von Zigarettenbildern Uberhaupt in ganz ausgezeich-
netem MaBe dazu beitragt, unsere Soldaten an der Front und in
den Bunkern Uber die Freizeit hinwegzuhelfen und hat kategorisch
verlangt, dass aus diesen fUr die Truppenfihrungen wichtigen
Grunden die Bilderschecks unter allen Umstanden auch weiterhin
den Zigarettenpackungen beigelegt werden.«192

Mit dem weiteren Kriegsverlauf wurde die Materialbeschaffung immer
schwieriger. Aus kriegswirtschaftlichen Griinden musste Papier eingespart wer-
den und so konnten keine neuen Alben herausgebracht werden. Im April 1942
wurde schlieBlich ein allgemeines Verbot fiir alle Bilderschecks, Sammelbilder
und -alben erlassen. Es gab noch eine Ubergangsphase fiir die Einlésung von
schon ausgegebenen Bilderschecks, sodass der Bilderdienst noch bis Oktober
1943 an der Abwicklung dieser weiterarbeitete.'°® Insgesamt wurden bis Juni
1943 bei Reemtsma 18,7 Millionen Alben verkauft, 23,7 Millionen komplette Se-
rien verschickt und damit gut 4,13 Milliarden Einzelbilder.1%*

Auch wenn die Zigarettenbilder-Sammelalben in der Propaganda des NS-
Regimes nicht so prasent waren wie Zeitung, Radio oder Film, erreichten sie den-
noch einen nicht geringfligigen Teil der deutschen Bevélkerung. Und auch wenn
nicht alle Sammelalben dem Anschein nach explizit auf eine NS-Propaganda aus-
gelegt waren, so schatzt Evamaria Ciolina ihren Anteil auf ca. dreiBig Prozent aller
Sammelalben. Volker ligen geht jedoch von einem viel hdheren Anteil aus,'°® was
plausibel erscheint, da alle Sammelalben durch die Reichsschrifttumskammer
genehmigt werden mussten. Nicht-konforme Alben wéren so nicht veréffent-
licht worden, zumal gerade bei Reemtsma eine Zusammenarbeit mit dem Pro-
pagandaministerium stattfand.'°® Die schon vorherige Popularitat des Mediums
Sammelalbum kam den Nationalsozialistinnen dabei sehr gelegen und so ist es
nicht verwunderlich, dass Sammelbilder explizit als Werbebeigabe erlaubt und
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10. Die groB inszenierte Abschlussfeier der Olympischen Spiele 1936 in Berlin, in: Sammelalbum Olympia 1936, Band ||
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12. Ausschnitt zu den ehemaligen deutschen Kolonien und wie deren indigene Bevolkerung dort vermeintlich auf die
Rickkehr der ehemaligen Kolonisten warten wirde, in: Sammelalbum Raubstaat England, 1941
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Titelblatt des antibritischen Hetzwerks Raubstaat England, 1941. Darauf das Wappen des
Vereinigten Kénigreiches und eine Kralle, die sich die Weltkugel greift, eine insbesondere von
den Nationalsozialisten haufig verwendete antisemitische Symbolik, die auf eine vermeintliche
judische Weltverschwérung durch das sogenannte >Weltjudentum« verweist.
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erwlinscht waren. Unternehmen stellten sich schnell auf die neuen Machtverhalt-
nisse ein und brachten zlgig entsprechende Alben auf den Markt, um ebenfalls
ihr Verhéltnis zum NS-Regime zu demonstrieren, auch wenn dies nicht direkt von
ihnen verlangt wurde. Wie tiefgehend die Zusammenarbeit und Verflechtung
zwischen NS-Regime und Tabakunternehmen zum Teil war, zeigt das Beispiel
des Unternehmens Reemtsma. Dabei wurden Zigarettenbilder-Sammelalben in
enger Zusammenarbeit mit staatlichen Stellen erarbeitet, es wurden Gerichts-
prozesse abgewehrt, Zwangsarbeiter*innen eingesetzt und die Produktion der
Sammelbilder lange als kriegswichtig geschiitzt.

Dieser Beitrag leistet einen Uberblick und Einblick in die propagandistische
Nutzung des populdren Mediums in der NS-Zeit. Dabei hat sich gezeigt, dass sich
eine tiefergehende Beschaftigung mit dem Thema lohnen wirde, gerade hin-
sichtlich der engen Verzahnung des Reemtsma-Konzerns mit dem Nationalsozia-
lismus und seiner propagandistischen Alben, zur hohen Anzahl veréffentlichter
Alben verschiedener anderer Konzerne Anfang der 1930er Jahre sowie zu Sam-
melalben vor und nach dem >Anschluss:< Osterreichs an das Deutsche Reich.1”
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11.
12.

13.
14.
15.
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Zitiert nach Volker ligen: »Du bist nichts,
dein Volk ist alles«. Teil 1. Sammelbilder-
alben aus der Zeit des »Dritten Reichesg, in:
Trodler und Sammler Journal 10, 2004,
S.42-48, hier S. 44.

Unklar ist, auf welche Art von Sammelalben
sich Bade genau bezieht. Es ist zu vermuten,
dass es um die Reemtsma-Alben geht, die
im Vergleich zu anderen Alben eine groBere
Textausgestaltung aufwiesen und ver-
suchten, eine groBere Nahbarkeit Hitlers zu
generieren. Mdéglicherweise spricht Bader
auch ganz allgemein Uber Alben mit Bezug
zum Nationalsozialismus.

Vgl. ligen 2004 (wie Anm. 1), S. 44.

Bei der gendergerechten Sprache orientiere
ich mich an den Uberlegungen des Bil-
dungsportals NS-Zwangsarbeit. Ich verwen-
de dementsprechend das Gendersternchen
sowie das Binnen-Iim Falle von NS-Tater-
schaft, vgl. URL https:/www.bildung-ns-
zwangsarbeit.de/gendergerechte-sprache/
(abgerufen 12.03.2024).

Vgl. Tino Jacobs: Rauch und Macht. Das
Unternehmen Reemtsma 1920 bis 1962,
Gottingen 2008, S. 131.

Vgl. ligen 2004 (wie Anm. 1), S. 44.

Vgl. Vera Zeichmann: Werbemittel Sammel-
bild. Zigarettenbilderalben im Dienst der
NS-Propaganda, Wien 2010, S. 31f.

Vgl. Jacobs 2008 (wie Anm. 5),S. 131.

Ein Punkt war in einer Packung a zwei Pfen-
nig enthalten. 47.500 Punkte entsprachen
also 950 Reichsmark, vgl. Zeichmann 2010
(wie Anm. 7, S. 47). Es ist unklar, um welches
BMW-Motorrad es sich handelte. Mdglich
ware zum Beispiel das Modell BMW R2,
welches 1931 975 Reichsmark kostete, vgl.
URL https:/www.bmwgroup-classic.com/
de/historie/historische-modelluebersicht.
html (abgerufen 14.03.2024).

Vgl. Zeichmann 2010 (wie Anm. 7), S. 46f.
Vgl.ebd., S. 48f.

Vgl. Judith Blume: Wissen und Konsum.
Eine Geschichte des Sammelbildalbums
1860-1952, Gottingen 2019, S. 275.

Vgl. Jacobs 2008 (wie Anm. 5), S. 136.

Vgl. Blume 2019 (wie Anm. 12), S. 277.

Vgl. Instagram-Post der Villa ten Hompel,
Munster vom 17. November 2023; URL
https://www.instagram.com/p/CzwE-
AQLLMOB/?igsh=YzFiINTRucnkxYTVp
(abgerufen 14.03.2024).

16.

17.
18.

19.

24.
25.

217.
28.
29.

31.
32.
33.

34.
35.
36.

37.
38.

Vgl. Instagram-Post der Villa ten Hom-
pel, Minster vom 15. Dezember 2023.
https://www.instagram.com/p/C04e3150-
HYf/?igsh=MTZxMWR0a2Q30TBOMQ==
(abgerufen 14.03.2024).

Vgl. Jacobs 2008 (wie Anm. 5), S. 132.
Vgl. Heinz-Peter Mielke: Vom Bilderbuch
des Kleinen Mannes. Uber Sammelmarken,
Sammelbilder und Sammelalben, KéIn
1982, S.267.

Vgl. Volker ligen: »Du bist nichts, dein Volk
ist alles«. Teil 2. Sammelbilderalben aus der
Zeit des »Dritten Reiches, in: Trodler und
Sammler Journal 11, 2004, S. 82-86, hier
S. 86.

Vgl. Zeichmann 2010 (wie Anm. 7), S. 73.
Vgl. Mielke 1982 (wie Anm. 18), S. 269.
Vgl. ligen 2004 (wie Anm. 19), S. 86.
Solche Themen finden sich auch bei
Sammelbildern anderer Produkte, etwa
beim Kaffeegeschaft Tengelmann, dass
das Album Wahrhafftige und Eigentliche
beschreibung / Von den Staenden und
Zuenften / Handwercken und Kuensten /
so in Teutschlandt zu finden / vor und umb
1575 herausbrachte. Siehe dazu ligen 2004
(wie Anm. 1), S. 44f.

Vgl. Mielke 1982 (wie Anm. 18),S. 271.
Vgl. Zeichmann 2010 (wie Anm. 7), S. 80.
Vgl. Sammelalbum Deutsche Kolonien,
Dresden 1936, S. 2.

Vgl.ebd., u.a. S. 41f.

Vgl.ebd., S. 48f.

Vgl. ligen 2004 (wie Anm. 1), S. 46f.

Vgl. llgen 2004 (wie Anm. 19), S. 83.

Vgl. ligen 2004 (wie Anm. 1), S. 44.

Vgl. Blume 2019 (wie Anm. 12), S. 234.
Zitiert nach Jacobs 2008 (wie Anm. 5),
S.131.

Vgl.ebd., S. 131f.

Vgl.ebd.,, S. 132.

Vgl. Tino Jacobs: Expansion, in: Rauchzei-
chen. Fotoarchiv Reemtsma, 2005 (online);
URL https://www.fotoarchiv-reemtsma.de/
Themen/01_Expansion/index.html (abgeru-
fen 14.03.2024).

Vgl. Blume 2019 (wie Anm. 12), S. 231f.
Zu Beginn der NS-Zeit hatten einige
Unternehmen die Beflirchtung verstaat-
licht zu werden, was aber nicht passierte.
Daneben gab es die Korruptionsvorwdrfe
oder Auseinandersetzungen mit der SA
und deren Sturm-Zigarettenfabrik,
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vgl. Jacobs 2005 (wie Anm. 36) sowie ders.
2008 (wie Anm. 5), S. 137.

39. Vgl. Jacobs 2008 (wie Anm. 5), S.137.

40. Vgl. Jacobs 2005 (wie Anm. 38). Ein Ge-
richtsprozess gegen Reemtsma bezlglich
seiner Bestechung von Géring wurde 1948
in der Revision eingestellt, vgl. ebd.

41. Vgl. Jacobs 2008 (wie Anm. 5), S. 137.

42, Vgl.ligen 2004 (wie Anm. 19), S. 86.

43.  Vgl. Jacobs 2005 (wie Anm. 38).

44,  Vgl. Rainer Frobe u. Alla Ehrlich: Reemtsma

im Krieg: das Krim-Album, in: Rauchzeichen.

Fotoarchiv Reemtsma, 2005 (online); URL
https://www.fotoarchiv-reemtsma.de/The-
men/03_Krimalbum/index.html (abgerufen

14.03.2024).
45.  Jacobs 2005 (wie Anm. 38).
46. Vgl.ebd.

47, Vgl.llgen 2004 (wie Anm. 19), S. 86.

48. Thymian Bussemer: Propaganda. Konzepte
und Theorien, Wiesbaden 22008, S. 15.

49. Ebd,S.13.

50. Vgl llgen 2004 (wie Anm. 19), S. 84.

51. Vgl ligen 2004 (wie Anm. 1), S. 44.

52. Vgl.ebd.

53.  Vgl. Wilfried Bade: Deutschland erwacht.
Werden, Kampf und Sieg der NSDAP, Ham-
burg-Bahrenfeld 1933, S. 10f.

54. Vgl.ebd,S. 12f.

55. Vgl.ebd., S.24-30.

56. Vgl.ebd, S.50f.

57. Vgl.ebd,u.a.S.136-141.

58. Vgl.ebd,absS. 142.

59. Vgl ligen 2004 (wie Anm. 19), S. 84.

60. Vgl. Bade 1933 (wie Anm. 53), S. 44,

61. Jacobs 2008 (wie Anm. 5), S. 134.

62. Vgl.ebd,S.134.

63. Vgl.Bade 1933 (wie Anm. 53), S. 148.

64. Vgl. Jacobs 2008 (wie Anm. 5), S. 134.

65. Vgl ligen 2004 (wie Anm. 1), S. 45.

66. Vgl. Jacobs 2008 (wie Anm. 5), S. 132.

67. Vgl ligen 2004 (wie Anm. 1), S. 46.

68. Vgl. Jacobs 2008 (wie Anm. 5), S. 133.

69. Vgl ligen 2004 (wie Anm. 1), S. 45.

70. Vgl. Zeichmann 2010 (wie Anm. 7), S. 72.

T1. Vgl. Oskar Kalbus: Vom Werden deutscher
Filmkunst. 2. Teil: Der Tonfilm, Altona-Bah-
renfeld 1935, S. 10.

72. Vgl.ebd,S.101.

73. Vgl.ebd., S.106.

T4, Vgl.ebd,S.122.

75. Vgl.ebd,S. 15.

76. Vgl llgen 2004 (wie Anm. 1), S. 47.
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8.
9.
80.

81.

82.

83.

84.

94.
95.

97.
98.

99.

100.
101.
102.

103.
104.
105.

Vgl. ligen 2004 (wie Anm. 19), S. 85.

Vgl. Jacobs 2008 (wie Anm. 5), S. 133.

Vgl. ligen 2004 (wie Anm. 19), S. 84.

Vgl. Adolf Hitler. Bilder aus dem Leben des
Flhrers, hrsg. vom Cigaretten-Bilderdienst.
Ausw. u. kiinstler. Bearb. d. Bilder von Hein-
rich Hoffmann, Hamburg-Bahrenfeld 1936,
S.68-71.

Vgl. Jacobs 2008 (wie Anm. 5), S. 133f.

Vgl. Walter Richter: Die Olympischen Spiele
1936. In Berlin und Garmisch-Partenkir-
chen. Bd. 1, Hamburg-Bahrenfeld 1936.
Vgl. Walter Richter: Die Olympischen Spiele
1936. In Berlin und Garmisch-Partenkir-
chen. Bd. 2, Hamburg-Bahrenfeld 1936.
Vgl. Iris Vogeltanz: »Eine bayrische Sache«.
Die IV. Olympischen Winterspiele 1936
und die Rolle der Kommunen Minchen und
Garmisch-Partenkirchen, in: Margit Szolldsi-
Janze (Hrsg.): Minchen im Nationalsozia-
lismus. Imagepolitik der >Hauptstadt der
Bewegungs, Gottingen 2017, S. 196-216,
hier S. 200.

Vgl.ebd., S. 206.

Vgl.ebd., S.213.

Vgl. Richter 1936 (wie Anm. 82), S. 68-79.
Vgl. ebd., S. 48-60

Vgl. Richter 1936 (wie Anm. 83), u.a.
S.21-159.

Vgl. Richter 1936 (wie Anm. 82), S. 61-67.
Vgl. ebd., S. 45-49 und Richter 1936 (wie
Anm. 83), S. 160f.

Vgl. Richter 1936 (wie Anm. 83), S. 23.

Vgl. u.a. die Sammelalben Olympische
Spiele 1936, Adolf Hitler, Auf deutscher
Scholle, Vom Werden deutscher Filmkunst
oder Deutschland erwacht.

Vgl. Jacobs 2008 (wie Anm. 5), S. 133f.
Vgl.ebd., S. 136.

Ernst Lewalter: Der Raubstaat England,
Hamburg-Bahrenfeld 1941.

Vgl. Jacobs 2008 (wie Anm. 5), S. 136.

Vgl. Lewalter 1941 (wie Anm. 96),
S.88-123.

Vgl.ebd., S. 121.

Vgl.ebd.,, S. 123-129.

Vgl. Jacobs 2008 (wie Anm. 5), S. 136.

Fritz Ebenbéck, DAF Fachamt Druck und
Papier, 4. April 1940, zitiert nach Jacobs
2008 (wie Anm. 5), S. 137.

Vgl. Blume 2019 (wie Anm. 12), S. 240.
Vgl. Jacobs 2008 (wie Anm. 5), S. 134.

Vgl. llgen 2004 (wie Anm. 19), S. 86.
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106. Vgl. Blume 2019 (wie Anm. 12), S. 254.

107. Siehe dazu auch die Dauerausstellung des
Dokumentationsarchivs des dsterreichi-
schen Widerstandes, Wien, 2024.
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1 Philatelistische Dauerausstellung im Berliner Reichspostmuseum, Aufnahme aus dem Jahr 1926

148



ANDREAS ZEISING

Gemaldemotive auf Postwertzeichen
der Volkshilfe Saar — Die Briefmarke als
populares Sammelbild

»Kunstgeschichtlich ist aber die Philatelie am ersten anzufas-
sen, eine kunstgeschichtliche Betrachtung laBt die Reize der
Postwertzeichen flir den Sammler am ersten verstehen.«!

Das Thema dieses Beitrags fallt aus dem abgesteckten Rahmen heraus, in-
sofern Briefmarken ihrer Bestimmung nach keine Sammelbilder sind. Vielmehr
sind sie behdérdliche Belege Uber die Entrichtung eines Beférderungsentgelts,
das heiBt Postwertzeichen oder Freimarken, so die amtliche Benennung. Gleich-
wohl bestehen zwischen Briefmarken und Sammelbildern eine Reihe von Ge-
meinsamkeiten.? Beide sind Bilder im Miniaturformat und ihrer Charakteristik
nach mehr oder weniger triviale grafische Medien, die in hoher Auflage kursieren.
Um das Briefmarkenwesen entwickelte sich zudem bereits friih ein Sammlerinte-
resse, das von der Post geférdert wurde. Sammler waren profitable Kunden, die
die Marken unabhangig von ihrem primaren Gebrauchszweck erwarben — eben
aus Sammelleidenschaft, jener Mischung aus asthetischem Gefallen am Trivialen
und einer »Lust an ordnender Erkenntnis«.® Je mehr die Briefmarke zum Sammel-
gegenstand wurde, desto mehr waren die Postbehdrden darauf bedacht, Marken
attraktiv zu gestalten und sie in gréBerer Zahl als eigentlich nétig zu emittieren.
Wenn wir inzwischen in das Zeitalter der Frankatur mit bildlosen QR-Codes einge-
treten sind, verdient das Markenbild unsere wissenschaftliche Aufmerksamkeit.*

Selten stand das Interesse am Sammeln von Briefmarken so hoch im Kurs
wie in den 1920er Jahren, als es sich zum regelrechten Volkssport entwickelte
(Abb. 1). Ein Autor der schweizerischen Monatsschrift Am hduslichen Herd be-
fand 1928, das Briefmarkenhobby eigne sich gleichermaBen »flir Personen, die
mit ihrer Gbrigen Zeit sonst nicht viel anzufangen wissen, wie flir solche, die ihren
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Uberarbeiteten Nerven Abwechslung und Abspannung verschaffen wollen.<®
Trotz des abschétzigen Beiklangs war damit Zutreffendes gesagt, insofern die
Sammellust womdglich psychologisch als eine Tatigkeit zu deuten ist, die Zer-
streuung verschafft, indem »Zerstreutes auf einem Ort« zusammengetragen
wird, so das ehrwiirdige Grimm’sche Wérterbuch zum Stichwort.® Sie verkennt
freilich die Gelehrsamkeit, die dem philatelistischen Interesse beiwohnt, ist unter
Briefmarkenkunde doch ein »mit Sammeln verbundenes Wissen« zu verstehen,
wie der Volks-Brockhaus zutreffend und biindig definierte.” Fiir Max Friedlander,
seinerzeit Kustos an der Berliner Gemaldegalerie, verkérperte die philatelistische
Leidenschaft daher geradezu »das Sammeln an sich«?® vermittle sich im Aufbau
einer Markenkollektion doch die fiir jedes Sammeln charakteristische »begli-
ckende Empfindung aufbauender Tatigkeit« bei zugleich offensichtlicher Bedeu-
tungslosigkeit des Gegenstands: »Die Briefmarke ist nichts als ein Sammelobjekt,
der Briefmarkensammler der absolute Sammler, zugleich der absolute Gelehrte.
Da nadmlich der Gegenstand ohne erheblichen Reiz und als historisches Zeugnis
ohne betrachtliche Bedeutung ist, offenbart sich hier am reinsten die Lust am
Spiel, an der Erkenntnis, am Besitz, am Ordnen«®

Der prominenteste unter den Briefmarkenfreunden dieser Jahre war zwei-
fellos Aby Warburg, der seit seiner Jugend Marken sammelte und sich spater
mit diesem Gegenstand auch wissenschaftlich auseinandersetzte.'® Dass War-
burg, als er eine »Kunstgeschichte der Briefmarke«!! anregte, sich fiir das noch
neue Phdnomen von Marken mit Geméaldemotiven interessierte, ist eher unwahr-
scheinlich. Vermutlich war sein Verstandnis von »Bilderfahrzeugen«!'? ein anderes
und galt nicht solch vermeintlich trivialen Reproduktionen. Tatsachlich ist die Ge-
schichte der Kunst auf Briefmarken im GroBen und Ganzen ein wissenschaftliches
Desiderat,'® dem dieser Beitrag ein Stiick weit beikommen will. Dem gewéhlten
Beispiel, den Marken der Saar-Region, kommt dabei exemplarische Bedeutung
zu: Einerseits stellen sie als Sammelgebiet einen Giberschaubaren und erforsch-
ten Gegenstand dar;'# andererseits verklammern sie historische Zeitraume und
machen es mdglich, Geschichte und Wandel kunstgeschichtlicher Motivmarken
im Zusammenhang zu verstehen. Gezeigt werden soll, wie sich diese Markengat-
tung vom trivialen Bildchen, das einen populdren Massengeschmack adressierte,
zum technisch und &sthetisch anspruchsvollen Sammelobjekt wandelte.
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Nach der deutschen Kapitulation im November 1918 wurde das Gebiet an
der Saar von franzésischen Truppen besetzt.'® Anders als von den Franzosen
erhofft, legte der Versailler Vertrag, der im Januar 1920 in Kraft trat, keine dau-
erhafte Abtretung der Region fest. GemaB des vom amerikanischen Présiden-
ten Wilson statuierten Selbstbestimmungsrechts sollten die Bewohner der Saar
Uber ihre territoriale Zugehdrigkeit entscheiden. Zugleich kam man den Interes-
sen der Franzosen entgegen, indem man diese Abstimmung auf flinfzehn Jah-
re aussetzte und das Saargebiet bis dahin unter das Mandat des Voélkerbunds
stellte. Obwohl die eingesetzte Regierungskommission nominell international
besetzt war, erlangte Frankreich faktisch weitreichenden Einfluss auf die Ver-
waltung. Der Versailler Vertrag legte zudem fest, dass Frankreich in der Uber-
gangszeit in vollem Umfang Uber die saarldéndische Montanindustrie verfligte
und gestand die Einrichtung franzésischsprachiger Bildungseinrichtungen zu.
Auch blieb die Saar vorerst von franzdsischen Truppen besetzt. Die Giberwie-
gend deutschsprachige Bevolkerung entwickelte dagegen umso mehr Wider-
stand, als die Regierungskommission unter dem Staatsrat Victor Rault bestrebt
war, mit Erlassen und VerwaltungsmaBnahmen die Autonomie der Saar herbei-
zuflihren. Im Rahmen dieser Bestrebungen wurde bereits im August 1920 eine
eigensténdige Postverwaltung eingerichtet.

Nachdem die neugeschaffene Oberpostdirektion in Saarbriicken ihre Ta-
tigkeit aufgenommen hatte, dauerte es nicht lange bis zur Emission eigener
Marken.® Dazu zéhlte eine ab Februar 1921 ausgegebene, 1922 durch weite-
re Werte erganzte Briefmarkenserie mit Landschaftsbildern, die vornehmlich
Darstellungen markanter Bauwerke und Industriearchitekturen der Saar-Regi-
on umfasste. Seit 1922 wurden diese Marken in franzdsischer Wahrung ausge-
geben, die im April 1923 alleiniges Zahlungsmittel wurde. Die Markenserie, von
unbekannten franzdsischen Grafikern gestaltet und von der Pariser Druckerei
Hélio-Vaugirard hergestellt, war kiinstlerisch wenig anspruchsvoll. Sie verfolgte
mit ihren rund zwei Dutzend unterschiedlichen Motiven mit landschaftlichem
Bezug offensichtlich die vorrangige Absicht, eine eigensténdige kulturelle Iden-
titat der Region an der Saar zu propagieren, welche bis zur deutschen Kapitula-
tion noch teils zu PreuBen, teils zu Bayern gehdrt hatte.

Als vorlaufig letzte Markenwerte wurden im April 1925 zwei Postwertzeichen
mit dem Motiv der Madonna von Blieskastel ausgegeben, einer holzgeschnitzten
Pieta des 14. Jahrhunderts.!” Dieses einzige Markenmotiv der Reihe, das ein Kunst-
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werk zeigt, erschien in einer Variante zu 45 Centimes in Karminrot sowie einer sepia-
farbenen Marke in gréBerem Format zu zehn Franc, letztere der mit Abstand héchste
Markenwert der gesamten Reihe (Abb. 2). Die Herausgabe fiel in eine Phase erhitzter
Konfrontationen: Im Friihjahr 1925 beging man lberallim Saargebiet die Rheinische
Jahrtausendfeier, mit der die Bevélkerung »ostentativ ihr Deutschtums«'® und die kul-
turelle Zugehdrigkeit zu Deutschland zeigte. Wie mag man in dieser Situation das
Markenmotiv mit dem Gnadenbild wahrgenommen haben, um das sich zahlreiche
Legenden rankten? Angeblich war die Blieskasteler Madonna einst von einem from-
men Einsiedler geschnitzt und in der Héhlung einer Eiche aufgestellt worden.'® Als
eine Horde versprengter Séldner bei Gelegenheit den Eremiten Uberfiel, beschos-
sen sie das Bildwerk mit Pfeil und Bogen. Doch wundersamerweise rann aus den
Einschussstellen frisches Blut. Spater konnte die Grafin Elisabeth von Blieskastel mit
dem Blut der Maria ihr chronisches Augenleiden heilen. Zum Dank stiftete sie das
Kloster Gréfinthal, wohin man die wundertdtige Madonnenstatue mitsamt der auf
sie abgeschossenen Pfeile verbrachte. Dort verblieb sie allerdings nicht. Nachdem
franzdsische Revolutionstruppen die Gegend 1792 besetzt hatten, wurde der
klosterliche Besitz aufgeldst, und man Uberfiihrte das nun als Unsere Liebe Frau
mit den Pfeilen bezeichnete Gnadenbild in das benachbarte Blieskastel. Dann ge-
riet es in Vergessenheit. Erst 1911 wurde die Pieta wiederentdeckt, eingehend
restauriert und schlieBlich im Marz 1913 in der Kreuzkapelle von Blieskastel neu
installiert (Abb. 3).2°

Ob kunsthistorische Uberlegungen bei der Wahl des Motivs der Schmerzens-
mutter eine Rolle spielten, ist der philatelistischen Literatur nicht zu entnehmen.
Gewiss sollte das Motiv aus Sicht der Verantwortlichen das regionale Kulturerbe
reprasentieren, doch lieBen sich auch andere Lesarten daran kniipfen. War das in
der Bevolkerung verehrte wundertétige Gnadenbild, das einst von marodieren-
den Soldaten misshandelt worden war, doch sozusagen ein Opfer politischer Ge-
walt. Welche nationalistische Farbung damals die Rezeption von Kunstwerken in
besetzten Gebieten annehmen konnte, zeigt der Fall des von Matthias Griinewald
geschaffenen Isenheimer Altars in Colmar, der im Zuge des Versailler Vertrags an
Frankreich abgetreten werden musste und in den 1920er Jahren zum Sinnbild deut-
scher »Trostsehnsucht«®! avancierte. Auch in die Wahrnehmung der Madonna von
Blieskastel mischte sich die unterschwellige Empfindung von Klage, Verlust und
Hoffnung. 1920 nahm der Heimatkundler Konrad Kupfer die Leser von Wester-
manns Monatsheften mit auf eine Wanderung durch das Bliestal und seine kulturel-
len Schatze,?? zu denen auch das ausdrucksstarke Vesperbild gehérte: »Doch erst,
wenn wir etwas zu verlieren flirchten, lernen wir es oft recht schatzen und lieben.«2
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Hinzu kam, dass der Typus des Vesperbilds im Zuge der allgemeinen Begeisterung
fur den Expressionismus und den »Geist der Gotik«, den man dieser Kunstrichtung
attestierte,>* gerade eben wiederentdeckt worden war.?® Wilhelm Pinder, der sein
1922 erschienenes populares Biichlein Die Pieta mit der Abbildung eines Gemaldes
von Emil Nolde beschloss, stellte diese Briicke ausdriicklich her: »Ist nicht wieder
etwas von der Welt der alten deutschen Vesperbilder aufgestiegen? Diese véllige
Uberwindung alles >Offentlichens, diese fanatische Inbrunst kommen aus uralter
Kraft unseres Volkes.«*®

Wie es dazu kam, dass die Saar-Postverwaltung mit der Madonna von Blies-
kastel ein Motiv wahlte, das »in gewisser Weise der franzdsischen Besatzung wi-
derstand«?” oder ob sie der politischen Brisanz schlicht nicht gewahr war, liegt
im Dunkeln. Jedenfalls blieb es nicht aus, dass die Marke in dem Gezerre um
die Saar-Region, das sich nach 1933 entfachte, eine Rolle spielte.?® Die Post-
direktion des Saargebiets brachte 1934 aus Anlass der flr den 13. Januar 1935
anberaumten Volksabstimmung liber die Zugehorigkeit der Saar die komplet-
te Freimarkenserie der Landschaftsbilder mit dem neutralen Werbeaufdruck
»Volksabstimmung 1935« heraus, derweil die Deutsche Reichspost ihrerseits
zwei Marken mit der plakativen Botschaft »Saar« lancierte.?® Direkte politische
Beeinflussungen waren beiden Parteien durch den Vélkerbund untersagt. Indes
hatte sich mit dem Machtantritt der Nationalsozialisten an der Saar eine linke
Opposition gebildet, die gegen die Rickflihrung in das NS-regierte Deutsche
Reich mobil machte. Dagegen setzten die Beflirworter der Riickgliederung, die
sogenannte Deutsche Front, eine gewaltige Propagandamaschinerie in Gang,
um die Zugehorigkeit der Saar zum deutschen Volkstum zu untermauern und
die Abstimmung zur Schicksalsfrage zu stilisieren.%°

Letztlich entschied die Bevolkerung der Saar-Region mit tGberwaltigender
Mehrheit flr die Zugehdrigkeit zum Deutschen Reich, was vom Hitlerregime weit-
hin propagandistisch ausgeschlachtet wurde. Eine Ansichtskarte aus der Zeit der
Abstimmung zeigt die Saar-Briefmarken mit der Parole »Die Saar ist freil«, promi-
nent platziert die Madonna von Blieskastel (Abb. 4). Die unter der Mandats-Ver-
waltung ausgegebenen Saar-Postwertzeichen waren zu dieser Zeit bereits auBBer
Kurs gesetzt.®! Im Licht der Propaganda waren die Firbitten erhért, war das Gna-
denbild der Madonna von einem Symbol der Trauer Gber das deutsche Schick-
sal zu einer lkone geworden, die fiir die unverduBerliche Integritat der Volksge-
meinschaft desDritten Reichs< stand. Umso mehr lberrascht die Tatsache, dass
die Madonna von Blieskastel Jahre spater abermals auf einer Marke auftauchte.
Nach der 1935 erfolgten Riickgliederung ins Deutsche Reich stellte das nun als

155



Andreas Zeising

>Reichsland« firmierende Saargebiet erstmals eine politische Einheit dar. Im Zwei-
ten Weltkrieg war die hochindustrialisierte Region hart von alliierten Angriffen
betroffen.®? Als amerikanische Truppen das Saarland 1945 einnahmen, lagen
die Stadte weitgehend in Trimmern. Davon abgesehen schien die Geschichte
sich zu wiederholen: Wieder wurde die Saar einer franzésischen Administration
unterstellt. Im Jahr 1947 wurde eine eigene Verfassung erlassen und das Saar-
gebiet vorlaufig autonom. Abermals wurden nun auch eigene, auf die franzdsi-
sche Wahrung lautende Postwertzeichen ausgegeben. Am 20. Dezember 1949
erschien eine funf Werte umfassende Marken-Reihe, die in der philatelistischen
Literatur als »Gemalde«-Serie gefiihrt wird (Abb. 15).3% Tatséchlich zeigen nur
vier der Marken Gemaélde. Den héchsten Wert bildet eine Marke mit der Darstel-
lung des bekannten Gnadenbilds von Blieskastel, dessen Popularitat ungebro-
chen war: »Mehr als 100.000 Pilger suchen alljahrlich Trost bei der >Pfeilenma-
donna« auf dem heiligen Berg in Blieskastel«, konnte man 1952 im Deutschen
Handbuch fiir Fremdenverkehr lesen.3*

Auch wenn sich im Detail Unterschiede in der Gestaltung zeigen, ist der Be-
zug beider Marken offensichtlich. Ging es nur um eine erneute Bekraftigung der
lokalen kulturellen Identitat? Oder sollte womdglich mit der Wiederauflage des
Motivs auch eine Kontinuitat hergestellt werden zwischen den aktuellen Motiv-
marken und jenen Reihen mit Gemaldemotiven, die die Saar-Post bereits zwi-
schen 1928 und 1931 ausgegeben hatte? Der Historiker Klaus Ries positioniert
die Briefmarkenpolitik zur Zeit der Saarbesetzungen Giberzeugend zwischen den
Polen politische Propaganda und regionale Identitatsstiftung.®® Gleichwohl sind
damit nur Randaspekte einer >Kunstgeschichte der Kunst auf Briefmarken< be-
rihrt, die sich vor allem mit den Marken selbst, ihren Motiven, der gestalterischen
Umsetzung als Reproduktionen und ihrer Bedeutung als populdre Sammelobjek-
te zu befassen hat.

Bis auf wenige Ausnahmen handelt es sich bei den Gemalde-Motivmarken
des Saargebiets um sogenannte Volkshilfe-Serien, im jahrlichen Turnus aus-
gegebene Postwertzeichen mit Spendenzuschlag auf den reguldaren Portowert,
der fiir karitative Zwecke aufgewendet wurde.®® In der Bundesrepublik wurden
solche Zuschlagsmarken spéter unter der Bezeichnung Wohlfahrtsmarken wei-
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tergeflihrt. In den 1920er Jahren war die Idee noch neu. Die Besonderheit der
Volkshilfe-Marken der Saar-Region besteht gerade darin, so die These, dass sie
motivisch interessant gestaltet wurden, um sie flir Sammler attraktiv zu machen,
die gewillt waren, ganze Serien solcher Marken zu erwerben. Die wirtschaftliche
Bedeutung des Sammelwesens entdeckten die Postverwaltungen damals gerade
erst.’”

Am Beginn stand die Volkshilfe-Serie, die zu Weihnachten 1928 ausgegeben
wurde. Sie umfasste drei Motive, von denen zwei in unterschiedlicher Farbigkeit
fiir jeweils drei Wertstufen verwendet wurden (Abb. 5, obere Reihe).2 »[Wlas uns
hier vorgesetzt wird, sind keine Marken mehr, sondern schon eher Gemalde, oder
wenigstens doch eindringlich zum Herzen redende Plakate«®® zeigte sich die
Sammlerzeitschrift Die Kunstauktion erfreut und brachte die zwischen Kunst und
Kitsch angesiedelte Charakteristik der Serie auf den Punkt. Das Markenmotiv Der
blinde Bettler hat das gleichnamige Gemalde von Joseph Laurens Dyckmans in
der Londoner National Gallery von 1853 zum Vorbild.*° Es ist ein sentimentales
Rahrstlick, das zu dieser Zeit in vielerlei Reproduktionen, von der gemalten Kopie
bis zur chromolithografierten Bildpostkarte, verbreitet war (Abb. 6). Kaum weni-
ger sentimental ist das Motiv AImosen des Armen des Miinchner Heimatkiinstlers
Matthaus Schiestl. Die Druckgrafik war 1903 von der Gesellschaft flr vervielfalti-
gende Kunst als farbige >Originalithographie«verlegt worden. Schiestl, heute weit-
hin vergessen, wurde in den 1920er Jahren im Umfeld der christlich-religiésen
Kunstpublizistik mit Uberschwang gefeiert. Einen »gottbegnadigteln] Schilderer
des deutschen Gemiits« nannte ihn 1929 die Zeitschrift Archiv fiir christliche
Kunst.** Drittes Motiv der Serie war Raffaels Allegorie der Caritas, ein Detail aus
der Predella zur Grablegung Christiin den Vatikanischen Museen. Tatsachlich war
es die erste Briefmarke (iberhaupt, auf der ein Werk Raffaels abgebildet wurde.*?
Dabei gelang es dem unbekannten Grafiker (iberzeugend, das in Grisaille gemal-
te Bildrund, ergdnzt um rahmende Fantasieornamente, in das kleine Hochformat
einzufligen. Verglichen mit Kiinstlern wie Dyckmans und Schiestl war Raffael eine
kunsthistorische Ausnahmeerscheinung, was durch den mit Abstand héchsten
Frankaturwert der Serie zum Ausdruck kam - GroBherzigkeit wurde, wenn man
so will, mit hdchstem ideellen Wert vergolten. Der zeitgendssischen Fachpresse
ist zu entnehmen, dass diese Marke in Sammlerkreisen bereits wenige Jahre nach
der Ausgabe zum Zehnfachen des Nennwerts gehandelt wurde.*®

Naturlich ging es hier nicht um Kunstgeschichte, sondern um volkstiimliche
und in ihrer Bildsprache jedem zugéngliche Werke, deren Aussage dem karita-
tiven Zweck zutréaglich war. Das gilt auch flr die zweite Volkshilfe-Serie, die im
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Volkshilfe-Marken der Saar-Post vom 23. Dezember
1928 (obere Reihe) und 22. Dezember 1929 (untere
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Raffael, La Carita, Hermann von Kaulbach, Verwaiste
Herzen, Martin Feuerstein, HI. Odilia und Roberto
Ferruzzi, La Madonnina
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Bildpostkarte nach Joseph L. Dyckmans Der
blinde Bettler (1853), Chromolithografie,
Stengel & Co. GmbH, Dresden, ca. 1910/20
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Dezember 1929 erschien und eine dhnliche Staffelung von Motiven und Werten
aufweist (Abb. 5, untere Reihe).** Das Hauptmotiv der Serie, wiederum mit dem
héchsten Markenwert, bildete die Madonnina des dalmatinischen Malers Roberto
Ferruzzi. Das bis heute in zahllosen Reproduktionen verbreitete Bild (Abb. 7) hat-
te Ferruzzi urspriinglich 1897 auf der Biennale von Venedig gezeigt, damals un-
ter dem Titel Die Madonna von der StraBBe. Die Spur des Gemaldeoriginals verliert
sich in den 1920er Jahren, als das Motiv bereits in allen erdenklichen Reproduk-
tionsmedien und -techniken Verbreitung gefunden hatte. Hinter der Popularitat
dieses »viralen< Motivs standen die beiden anderen Volkshilfe-Marken zwangs-
laufig zurlick. Doch handelt es sich auch in diesen Fallen um Motive von Malern,
die als Reproduktionskiinstler zu bezeichnen sind.*® Das Bildmotiv Verwaiste
Herzen (um 1901) des Malers Hermann von Kaulbach zahlt zur verbreiteten Ka-
tegorie der Gartenlauben-Kunst (Abb. 8). Gemeint ist eine literarisch-erzahleri-
sche, als volkstiimlich und gemiitvoll apostrophierte Bilderwelt, die weitgehend
losgeldst von jedem kunstgeschichtlichen Kanon popularisiert war. Auch Martin
Feuerstein, bis 1924 Professor an der Miinchner Kunstakademie, gehért zu den
heute namentlich vergessenen Vertretern einer akademisch-religiésen Malerei,
die zu Beginn des 20. Jahrhunderts in erster Linie in Reproduktionen Verbreitung
fand. Drucke seiner Heiligen Odilia (um 1910) vertrieb die Gesellschaft fiir christ-
liche Kunst in Milinchen, die sich im Namen der katholischen Volksbildung fiir ver-
meintlich vorbildliche christliche Bildwerke einsetzte (Abb. 9).4°

Bei der Markenserie, die im Januar 1931 ausgegeben wurde (Abb. 10, obe-
re Reihe),*” fallt Der Sicherheitsmann von Fritz Zolnhofer aus dem Rahmen. Es
ist das einzige Motiv, das von einem Kiinstler aus der Saar-Region stammt, noch
dazu von einem Vertreter der Moderne. Der 1903 im saarlandischen Schnappach
geborene Zolnhofer hatte ein Kunststudium in Miinchen absolviert, spater tber-
siedelte er nach Saarbriicken und wandte sich bergménnischen Themen zu.*® Fiir
die Briefmarke diente eine lllustration zum Thema Arbeitssicherheit als Vorbild,
die Zolnhofer 1930 fiir die Saar-Knappschaft entworfen hatte.*® Wie das Motiv
seinen Weg auf die Volkshilfe-Marke fand und welchen Anteil der Klinstler da-
ran hatte, liegt im Dunkeln. Von dem Spatromantiker Josef Heinemann, einem
Schiller des Nazareners Julius Schnorr von Carolsfeld, stammt das Motiv Der
barmherzige Samariter. Auch in diesem Fall ist von einem bereits popularen Bild
auszugehen. Der als Vorlage verwendete Holzschnitt findet sich beispielsweise
als lllustration in einer mehrfach aufgelegten katholischen Schulbibel des Herder-
Verlags (Abb. 11).5° Den héchsten Markenwert bildete wiederum ein Werk von
kunsthistorischem Rang, ndmlich Ferdinand Waldmdllers Geméalde Im Fenster
(1840) aus der Miinchner Pinakothek - ein gemaltes Kleinbiirgeridyll, das mit sei-
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einer Fotografie des Verlags Franz Hanfstaengel, )
Miinchen 10. Volkshilfe-Marken der Saar-Post vom 20. Januar
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(untere Reihe) mit Motiven nach Fritz Zolnhofer,

Der Sicherheitsmann, Josef Heinemann, Der barm-
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Fritz Boehle, St. Martin, Daniel Ridgway Knight,
Caritas, Edouard Louis Dubufe, Das Scherflein der
Witwe
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nem traditionellen Rollenmodell widerspiegelte, was man damals fir volkstim-
lich erachtete.

Auch die vierte und letzte der Volkshilfe-Serien mit Geméldemotiven aus
der Volkerbundzeit - sie erschien zu Weihnachten 1931 - versammelte drei sehr
unterschiedliche Werke (Abb. 10, untere Reihe).5* Abermals war mit Fritz Boeh-
les Sankt Martin und der Bettler ein Bild christlicher Barmherzigkeit dabei. Der
1916 verstorbene Boehle war ein in konservativen Kreisen hochgeschétzter Hei-
matkiinstler, dessen monumentalisierte Darstellungen knorriger Bauern man im
Sinne der Volksbildung einfachen Gemitern fiir zutraglich hielt. Die besagte Li-
thografie des Heiligen Martin findet sich etwa in einem 1911 von der Freien Leh-
rervereinigung fir Kunstpflege herausgegebenen Band, in dem es (iber Boehle
heiBt: »Er weiB, daB die Geringen, die Schlichten und Einfaltigen frommen Ge-
mites das hinnehmen, was er ihnen sagt, daB sie es in einem dankbaren Herzen
bewahren und reiche Frucht tragen lassen.«*2 Die Wahl des Motivs ist bemerkens-
wert, da es die nicht ganz einfache Umsetzung des Querformats in das schlanke
Hochformat der Marke forderte.>® Neben dem weithin populéren Boehle waren
auBerdem zwei heute vergessene Kinstler vertreten. Zum einen der aus den USA
stammende Maler Daniel Ridgway Knight (1839-1924), der in den 1920er Jah-
ren in Paris gelebt hatte. Seine Caritas zéhlt, ebenso wie das Motiv Das Scherflein
der Witwe von Edouard Dubufe (1819-1883), zur Kategorie sentimentaler Salon-
kunst, die damals durch Reproduktion und die Verbreitung in Unterhaltungs- und
Familienillustrierten unabh&ngig von den Originalen zirkulierte (Abb. 12).

Fasst man die Motivik der Markenserien der Volkerbundzeit zusammen, so
ist - mit Ausnahme von Zolnhofers Sicherheitsmann - von einer kiinstlerisch weit
gefacherten Auswahl zwischen akademischer Salonkunst, religidsem Kitsch und
Heimatkunst zu sprechen, die thematisch verklammert war und eine Art Grund-
stock volkstimlicher, gemitvoller und vermeintlich kiinstlerisch wertvoller Bilder
darstellte, die fiir den angedachten karitativen Zweck einerseits motivisch pas-
send, andererseits leicht zuganglich und bereits popularisiert waren. Derweil die
meisten Motive in Unterhaltungsmedien kursierten oder als Wandschmuck, Bild-
postkarte und Heiligenbildchen verbreitet waren, verkérperte nur Raffael mit der
Caritas die hochkulturellen Werte eines bildungsbiirgerlichen Kanons. Anderer-
seits war auch er seit langem Gegenstand inflationérer Vervielféltigung, die sich
von jeder Kenntnis der Originale abgelést hatte.>* Wer die Auswahl traf und wer
die Reproduktionen im Miniaturformat anfertigte, ist nicht bekannt, ebenso we-
nig, ob die noch lebenden Kiinstler an der Markengestaltung beteiligt waren oder
fur die Reproduktion ihrer Werke vergiitet wurden.

162



Gemaldemotive auf Postwertzeichen der Volkshilfe Saar - Die Briefmarke als populdres Sammelbild

IV.

Die Ausgabe der ersten Saar-Marken fiel in eine Zeit anhaltender Diskus-
sionen um die Asthetik und Gestaltung von Briefmarken, die iiber die Fachwelt
hinaus reichten. »Wir Deutschen haben bei der Reichspost so ziemlich die jam-
merlichsten Briefmarken nicht nur Europas, sondern der ganzen Welt«,® fasste
seinerzeit Kunstwart-Herausgeber und Werkbund-Mitbegriinder Ferdinand Ave-
narius ein verbreitetes Urteil zusammen. Avenarius hatte selbst bereits 1907 mit
dem Durerbund einen Wettbewerb zur Erlangung >guter< Marken ausgelobt, der
freilich ohne nennenswertes Ergebnis geblieben war.>® In eine ahnliche Richtung
zielten Wettbewerbe der Postministerien nach dem Ersten Weltkrieg, die gleich-
falls breite dffentliche Resonanz fanden.>” Unter dem Motto Briefmarken sind kei-
ne Kleinigkeit stimmte man im Kunstwart wiederkehrend ein Lamento Uiber das
vermeintliche »Briefmarkenelend«®® an, dessen Behebung man zu einer Frage der
nationalen Kultur, ja zu einer »Volksfrage« erklarte.>® Geschmackserzieherische
und volksbildende Aspekte spielten in der Argumentation eine wichtige Rolle,
gab es doch wenige asthetische Gegenstande, so wiederum Avenarius, die derart
breit zirkulierten: »[D]lie Moglichkeit, eine Menge von hiibschen Bildchen in die
weitesten Kreise des Volkes bringen zu kdnnen, ist auch etwas wert. Gute Vorstel-
lungen kénnen dadurch millionenfach leise angeregt werden.«®°

An die Reproduktion von Kunstwerken auf Briefmarken dachte bis zum Be-
ginn der 1920er allerdings noch niemand,®! war die Motivmarke doch selbst ein
noch neues Phdnomen. Lange hatte sich die Gestaltung von Postwertzeichen am
Erscheinungsbild von Banknoten und Miinzen orientiert, weshalb bis zum Ersten
Weltkrieg fast ausschlieBlich Ziffern, heraldische Motive, allegorische Figuren
oder Portrats politischer Reprasentanten ihren Weg auf Briefmarken fanden. Erst
zu Beginn der 1920er Jahre erweiterten sich die gestalterischen Konzepte und
die Briefmarke wurde mehr und mehr als Bildmedium aufgefasst. Nicht alle waren
damit einverstanden. Wilhelm Schlechtriem, der 1922 registrierte, dass verstarkt
Marken mit landestypischen Motiven in Umlauf kamen - Stadt- und Landschafts-
ansichten, Bilder von Flora und Fauna - sprach kritisch von »Originalitdtssucht«
und sah sich veranlasst, vor einer Verwechslung von Briefmarken mit Ansichts-
postkarten zu warnen, die »geradezu fatal gegen die eigentliche Zweckbestim-
mung des Wertzeichens« verstoBe.®? Die Einschitzung belegt, dass man es in
philatelistischen Kreisen noch gewohnt war, Briefmarken nicht losgeldst von ihrer
postalischen Funktion zu betrachten und einer vermeintlichen Zweckentfrem-
dung als Bildtrager skeptisch gegentiberstand.
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Herbert Rosen, ein verdienter Briefmarkenjournalist dieser Jahre, wog 1928
Vor- und Nachteile von Motivmarken ab, denen er einerseits millionenfache Be-
achtung und damit die Mdglichkeit bescheinigte, »eine Menge von Bildern in die
weitesten Kreise des Volkes zu bringen«. Andererseits sah Rosen Einschrankun-
gen darin, »daB die Flache zu klein ist und nur verschwommene und undeutliche
Bilder herauskommen«,%® was vielleicht der Grund war, warum auch er Gemalde-
reproduktionen nicht in Betracht zog. Andere Autoren schlossen sich den Vorbe-
halten gegen das miniaturisierte Format an. In einem in der Sammlerzeitschrift
Die Post erschienenen Aufsatz liber Berliihmte Maler und Gemalde auf Briefmar-
ken hieB es 1931: »So verkleinert und der Vielheit der Farben beraubt, kbnnen
sie natlrlich keine Vorstellung von der Schénheit und Farbenpracht der Origina-
le vermitteln, geben aber immerhin einen Eindruck von dem Stil und der Auffas-
sung des Malers.«®* Tatsachlich konnte der Verfasser zu diesem Zeitpunkt bereits
eine Reihe von Beispielen flir Marken mit kunsthistorischen Motiven anfiihren.
So waren in Belgien und in den Niederlanden Marken mit Gemalden der nationa-
len Altmeister Rembrandt und Rubens ausgegeben worden. Die spanische Post-
verwaltung emittierte eine Serie von Motivmarken aus Anlass von Goyas einhun-
dertstem Todesjahr, ebenso war in Deutschland zum Durer-Jubilaum eine Marke
mit dem Minchner Selbstportrat erschienen. »Wenn es so weitergeht«, prognos-
tizierte man in der Sammlerillustrierten Die Post, »wird man bald eine formliche
Galerie klassischer Gemalde und eine Galerie beriihmter Malerkdpfe auf Brief-
marken zusammenstellen kdnnen.«®® Alles in allem war die Anzahl an Gemalde-
marken, die in den europadischen Landern bis zum Zweiten Weltkrieg ausgegeben
wurde, noch liberschaubar. Doch regte sich allméhlich das Interesse der Samm-
ler.?® Max Biittner stellte 1935 in seinem bemerkenswerten Buch Die Briefmarke
als Weltspiegel eine Reihe von Beispielen zu einem Tableau zusammen (Abb. 13).
»S0 absonderlich die Umwandlung groBfldchiger Gemalde in diese winzige Form
anmuten kdnnte«, so Biittner, »begegnen wir im Markenalbum doch scharf ge-
stochenen, unverkennbar deutlichen Wiedergaben der >Staalmeesters< von
Rembrandt, der beriihmten >Maja< des Spaniers de Goya, der ergreifenden sMut-
ter< Whistlers, Werken von Michelangelo, Raffael, Lucca della Robbia, Schwind,
Menzel, Kaulbach - um nur einige Hinweise zu geben.«57

Betrachtet man die Markenserien der Saar-Region vor dem Hintergrund
dieser Entwicklung, kann man ihnen wegweisende Bedeutung attestieren. Stell-
ten sie doch — ungeachtet ihres karitativen Zwecks - zum ersten Mal in der Ge-
schichte der Briefmarke so etwas wie eine »Gemaldegalerie im Kleinen« dar.%®
Die Markenserien kamen dabei einem sich neu formierenden Sammlerinteresse
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entgegen, das sich weniger auf postalische Aspekte oder philatelistische Fein-
heiten wie Zadhnungen, Fehldrucke und Wasserzeichen kaprizierte, sondern sich
von primdr asthetischen Gesichtspunkten leiten lieB. Ein deutlicher Beleg dieses
Interesses ist ein 1941 in der Schweizer Briefmarken-Zeitung veréffentlichter,
weitlaufiger Aufsatz ilber Kunstgeschichte in der Philatelie, der dem interessier-
ten Sammler konkrete Ratschlage flir den Aufbau einer Sammlung nach kunst-
geschichtlichen Epochen gab (Abb. 14).°° Inzwischen hatten Druckverfahren
und grafische Umsetzung hohe Standards erreicht, so dass es dem Verfasser
reizvoll erschien, »die Markenbilder mit den Originalen oder, sofern diese nicht
zuganglich sind, mit guten Reproduktionen derselben zu vergleichen.«™®

V.

Wie bereits erwahnt, fanden die Volkshilfe-Marken mit Gemaldemotiven zur
Zeit der Saar-Autonomie nach dem Zweiten Weltkrieg eine Fortsetzung.”* Schon
auf den ersten Blick fallen dabei die veranderte motivische Auswahl und die an-
spruchsvolle kinstlerische Umsetzung ins Auge. Zwar blieben die Marken auf
den Motivkreis karitativer Fiirsorge bezogen. Anders als im Falle der Marken der
Vblkerbundzeit handelte es sich nun jedoch Uberwiegend um bekannte Meister
der Kunstgeschichte, vielfach zudem um kanonische Meisterwerke, die auf den
Marken reproduziert wurden. Anstelle einer auf den vermeintlichen Massenge-
schmack abgepassten Trivialmotivik, setzte die Postverwaltung offensichtlich
auf >klassische« GroBe. Dieser motivischen Aufwertung trug die kiinstlerische
Umsetzung Rechnung: Im Gegensatz zu den Vaugirard-Marken der Zwischen-
kriegszeit, die im anspruchslosen Rastertiefdruck hergestellt worden waren,
wurden die Gemalde-Motive der Saar-Post nach 1945 von franzdsischen Gra-
veuren meisterhaft in der Technik des Stahlstichs ausgefiihrt.”? Obwohl mindes-
tens sechs Kiinstler an den Markenserien beteiligt waren,”® weisen diese eine
einheitlich hohe Qualitat und ein geschlossenes Erscheinungsbild auf. Bei der
Ubersetzung der Gemaldemotive in das miniaturisierte Format und die mono-
chrome Farbigkeit des Stichs bedienten sich die Graveure der kiinstlerischen
Méglichkeiten der traditionellen Reproduktionsgrafik.” Mit Hilfe subtil gehand-
habter Parallel- und Kreuzschraffuren sind Helligkeit und tonale Abstufungen
der Vorlagen im Stich nachgebildet, ebenso die Textur und Stofflichkeit von Ma-
terialien und Oberflachen. Fiir das Inkarnat verwandte man Punktierungen, bei
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15. Volkshilfe-Marken der Saar-Post vom 20. Dezember 1949 mit Motiven nach Bartolomé Esteban Murillo, Das Wunder
Moses am Felsenquell und Die Heilung des Lahmen, Gabriel Metsu, Das kranke Kind, Bartolomé Esteban Murillo,
Almosenspende des hl. Thomas von Villanueva sowie der Madonna von Blieskastel

16. Volkshilfe-Marken der Saar-Post vom 3. November 1951 mit Motiven nach Nicolas B. Lépicié, Die gute Mutter,
Arthur Kampf, Vor dem Theater, Henriette Browne, Die barmherzige Schwester, Jacopo Bassano, Der barmherzige
Samariter, Antonis van Dyck, Der hl. Martin teilt seinen Mantel mit den Armen

17. Henriette Browne, Die barmherzigen Schwestern,
Ol auf Leinwand, 1859, Hamburger Kunsthalle
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der die Verteilung feinster Punkte auf der Flache den Eindruck weich flieBender
Woélbungen erzeugt.

Die neue Reihe der Volkshilfe-Marken startete, wie erwahnt, im Jahr 1949 mit
einer flinfteiligen »Gemalde«-Serie (Abb. 15). Neben der Madonna von Blieskas-
tel, dem einzigen Motiv mit regionalem Bezug, umfasste sie allein drei Motive des
spanischen Barockmalers Bartolomé Esteban Murillo, auBerdem das Gemalde
Das kranke Kind (um 1665) des Niederlanders Gabriel Metsu nach dem Original
im Amsterdamer Rijksmuseum. Dieser ersten Serie folgten bis 1956 sechs wei-
tere Ausgaben von Motivmarken nach Gemalden und Grafiken. Darunter waren
neun Marken mit popularen Kinderbildnissen alter Meister — von Tizian und Bron-
zino bis Rubens und Georg Melchior Kraus (Abb. 18).” Ergénzt wurden die Bil-
der-Serien durch eine Trias groBformatiger Sondermarken, die 1954 aus Anlass
des Marianischen Jahrs ausgegeben wurde (Abb. 19).7° Sie versammelte drei der
populdrsten Madonnen-Gemalde, die Madonna des Blirgermeisters Jacob Mey-
er (1526) von Hans Holbein d. J., Raffaels Sixtinische Madonna (1512/13) sowie
Albrecht Dlrers Madonna mit der Birnenschnitte (1512), alle drei reduziert auf
Details der Maria mit dem Kind, die im Format angeglichen wurden. Aus dem Rah-
men fallen nur die Volkshilfe-Marken des Jahres 1951, die noch einmal mit senti-
mentalen Motiven aufwarten (Abb. 16), darunter das sozialkritische Gemalde Vor
dem Theater des Diisseldorfer Malers Arthur Kampf von 1896."7 Dass Kampf,
der im Jahr zuvor hochbetagt verstorben war, zur Zeit der Hitler-Diktatur zum
kleinen Kreis offiziell geférderter Klinstler gezéhlt hatte, fiel dabei offenbar nicht
ins Gewicht. Die Ubrigen Motive stammten von Nicolas Lépicié, Jacopo Bassano,
Antonis van Dyck” und der franzésischen Salonmalerin Henriette Browne, deren
Rihrstlck Die barmherzigen Schwestern (1859) aus der Hamburger Kunsthalle
das einzige Werk einer weiblichen Kiinstlerin ist, das es auf eine Marke schaffte
(Abb. 16 u. 17).

Mit der Eingliederung des Saarlands in die Bundesrepublik endete 1959 die
Wirtschafts- und Wahrungsunion mit Frankreich und damit auch die Posthoheit
der Saar-Region. Alles in allem brachten es die Gemalde-Marken der Nachkriegs-
jahre auf 23 Motive nach mehr oder weniger >beriihmten«kunsthistorischen Wer-
ken. Ohne auf die Marken im Einzelnen einzugehen, lasst sich feststellen, dass
sich der volksbildende Anspruch und die Vorstellung dessen, was man als popu-
lar erachtete, deutlich gewandelt hatten. Zwar korrespondierten die Motive nach
wie vor mit dem karitativen Zweck, doch stieg man nicht mehr in die Niederungen
des Trivialen hinab, sondern erklomm die H6he des kunsthistorisch Verblirgten
und Wertvollen. Die Auswahl folgte dabei keinem Kanon, sondern setzte Gberwie-
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18. Volkshilfe-Marken der Saar-Post vom 3. November 1952 mit Motiven nach Jean Baptiste Greuze, Graf Stroganov als
Kind, Bartolomé Esteban Murillo, Der géttliche Schéfer und Georg Melchior Kraus, Knabenbildnis

19. Briefmarken der Saar-Post zum Marianischen Jahr vom 14. August 1954 mit Motiven nach Hans Holbein d. J.,
Madonna des Blirgermeisters Jacob Meyer und Raffael, Sixtinische Madonna
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20. Volkshilfe-Marken der Saar-Post vom 10. Dezember 1955 mit Motiven nach Albrecht Durer, Bildnis der Mutter,
Betende Hande und Greisenkopf

22. Bartolomé Esteban Murillo, Trauben- und
21. Volkshilfe-Marke der Saar-Post vom 15. November Melonenesser, Ol auf Leinwand, um 1645,
1954 mit einem Motiv nach Bartolomé Esteban Alte Pinakothek, Minchen

Murillo, Trauben- und Melonenesser
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gend auf Kunstwerke, die sich zu dieser Zeit allgemeiner Beliebtheit erfreuten. So
waren neben drei Marken, die Albrecht Diirer gewidmet waren (Abb. 20) — darun-
ter die bekannte Handzeichnung der Mutter und der bis heute populdre Kupfer-
stich der Betenden Hdnde —, nicht weniger als flinf Gemalde von Murillo vertreten,
darunter die notorischen Trauben- und Melonenesser aus der Minchner Alten
Pinakothek (Abb. 21 u. 22).7° Die virtuose grafische Umsetzung gibt im Rahmen
des Mdéglichen das Originalwerk prazise wieder; zugleich behaupten die Marken
als grafisch anspruchsvolle Reproduktionen einen &sthetischen Eigenwert. Mit
dem Verzicht auf Farbe folgte die Markengestaltung im Ubrigen nicht dem im Be-
reich der kommerziellen Kunstreproduktion zu verzeichnenden Trend nachorigi-
nalgetreuen<Nachbildungen, wie sie etwa die 1949 ins Leben gerufene UNESCO-
Wanderausstellung Colour Reproduction unter konzeptioneller Beteiligung von
Jean Cassou und André Malraux propagierte.?’ Anders als die Erzeugnisse der
Reproduktionsindustrie adressierten die Markenserien kunstgeschichtlich inte-
ressierte Liebhaber, die die Briefmarke als eigenstandiges grafisches Kunstwerk
sammelten und schatzten.

VL.

In den 1950er Jahren stellten die Saar-Marken die umfangreichste Zusam-
menstellung von Gemaldereproduktionen auf Postwertzeichen dar. Doch stan-
den sie zu dieser Zeit nicht mehr allein da. Inzwischen wurde Vergleichbares, in
der Regel aus karitativem Anlass, auch von anderen europdischen Postdirek-
tionen ausgegeben (Abb. 23). Beispiele sind die in Belgien 1939 ausgegebene
Rubens-Serie und die 1944 erschienene Markenserie mit Motiven nach van Dyck
zu Gunsten des Roten Kreuzes. Das kleine Fiirstentum Liechtenstein verausgab-
te zwischen 1949 und 1953 eine 19-teilige Markenserie nach Gemalden Alter
Meister aus der beriihmten fiirstlichen Sammlung.! Galerie-Serien erschienen
auch in Spanien mit Werken von Veldzquez aus dem Prado (1939) und in Frank-
reich mit Gemalden des Louvre (seit 1951). 1960 gab die spanische Postverwal-
tung einen Satz Geméldemarken nach Murillo heraus. Zu erwahnen ist ferner die
seit 1953 verausgabte DDR-Gemaldeserie, die von den Sowjets zurlickgefiihrte
Werke der Dresdner Gemaldegalerie zeigte (und der 1960 die Serie Vermisste
Gemalde folgte).

Entsprechend rege war nun auch das Sammlerinteresse, das sich in Verof-

172



Gemaldemotive auf Postwertzeichen der Volkshilfe Saar - Die Briefmarke als populdres Sammelbild

fentlichungen der Fach- und Unterhaltungspresse spiegelt.®2 »Mit zu den reiz-
vollsten und beliebtesten Sammelgebieten gehdért unter den Motivsammlungen
wohl eine Briefmarken-Gemaldegalerie, denn kein Sammelobjekt ist besser ge-
eignet, mit den bedeutendsten Kunstwerken aller Zeiten vertraut zu machen wie
unsere kleine Briefmarke«, hieB es 1954 in der typischen Diktion der Liebhaberei
in einem Gesamtverzeichnis entsprechender Motivmarken, deren Zahl damals
bereits in die Hunderte ging.2% »Man sage nun nicht, dies widerspriche bereits
dem eigentlichen Sinn des Briefmarkensammelns, da man Reproduktionen die-
ser Art viel besser in Form von Ansichtskarten oder Kunstdrucken sammeln kén-
nen. Nein - auch fiir die Freunde des Bildmotivs ist und bleibt immer noch die
Briefmarke das eigentliche Sammelobjekt [...].«¢*

Uberblickt man die Fillle, so wird deutlich, dass sich die Geméldemotive fiir
die Postverwaltungen zu einem lukrativen Geschaft entwickelt hatten. Langst
waren Motivmarken nicht nur Vehikel fir karitative Zwecke oder Botschafter
nationaler Kultur, sondern auch ein Faktor mancher Staatshaushalte. Sehr bald
entdeckten dies auch Lénder, die nicht auf der Karte der europaischen Kultur-
nationen verzeichnet waren. 1967 meinte die Deutsche Zeitung flir Briefmarken-
kunde im Sektor der Motivmarken eine »Schwemme, wie sie schlimmer nicht sein
kénnte« zu registrieren: »Die unmdglichsten Gebiete geben plétzlich Gemalde-
marken heraus, ohne zu den dargestellten Werken auch nur die geringste innere
Beziehung zu haben. Sie haben keine Hemmungen, dem Sammler Unsummen
flr philatelistisch vollig wertloses Zeug aus der Tasche zu ziehen, hieB es dort
im Duktus der Emp6rung.®® Zur Ausbeutung der Sammler kam die anscheinend
rlicksichtslose Aneignung européischer Kultur durch ehemals kolonialisierte
Lander, die nun — als ware das selbstverstandlich — die Hauptwerke der européi-
schen Museen fir ihre durchsichtigen Zwecke vereinnahmten und damit immer
weitere, immer teurere und immer spektakularere Kaufanreize schufen (Abb. 24).
Zum Kauf genétigt, drohte dem Sammler nicht nur finanzielles Ungemach, wie die
Sammlerzeitung in drastischen Worten darlegte: »Die Liebhaberei wird dann zum
Zwang, die Freude am Hobby zur Bitterkeit, die zur Resignation fithren kann.«%¢

Durch die Herstellung der Marken im billigen Verfahren des Offsetdrucks wa-
ren der Kommerzialisierung anscheinend bald keine Grenzen mehr gesetzt. »Auf
die Einsicht der Postverwaltungen zu hoffen, erscheint sinnlos. Je mehr gekauft
wird, desto mehr wird erscheinen.<®” Das Handbuch Kunstwerke auf Briefmarken
von Werner Wolf, das 1970 in der DDR erschien, verzeichnete bereits rund 3.500
Marken aus 180 Landern.®® Seither hat sich niemand mehr an einer derartigen
Zusammenstellung versucht.
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23.

Heft 1 (Folge 119)

Neue Sammlerschau™

1 Janner 1950

Kritifus Hat jdon einmal — Ddie |, dlteren’ RQefer
werben fidy erinneru Eonnen, €8 war 1946 — ein Grem-
pel ftatuiert und einem oberdfterveidyifden Hdndler
ausgiebigit jugejelst. €S hat fidytlid) geholjen. Heute
muf e8 wieder fein. Fiir diesmal fei der Name bdiefes
Deren nod) verjdwiegen. Aud) hm werben mir dieje
Nummer, [elbftverftdndlidy mit Ridjdein, Fufenden
und ihn Ooflihit bitten, und zu ertlaren, Daf alle
Borausjahlungen beliefert find. Fut er das, damn
wollen wir ihm glauben und melbet fid) audy Fein wei-
tever Befdywerdefilihrer, ijt es gut. LaRt der Inns-
bruder Herr bie Jufdirift des Hrititus aber unter den
Tifd) fallen, bann bringen wiv jpdteftens in Nupmmer 4
einen Artifel, der , fid) gewajdien” hat. Dann foll er
und flagen. G5 gibt o etivas wic MWahrheitsbemweife.
%Ic?[f:te Lefer und cinige Hdndler mwerben uns bdabei

.

Und weil wir gerade bei den Hanblern find: Da jift
einer, Dejfen Namen wir ecbenfall8 heute nod) nidyt
nennen iwollen, int jdidnen Klagenfurt und da er nody
einige Sdulden hat und bdie guten bfterveidhijdhen
Sammier dummenweife aud) immer Eiiger werben, Hat
et jidy auf bas , Auslands-Taujdygejdydft' verlegt und
infeciert wader i beutjdhen Bldttern. TNun, der RKriti-
tus Bat foreit nid)ts dagegen, Beben mufy man jdhlieR-
lidy ja von frgend etmwas. Nur muf man bei allem
jerids bleiben. Beginnt einer aber, 3u gejddftstidytig
3u werden ..., nun, dbann fommt eben, wie e8 fommen
muf. Aud bei diefem Hanbler liegt ¢3, erft einmal jeine
Berbindlidteiten rundherum in Orbnung zu bringen.
Flit heute fei mur mit dem Jaunpfahl gewintt.

GEin Briefmartenhdndler, ber etwas fann, geht nidyt
frumme Tourven. Trof Dder gegenmdrtig befonders im
Briefmarfenhanbel fehr jtart jpiicbaren Rrije Blefben
bie vom alten Sdlag ftreng feriss. Sie Diftangieren
jid) entjchieben vom fenen , follegen, bie nod) immer
der Meinung find, daf die in ihren Yugen ,armen
Jtarren”, Philateliften genannt, auf jeben Sdymdh Her-
cinfallen, Die Jeiten jind vorbei.

Jum Sdluf nod) die Frage an ben Philatelijten-
verband: MWas gefdyieht mit bem Crifs aus dem Der-
tauj ber , Tag-ber-Briefmarte’-Marfe 19492 I ill
man jid) endlid) dufern? Der Herausgeber hat
e jdhriftlic) vom Berband, daf; dieje Sadye beim Ber-
bandstag in £in3 evdrtert mwiirde. Anudy diefe Sadye fiel
aber, begeichnender AWeife, unter den Tijd). Die biter-
reichijdjen Sammler haben ein Redit, don heute
;g wifjen, wie man fidy die Verteilung vorjtellt. Man

mn nod) feine Gummen nenuen, das ijt Elar. ShHon
aber in Progenten. Weiteres Sdyweigen {jt aud) eine
Antwort. Und fm iibrigen: Verbanbdsmitglieder, lefet
die | Jteue Gammlerjdhau” nidt mehr. Sie ijt ge-
hdffig. Gie jdreibt gegen bie , Inteveffen’’ des jo mddy-
tgn Berbanbdes. Berbandbamitglieder! Boylottiert dHie
SJteue Sammlerjdan’! Sie prift Gift und Galle!

Bift du and) bdiefer Unfidt, Sammlerfreund, damn
verabjdhiebet fich Der Rritifus von dir. JFrgendmwann
fommen wit dod) mwieber ufammen.

Und benfjt du ftrdflidermeife doch anbders als ber
foblen, bift du mit mandem in Berband nidt ein-
cerjtanben, und mit mandiem bei unfever Generalpoit-
diveftion und mit mandiem andeven...., nun, dann
auf MWiederfehen in der nadyjten Nummer!

Fiir eine gejunbe ‘Phifatelie!
Rrititus.

Der Bildmotiv-Sammler

NACH GEMALDEN

Stlciner Bilvnroliv-Skatalog

@5 gibt bereits eine ganze Anzahl von Briefmarfen,
benen befamnte und 3. T. welibeviihmte Driginale groger
Maler und graphifder Kiinjtler als Worbild dienten. €& ift
nafeliegend, baf bdieje meijt bHervorragend ausgefiihrien
Brrefmarfen vor allem bie Runjtfreunbde unter ben
Sammlern dazu anregen innen, fid) cine Sammlung von
Bemaldben aui Briejmarten, aljp fozujagen eine rt
. Biltergalerie en minigtur”, anzulegen. Man lage mun nidt,
dies mwiberjprade bereits dem eigentlien Sinn des Brief
marfenjamnielns, dba man Reproduttionen diefer vt viel
Dejjer in i{nrm von AUnjidtstarten ober Runjtdbruden jammeln
fonne. Nein — aud) fiir die ;}rrumbv bes Bilbmotivs it und
bleibt immer nod) dic Wriefmarke das eigentlide Sam-
melobjett, aud) bann, wenn dieje an Stelle mehr voder weniger
nidytsjagender Darftellungen zur Abmwedilung gelzgenﬂi.:ﬁ
aud) unjterblidie Runjiwerfe grofer Meifter zur AUbbilbung
bringen, berien man aud) als Neproduftionen nidt alle
Fage begegnet. . De.

Belgien:

1938 350 ,Die Muinen von Orval’ nad) einer Rabdicvung
ber ®rdfin von Flandern, der nadymaligen §ti-
nigin Wjtrid

1935 405 Brujibild ded Generalpoftmeijters Frany v Taris
nady einem Telgemalde

1938 505 Martin v. Niewwenhove nad) einem GHemilde von
Hang Memling

307 Mubens Sdhne Albert wnd Nicolad nad einem
Gemdlde von Rubens (Galerie Liedtenitein)
508 Laubengang am Rubenshaus nad) einem Stidy
o Harreiohn
08 Mubens gweite Frou Helene Fourment, nady
einem ®emdlde von Mubens (Louber)
510 Stubens erjfe grau Jfabella Brani, nad) cinem
Gemdlde von Rubens
511 Rubensd, Stid) von Poniius
512 Der Velourhut”, NRubens Sdmwdgerin Sufanne
%gurmzm, nad einem Gemalde von Hubens
(Rationalgalerie Lonbon)
Streuzabnahme Chrifti”, nad) einem Gemdlde
von Rubens (Stathedrale Antwerpen)
1944 658 sil)’ggalud und Jfarus”, nad) einem Gemilde van

513

o8

659 ,Der barmberzige Samariter”, nad) citem Ges
milde can Dyds
660, Ghriffué Beift bdie @[uisf[ﬁuigeu”, Ausfdnitt aus
]

einem Gemalde van Dy
661 im&bnnnu mit Stind”, nad) einem Gemdlde van
\)

662 |, Selbftbilbnis”, nad) einem Gemdlde van Dyds
G653 ‘,g}s; DI Gebajtion”, nady eimem Gemalde van
)

Deutjdes Reidy:
100 65 ,Denfmal faifer Wilpelms L in BVerlin’, nad)
einem Bildbe von W. Rape

66, Reidsgriindungsgebentieicr”, nad) cinem Bildp
von 8. Pape
1939 700  Benegianijdes Frauenbildnis”, nad) ecinem Ge-
milbe von redyt Diiver

Briefmarken nach Gemélden, in: Neue Sammlerschau. Unabhéngige internationale Fachzeitschrift fir

Philatelie, 1950
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24, Briefmarkenserie aus Ruanda zur Internationalen Briefmarkenausstellung (IBRA) in Minchen 1973
mit Motiven nach Gemalden der Alten Pinakothek, Miinchen
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Wilhelm Schlechtriem: Das Postwertzeichen
als Kulturdokument, Potsdam 1922, S. 1.
Das zeigt Ubrigens ganz buchstablich die
Reihe Liebig’s Sammelbilder, in der zwischen
1897 und 1913 vier sechsteilige Bild-
serien zum Thema Briefmarken der Welt
ausgegeben wurden. Vgl. Bernhard Jussen
(Hrsg.): Liebig’s Sammelbilder. Vollstandige
Ausgabe der Serien 1 bis 1138 (Atlas des
Historischen Bildwissens 1), CD-Rom, Berlin
2002, dort die Serien 355, 422, 456 u. 888.
Max J. Friedlander: Der Sammler und seine
Zukunft in Deutschland, in: Der Kunstwan-
derer, 1925, 1./2. Aprilheft, S. 253-255, hier
S.253.

Aufgrund ihres trivialen Charakters zogen
Briefmarken - auch das verbindet sie mit
Sammelbildern - lange kein sonderliches
wissenschaftliches Interesse auf sich. Der
weitaus groBte Teil der Veroffentlichungen
zum Thema ist der Sammler- und Liebha-
berliteratur zuzurechnen und in wissen-
schaftlichen Bibliotheken nicht verfligbar.
Erstin den vergangenen Jahren gibt es
Ansatze in der Geschichts- und Kulturwis-
senschaft, das Thema zu bearbeiten. Vgl.
Achim Thomas Hack u. Klaus Ries (Hrsg.):
Geschichte zum Aufkleben. Historische
Ereignisse im Spiegel deutscher Briefmar-
ken, Stuttgart 2020; Pierre Smolarski, René
Smolarski u. Silke Vetter-Schultheil (Hrsg.):
Gezahnte Geschichte. Die Briefmarke als
historische Quelle, Géttingen 2019; Dirk
Naguschewski u. Detlev Schottker (Hrsg.):
Philatelie als Kulturwissenschaft. Welt-
aneignung im Miniaturformat, Berlin 2019.
Das Fach Kunstgeschichte hélt bisher auf
Distanz zum Gegenstand, auch wenn man
nicht mide wird, sich lobend Uber Aby
Warburgs Interesse an Briefmarken zu
auBern, s. dazu Anm. 10.

[B.:] Vom Briefmarkensport, in: Am haus-
lichen Herd. Schweizerische illustrierte
Monatsschrift 32, 1928/29, Heft 14,
S.331-334, hier S. 334.

»Sammelns, in: Deutsches Worterbuch von
Jacob und Wilhelm Grimm, VIII. Bd., 10.

Lfg: Same - Saumseligkeit, Leipzig 1892,
Sp.1741.

»Postwertzeichens, in: Der Volks-Brockhaus.
Deutsches Sach- und Sprachwoérterbuch fur
Schule und Haus, Leipzig 1939, S. 540.
»Das Briefmarkensammeln ist das Sammeln

10.

11.

12.

13.
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an sich. Hier empfangen die Gegenstan-

de erst aus der Erregung und Muhe des
Erwerbens und als Teile des organisierten
Gefliges ihren Wert. Vom Briefmarkensam-
meln fihrt der Weg aufwarts zum Sammeln
von Kupferstichen, Minzen, Medaillen und
dergleichen, wobei sich mit dem absoluten
Triebe Kunstsinn und gelehrtes Streben
vereinigen.« Max J. Friedlander: Uber das
Kunstsammeln, in: Der Kunstwanderer,
1919, 1. Septemberheft, S. 1-2, hier S. 2.
Friedlander 1925 (wie Anm. 3), S. 253f.
Uwe Fleckner u. Isabella Woldt: Die Funktion
des Briefmarkenbildes im Geistesverkehr
der Welt. Hamburg, Kulturwissenschaftliche
Bibliothek Warburg, 13. August 1927, in:
Aby Warburg: Bilderreihen und Ausstel-
lungen, hrsg. von Uwe Fleckner u. Isabella
Woldt (Gesammelte Schriften. Studienaus-
gabe, Zweite Abteilung, Band I1.2), Berlin
2012, S.151-189; Michael Glasmeier:
Sichtagitation Briefmarke. KP Brehmer

— Aby Warburg, Hamburg 2020; Frank
ZolIiner: Von der Philatelie zur Bildwissen-
schaft. Aby Warburg und die Briefmarke, in:
Naguschewski u. Schottker 2019 (wie Anm.
4),S. 17-39; ders.: »Im Geistesverkehr der
Welt«. Aby Warburg und die Philatelie, in:
Das Archiv, 2016, Heft 3, S. 14-21; Ulrich
Raulff: Der aufhaltsame Aufstieg einer Idee.
»ldea vincit« Warburg, Stresemann und die
Briefmarke, in: Vortrage aus dem Warburg
Haus, Bd. 6, Berlin 2002, S. 125-161.
Warburg in einem undatierten Brief an sei-
nen Bruder Max, zit. nach Fleckner u. Woldt
2012 (wie Anm. 10), S. 151.

Vgl. Aby Warburg: Mnemosyne Einleitung
[1929], in: ders.: Werke in einem Band, hrsg.
und kommentiert von Martin Treml, Sigrid
Weigel u. Perdita Ladwig, Frankfurt am Main
2010, S. 629-639, hier S. 636. Warburg
entwickelte den Begriff bekanntlich in Aus-
einandersetzung mit hofischen Tapisserien.
Die zumeist in die Jahre gekommenen
Veréffentlichungen zu diesem Thema ent-
stammen ausnahmlos dem Umkreis der
Philatelie und haben katalogartigen und
beschreibenden Charakter. Siehe Dieter
Wunderlich: Kunst. Briefmarken flhren
durch die Geschichte, Schwalmtal 1997;
Deutsche Bundespost (Hrsg.): Die Deut-
schen Briefmarken. Kunst auf Briefmarken
und Briefmarken als Kunstwerke (Postdienst
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14.

15.

16.
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Informationsmappe 6b), Bonn 1990; Werner
Wolf: Kunstwerke auf Briefmarken, Berlin
1970; Sepp Schiller: Kunstgeschichte auf
Briefmarken, Willich 1953. Vgl. auch Kurt
Asche: Das européische Postwertzeichen
als Kunstwerk 1840-1945. Europa und
Uberseeische EinfluBgebiete, Diss. Karlsruhe
1977; Hermann Josef Martin Bender: Die
Briefmarke als Kunst der kleinen Form. Die
Entwicklung der Bildform des européischen
Postwertzeichens, Diss. Bonn-Beuel 1977.
Ein Kuriosum ist das Buch von Hans Rudolf
Johannsen: Die Briefmarke als graphisches
Kunstwerk, Nirnberg 1969, das mit abstru-
sen Qualitatsurteilen aufwartet (dort S. 85—
88 zu Motivmarken mit Kunstwerken). Alles
in allem ist das Gegenstandsfeld Briefmarke
fur die kunstgeschichtliche Forschung noch
weitgehend zu entdecken.

Klaus Ries: Saar-Marken. Zwischen
politischer Propaganda und regionaler
Identitatsstiftung, in: Hack u. Ries 2020 (wie
Anm. 4), S. 29-4'7; Hans-Walter Herrmann:
Saarlandische Geschichte von 1920-1959
im Spiegel von Briefmarken, in: Nachrich-
tenblatt/Landesverband der Briefmarken-
sammler des Saarlandes e. V. im Bund
Deutscher Philatelisten e. V., 2004, Nr. 54,
S.15-21 u.Nr. 55, S. 25-29. Ein vollstan-
diges Verzeichnis samtlicher Saar-Marken
bieten philatelistische Handbucher: Michel.
Deutschland Spezial 2016, Bd. 1: 1849

bis April 1945, UnterschleiBheim 2016,

S. 790-835; Michel. Deutschland Spezial
2016, Bd. 2: Ab Mai 1945 (Alliierte Be-
setzung bis Bundesrepublik Deutschland),
UnterschleiBheim 2016, S. 765-794.
Gabriele B. Clemens: Mandatsgebiet des
Vélkerbundes, in: Hans-Christian Herrmann
u. Johannes Schmitt (Hrsg.): Das Saarland.
Geschichte einer Region, St. Ingbert 2012,
S.217-261. Die im Folgenden verwendete
Bezeichnung Saargebiet orientiert sich an
der im Versailler Vertrag gebrauchten Be-
zeichnungterritoire du bassin de la Sarre«.
Es umfasste die GroBstadt Saarbriicken und
die Kreise Saarlouis und Ottweiler sowie
Teile der Kreise Merzig und St. Wendel.
FlachenméBig machte die Region etwa zwei
Drittel des heutigen Saarlands aus.

Vgl. Die Postwertzeichen des Saargebiets
(Saarkatalog), hrsg. von den beiden Saar-
bricker Briefmarkensammler-Vereinen

17.

18.

20.

21.

22.

23.
24,

25.

26.

217.

(Philatelistische Bibliothek 2), Kehl (Baden)
0.J.[1922].

Michel 102, 103. Die hier und im Folgenden
angegebenen Nummern referenzieren auf
die Michel-Spezialkataloge Saar

(wie Anm. 14).

Clemens 2012 (wie Anm. 15), S. 227.
Hermann Joseph Becker: Blieskastel und
sein Gnadenbild. Ein Beitrag zur Geschichte
der Marienverehrung im Saargebiet, Saar-
bricken 21931.

Adam Langhauser: Die Pfeilenmadonna in
der HI. Kreuz-Kapelle zu Blieskastel, Kaisers-
lautern 1914,

Margarethe Hausenberg: Matthias Griine-
wald im Wandel der deutschen Kunstan-
schauung, Leipzig 1927, S. 114.

Konrad Kupfer: Das Bliestal, in: Wester-
manns Monatshefte 65, 1920, Heft 129,
Teil 1,S. 51-61. Die Pieta wird im Text auf
S. 58f. erwahnt, eine Abbildung befindet
sich auf S. 52.

Ebd., S.51.

Magdalena Bushart: Der Geist der Gotik
und die expressionistische Kunst. Kunst-
geschichte und Kunsttheorie 1911-1925,
Minchen 1990.

Ein deutlicher Hinweis auf dieses Interesse
sind die fast zeitgleich entstanden Disserta-
tionen von Walter Passarge: Das deutsche
Vesperbild im Mittelalter, Diss. Kéln 1924,
und Frida Carla Schneider: Die mittelalter-
lichen deutschen Typen und die Vorformen
des Vesperbildes, Diss. Kiel 1925.

Wilhelm Pinder: Die Pieta (Bibliothek der
Kunstgeschichte 29), Leipzig 1922, S. 10.
Noch dezidierter &uBerte sich Schneider
1925 (wie Anm. 25), die die Vesperbilder »zu
den machtvollsten Schépfungen deutscher
Kunst« zéhlte: »Diese sind, in dem bizarren
Widersinn ihrer Form, in der Wucht des
Ausdrucks begreiflich nur [...] als hervor-
gegangen aus deutschem Kunstgefthl [...]
[Dler zwingenden Gewalt des darstellenden
Gehalts konnte nur ein Deutscher so be-
dingungslos gehorchenl« (S. 46f.).

Ries 2020 (wie Anm. 14), S. 33. »Es ist anzu-
nehmen, dass das Saarland relativ autonom
Uber seine eigene Briefmarkenproduktion
entscheiden konnte«, mutmagt Ries (ebd.,
S. 34). Diese Einschatzung findet sich in der
philatelistischen Literatur allerdings nicht
bestatigt.
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28.

29.
30.

31.

32.

33.
34.

35.

36.

37.

Zum historischen Kontext Paul Burgand:
Das Saarland im Nationalsozialismus
(1933-1945), in: Herrmann u. Schmitt 2012
(wie Anm. 15), S. 263-311. Das Gnadenbild
der Madonna findet sich als Motiv auch auf
einer von Karl Goetz gestalteten Medaille
aus dem Jahr 1930. Die Riickseite zeigt
eine Gruppe um ein Standbild der Patrona
Bavariae versammelter Bergleute und die
Inschrift »Bavaria dein Saarvolk ruft dich«.
Michel 544, 545.

Ein Beispiel ist das 1934 im Verlag Volk und
Reich erschienene Saarbuch von Friedrich
HeiB, in dem auch die Ausgabe eigener
Briefmarken durch die Saar-Verwaltung als
Instrument der Fremdbestimmung kritisiert
wird. Vgl. Friedrich HeiB: Das Saarbuch.
Schicksal einer deutschen Landschaft,
Berlin 1934.

»Ab 1. Marz [1935] verkaufen die Post-
anstalten nur noch die Postwertzeichen
des Deutschen Reiches [...]. Seit 1. Marz
verwendet das Postamt Saarbricken 2
einen Maschinenstempel mit der Inschrift
»Deutsch ist die Saar<und den Noten der
Anfangstakte des Saarliedes.« Ohne Verf.:
Philatelie, in: Internationale Sammlerzei-
tung (Wien) 27,1935, Nr. 6, S. 39.

Ludwig Linsmayer u. Bernd Reichelt:

Das autonome Saarland, in: Herrmann u.
Schmitt 2012 (wie Anm. 15), S. 315-338;
Rainer Hudemann, Armin Heinen u. Ray-
mon Poidevin (Hrsg.): Die Saar 1945-1955.
Ein Problem der europaischen Geschichte,
32022.

Michel 267-271.

Deutsches Handbuch fir Fremdenverkehr.
Wegweiser fur Kur, Reise und Erholung mit
Unterkunftsverzeichnis, 18. Ausgabe, Bd. 3,
Darmstadt 1952, S. 125.

Ries 2020 (wie Anm. 14), S. 41. So waren
etwa die auf Volkshilfe-Marken oft auf-
tauchenden christlichen Motive in der
Uberwiegend katholischen Bevolkerung der
Saar-Region aus naheliegenden Grinden
populér.

Tatsachlich ist auf den Saar-Volkshilfe-
Marken der 1920er Jahre kein Zuschlag
vermerkt. Er ist jedoch im Michel-Katalog
verzeichnet. Wie dies in der Praxis gehand-
habt wurde, lieB sich nicht in Erfahrung
bringen.

Vgl. Schiller: Briefmarkensammeln, in: Der

38.

39.

40.

41.

42.

43.

44,
45,

46.

Kunstwart 33,1, 1919/20, Heft 5,

S. 239-240.

Michel 128-134. Vorbild waren womaoglich
die 1924 ausgegebenen Nothilfe-Marken
der Deutschen Reichspost. Die schlicht
gestaltete vierteilige Serie zeigt Details aus
Moritz von Schwinds 1845/55 entstande-
nen Fresken auf der Wartburg mit Szenen
aus dem Leben der heiligen Elisabeth.
Ohne Verf.: Das Gemaélde auf der Brief-
marke, in: Die Kunstauktion 2, 1928,

Nr. 49, S. 14.

URL https://www.nationalgallery.org.uk/
paintings/josephus-laurentius-dyckmans-
the-blind-beggar (abgerufen 15.03.2024).
Das Motiv existiert in mehreren Fassungen
und Varianten.

Anton Nagele: Notizen, in: Archiv fur
christliche Kunst 44, 1929, S. 68-72, hier
S. 70. Mit ahnlichem Tenor Max Ettlinger:
Matthdus Schiestl, in: Die christliche

Kunst 3, 1906/07, S. 121-136.

Ich beziehe mich bei dieser und nach-
folgenden Recherchen auf das hilfreiche
Verzeichnis von Wolf 1970 (wie Anm.

13) sowie auf die Angaben bei Alexander
Bungerz: Grosses Lexikon der Philatelie,
Minchen 1923, S. 397-401 (»Kunstler-
lexikon«). Vgl. auch Christoph Prost: Raffael
- als christlicher Maler — auf Briefmarken.
Mit Uber 340 philatelistischen Belegen
(Gabriel-Bildhefte. Christliche Motive auf
Briefmarken 4), Rommerskirchen 1987,

S. 28f. Nitzlich auch das Online-Verzeich-
nis Timbres publié entre 1921 et 1960

du théme Peintures; URL https://www.
freestampcatalogue.fr/timbres/art/peintu-
res/show/100/ann%C3%A9e/1921-1960
(abgerufen 15.03.2024).

Vgl. R. Abderhalden: Beriihmte Maler und
Gemalde auf Briefmarken, in: Die Post. Uni-
versal-Anzeiger flr Briefmarkensammler,
1931, Heft 9, S. 139-140, hier S. 139.
Michel 135-141.

Anknipfend an die von Oskar Batschmann
gepragte Bezeichnung des »Ausstel-
lungskinstlers«. Vgl. Oskar Batschmann:
Ausstellungskinstler. Kult und Karriere im
modernen Kunstsystem, Koln 1997.

Das Gemaldeoriginal befand sich laut An-
gabe bei Wolf 1970 (wie Anm. 13), S. 192,
Nr. 5 in der Kapelle des Krankenhauses der
Niederbronner Schwestern in StraBburg.
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47.
48.

49.
50.

51.
52.

583.

54.

55.

56.

57.

58.
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Michel 144-150.

Dorothee Kunkel: Die Arbeiterdarstellun-
gen von Albert Weisgerber (1878-1915),
Otto Weil (1884-1929) und Fritz Zolnhofer
(1896-1965) im weitreichenden Fokus der
»IndustrieMenschenBilder« an der Saar,
Diss. Saarbriicken 2015.

Ebd., S. 281, Abb. S. 70.

Biblische Geschichte fur Schule und Haus,
im Anschluss an Schuster-Mey bearb. u.
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Populare Klassiker in Mexiko - Die
Streichholzschachtelbilder der Firma
La Central

Ausloser flr diesen Beitrag war ein Zufallsfund in einem Barceloner Anti-
quariat: Ein Sammelalbum mit Streichholzschachtel-Etiketten aus der Serie Cla-
sicos de Lujo, die ab 1940 von der mexikanischen Firma La Central produziert
wurden (Kat. 51), fiel mir in die Hande. Das Album beinhaltet 245 Etiketten, auf
denen Reproduktionen nach Werken (mehr oder weniger) berihmter Maler:innen
abgebildet sind. Die Serie findet in Heinz-Giinter Deiters Die Welt auf der Ziind-
holzschachtel (1968) als »groBel ] mexikanische[ 1 Gemaldeserie« Erwdhnung,*
doch konnte im Zuge der Recherchen flir diesen Beitrag keine weiterflihrende
Forschungsliteratur ausgemacht werden, die sich speziell mit den Clasicos de
Lujo auseinandersetzt. Die Literatur zum Thema der Phillumenie, zum Sammeln
von Streichholzschachtel-Etiketten, beschrankt sich weitgehend auf persdnliche
Berichte von Sammler:innen in einschlagigen Zeitschriften.? Einen Versuch, die
Erforschung von Streichholzetiketten systematisch als historisches Medium und
als ebensolche Quelle zu betrachten, leistete 2003 Silke Eilers mit ihrem Hand-
buch der Phillumenie, wobei sie sich auf die Themen Werbung und politische Pro-
paganda fokussierte.® Bereits in den 1830er Jahren wurden die ersten Streich-
holzschachteln in England und Schweden vertrieben. Ihre Hochphase hatte die
Phillumenie zwischen 1840 und 1930.* AuBergewdhnliche Designs hielten und
halten auch heute noch zum Sammeln an.® Die Etiketten wurden schon friih als
Werbeplattform genutzt, &hnlich wie Reklamesammelbilder als Produktbeigaben.
Streichholzetiketten waren als Sammelobjekte jeder sozialen Schicht zugéanglich,
wéhrend die Sammelbilder von Liebig und Stollwerck Luxusprodukten beigege-
ben wurden, die sich an ein biirgerliches, wohlhabenderes Publikum richteten.®
Die Phillumenie wird damit gerne als Mutter oder (groBe) Schwester der Philatelie
bezeichnet - erst 1840 wurde die erste englische Briefmarke ausgegeben.”

Aufgrund der begrenzten Quellenlage insbesondere zu den Hintergriinden
der Herstellung und des Vertriebs der Etiketten-Serie von La Central, stellt dieser
Text einen Versuch dar, die Geschichte dieser speziellen Sammlung nachzuzeich-
nen und damit gleichzeitig die Popularisierung von europadischen Kunstwerken
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in Mexiko um die Mitte des 20. Jahrhunderts im Kontext des Sammelns zu do-
kumentieren. Heinz-Glinter Deiters bezeichnet Ziindholzschachtel-Etiketten als
»Anlageblatter zur Kulturgeschichte der Volker, Enthlllungen Uber eine Staats-
form, Uber die Mentalitdt eines Landes, Schauplatze padagogischer Anstren-
gungen und raffinierter Reklame«2 Vor diesem Horizont kénnen die kunsthisto-
rischen Streichholzschachteln als »verlaBliche Begleiter des Alltags<® Einblicke
in die mexikanische Kulturpolitik geben und gleichermaBen auf die vielféltigen
Formen der Popularisierung von Kunst(geschichte) hinweisen, die weit Uber ein-
zeln verkaufte Reproduktionen nach Kunstwerken hinausgehen. Im Kontext des
Sammelns internationaler wie nationaler Kulturglter in Form von Reproduktionen
und deren Einzug in das alltagliche Leben, soll zudem insbesondere das identi-
tatsstiftende Moment betont werden.

Die Firma La Central

Bis heute sind die La Central-Streichhdlzer die bekanntesten in Mexiko.
Die 1885 am Hafen von Veracruz gegriindete Compahia Industrial de Fésforos
y Cerillos hatte ihren Sitz in der Nahe des Hauptbahnhofs, der Estacion Central,
die seit 1850 als Teil der ersten Bahnstrecke Mexikos in Betrieb war. Umgangs-
sprachlich wurde die Streichholzschachtelfirma dadurch schnell als »La Central«
bekannt. Ab 1890 wurde sie, dem Volksmund folgend, offiziell in La Central um-
benannt und man eréffnete eine Zweigstelle in Mexiko-Stadt, die ab 1911 zum
alleinigen Standort der Firma werden sollte. Der neue, von den Kund:innen etab-
lierte Name, verbildlichte sich ab 1902 auch auf den Streichholzschachteln durch
das Motiv einer Lokomotive, das fortan das Markenzeichen von La Central sein
sollte. Bereits in den 1910er und 1920er Jahren produzierte La Central individu-
elle Motive auf Etiketten, darunter folkloristische Bilder und Portratfotografien
mit variierendem Design.*°

Die Geschichte der als Sammeletiketten herausgegebenen kunsthistori-
schen Bilder von La Central beginnt 1940, als ein neues Schachtel-Design ent-
wickelt und damit die Serie Cldsicos de Lujo begriindet wurde (Abb. 1). Das neue
Motiv auf den meist in Gelb eingefarbten Streichholzschachteln beinhaltete noch
immer die charakteristische Lokomotive. Auf dem Etikett streift diese dampfen-
de Eisenbahn (bis heute) an den Beinen der Venus von Milo vorbei, die sich vom
strahlend blauen Himmel absetzt. Die Venus-Skulptur steht klar im Vordergrund,
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ragt aus dem Bild heraus und nahert sich dadurch dem in Majuskeln geschrie-
benen Wort CLASICOS. Am Horizont ist ein als Parthenon auf der Akropolis zu
identifizierender, griechischer Tempel zu erkennen. Das Klassische — zwei der be-
kanntesten Beispiele der antiken Skulptur und Baukunst — wird auf diese Weise
mit der Moderne, der Eisenbahn und dem fortschrittlichen, postrevolutionaren
Mexiko verbunden. Altes und Neues, Tradition und Innovation, vereint auf einer
Streichholzschachtel. Die Bezeichnung der Reihe Cldsicos de Lujo bedeutet so
viel wie Luxus-Klassiker. De lujo kann im mexikanischen Spanisch umgangs-
sprachlich aber auch als swunderbar: oder >erstklassig« Gibersetzt werden - erst-
klassige Klassiker« also, das Beste vom Besten. Natirlich bezieht sich La Central
damit auch auf die Qualitat der Streichhdlzer. Das Klassische verbindet dieses
Markenprodukt aber auch mit der kiinstlerischen Tradition, die gepflegt und ver-
breitet werden soll, denn: Auf der Riickseite der Schachteln finden sich nunmehr
Sammelbilder nach >klassischen<Kunstwerken.

Sammelalben und Buchpublikation

Um die 245 kunsthistorischen Reproduktionen der Serie aufzubewahren,
gab La Central ein zuséatzliches, kostenloses Sammelalbum heraus. Es wirkt
preiswert produziert und beinhaltet querformatige, lose aufeinander gelegte Bo-
gen (gedffnet ca. 21 mal 47 Zentimeter). Der farbig gedruckte, papierne Einband
simuliert durch einen gedruckten Ledereinband mit Kordel eine héherwertige
Produktion (Abb. 2). Neben dem Aufdruck »ALBUM« befindet sich in der rech-
ten unteren Ecke eine der typischen Streichholzschachteln mit den Klassikern
aus der Antike, drapiert auf einer Art Lederetui mit farbigen Pinseln, die auf die
Vorrangstellung der Malerei bei den Sammelbildern hinzudeuten scheinen. Die
Bilder auf den Streichholzschachteln konnten ausgeschnitten und in das dafr
vorgesehene Album eingeklebt werden. In dem Album, das den Recherchen
zu diesem Beitrag zugrunde liegt, wurden die einzelnen Etiketten mit golde-
nen Ecken befestigt, die die kleinen Bilder rahmten und zuséatzlich aufwerteten
(vgl. Kat. 51).1* Jedes Bild hatte seinen festen Platz, gekennzeichnet durch die
Nummerierung und die Nennung des Kiinstlers oder der Kiinstlerin, der jewei-
ligen Lebzeiten und des Werktitels. Das vorliegende Album ist vollsténdig, alle
vorgedruckten 245 Kastchen konnten gefiillt werden. Am Ende des Albums be-
finden sich allerdings noch zahlreiche weitere freie Kastchen ohne Beschriftung,
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1. Etikett einer La Central-Streichholzschachtel
ab 1940
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2. Cover eines La Central-Sammelalbums, nach 1940



GALERIA DE ARTE

3.  Die Buchpublikation Galeria de Arte — Cldsicos de Lujo, nach 1940
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sodass die Sammelleidenschaft auch Uiber die vorgegebene Anzahl von Etiketten
hinaus fortgesetzt werden konnte. Weitere online nachgewiesene Versionen des
Albums deuten dariiber hinaus darauf hin, dass die Serie weitergefiihrt wurde
und auch Alben mit héheren Vornummerierungen vertrieben wurden. Dass die
ersten 245 Bilder aber zentral gewesen sind, wird durch eine zuséatzlich von La
Central herausgebrachte Buchpublikation deutlich (Abb. 3). Eine vollstandige
Sammlung der 245 Bilder konnte ndmlich gegen das Buch Galeria de Arte -
Clasicos de Lujo eingelst werden.'? Damit erméglichte La Central den Samm-
ler:innen eine Vollstadndigkeit anzustreben, die im freiencSammeln von Streich-
holzschachtel-Etiketten nicht zuletzt aufgrund der fehlenden Katalogisierung
kaum erreichbar ist.*®

Das Buch Galeria de Arte — Cldsicos de Lujo verstand sich somit selbst als
eine zusammenfassende Galerie-Ausstellung der Sammelbilder in gedruckter
Form. Im Gegensatz zum preiswerten Sammelalbum, das als Gebrauchsobjekt
und gewissermaBen Mittel zum Zweck fungierte,** wurde der Wert der Buchpub-
likation von der Firma selbst auf »sehr viel hdher als 100 Pesos« festgesetzt, aber
gleichzeitig als unverkéauflich ausgewiesen.'® Obwohl die Buchpublikation durch-
aus den Anspruch hatte, in einem volksbildnerischen Interesse die jeweiligen
Kunstwerke in Reproduktion zu verbreiten und zu vermitteln, wurden die Bilder
im gleichen Format wie die Streichholzschachtel-Etiketten reproduziert (ca. 5,6
mal 3,7 Zentimeter) und blieben von mangelhafter Qualitat, ohne die Farbigkeit
des Originals wiedergeben zu kénnen.'® Sie waren statt nach der Nummer der
Bilder alphabetisch nach dem Namen der jeweiligen Kiinstler:innen geordnet und
hatten dadurch einen systematischeren, bildenden Anspruch, nicht zuletzt da
sich im Anschluss an die Reproduktionen der Sammelbilder »biografische Daten«
Uber die Kiinstler:innen sowie ein Verzeichnis dariiber anschlossen, welche Wer-
ke, auf welcher Seite zu finden waren.'” Doch welche Kiinstler:innen und vor allem
welche Kunstwerke erhielten Einzug in die Sammlung smexikanischer< Klassiker?

Menschen sammeln

Um die im Rahmen der Serie getroffene Auswahl zu analysieren, habe ich
versucht, die Namen und aktuellen beziehungsweise historischen Standorte der
reproduzierten Werke zu ermitteln, was nicht in allen Fallen méglich war. Die Re-
cherche wurde durch Werke erschwert, die als Detail reproduziert wurden oder
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heute unter einem anderen Titel bekannt sind beziehungsweise einem anderen
Klnstler zugeschrieben werden. Auffallig ist, dass abgesehen von der hispani-
sierten Schreibweise der Kinstlernamen bei der Produktion der Serie wenig
Wert auf Korrektheit gelegt wurde.® Zahlreiche kleine Fehler, zum Beispiel unter-
schiedliche Titel im vorgedruckten Klebefeld und auf dem jeweiligen Streichholz-
schachtel-Etikett, Schreibfehler im Kiinstlernamen - etwa >Eduardo« Degas statt
dem hispanisierten >Edgardo« -, bis hin zur félschlichen Bezeichnung eines Pieter
de Hooch (bei La Central »Pieter van Hooch«'®) zugeschriebenen Gemaéldes mit
Vincent van Gogh - eine Verwechslung, die wohl aufgrund der alphabetischen
Nahe aufgetreten sein mag.?° Die Fehler sind jedoch in den meisten Fallen in der
Buchpublikation korrigiert worden. Dariiber hinaus sind die Werke des Ofteren
beschnitten und werden als eine Art Nahaufnahme des Originals gezeigt. Auch
zahlreiche Detailaufnahmen lassen sich finden, die manchmal als solche gekenn-
zeichnet sind, andere Male nicht. Die gewédhlten Ausschnitte aus Kunstwerken
haben eines gemeinsam: den Fokus auf menschliche Bildnisse. Aus mehrfigu-
rigen Werken wie Genredarstellungen oder sakralen Szenen I6ste man einzelne
Personen heraus, sodass diese zu Einzel-Portrats oder Heiligenbildern wurden.
Darlber hinaus finden sich in der Serie insgesamt sieben Komponistenportrats
sowie weitere Bildnisse von Herrscher:innen, Philosophen, aber auch Kiinstlern
und Kiinstlerinnen. Eilers stellt in ihrem Handbuch der Phillumenie Konnotations-
gruppen der frihen Zindholzschachteletiketten auf. Wahrend kunsthistorische
Inhalte keine Konnotationsgruppe bilden, zeigt Eilers, wie mittels der Etiketten
ein Personenkult betrieben wurde. Sie zeigten vermehrt fotografische Portrats
von Herrscher:innen, Militars, Politikern oder lithografische Bilder historischer
Persénlichkeiten.?! Dieses Interesse fiir die Physiognomien beriihmter Personen
spiegelt sich auch in der kunsthistorischen Reihe von La Central wider.?

Diese Tendenzen lassen sich auch in Sammelbildserien in Europa wieder-
erkennen. Bei den meisten handelt es sich zwar nicht um fotomechanische Ge-
maldereproduktionen, doch finden sich lithografische Reproduktionen etwa nach
beriihmten Malern, Bildhauern, Architekten, Dichtern oder etwa »Meistern der
Tonkunst« in Stollwercks sHeldenalbum«2® Bei den kiinstlerisch gestalteten Sam-
melbildern lieB man sich sicherlich auch von bekannten Komponistenportréats
oder anderen Kiinstlerselbstportréts inspirieren (Abb. 4 u. 5). Auf den Sammelkar-
ten von Echte Wagner Margarine wurden die Klinstlerportrats neben einem ihrer
beriihmtesten Gemalde présentiert: In der Serie Deutsche Maler | (Serie Nr. 30)
findet sich etwa eine Sammelkarte mit dem Portrat Albrecht Dirers in einer Art
Vignette, das dem Selbstbildnis im Pelzrock in der Alten Pinakothek, Miinchen,
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SToltWERCH

Sammelkarte zu Beethoven aus Stollwercks Serie Aeltere deutsche Meister der Tonkunst

(Gruppe Nr. 442) von Elli Hirsch, 1908/09

190

J. STIELER
1770 - 1827
LUDWIG VAN BEETHOVEN

5. Sammelbild 190 der Clasicos de Lujo nach Joseph

Stielers Portrat von Ludwig von Beethoven, nach

1940
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nachempfunden ist. Daneben wird in einem gezeichneten Rahmen das »Portrat
des vornehmen Biirgers Hieronymus Holzschuher«** préasentiert, wodurch man
direkt zwei Persdnlichkeiten auf einer Sammelkarte zeigen konnte (Abb. 6). Auf
Sammelkarten der Liebig-Serie Beriihmte Maler finden sich indes je zwei Stell-
vertreterportrats einer Nation. Fir Deutschland waren das etwa Hans Holbein d.
J. und Albrecht Diirer. Auch wenn in anderen Serien, etwa in den Liebig-Bildern
zur italienischen Renaissance oder zu einzelnen beriihmten Kiinstlern, vielfiguri-
ge Szenen die Lebensgeschichte des jeweiligen Kiinstlers nacherzéhlten, fehlte
auch an dieser Stelle nicht das Portrat des Kiinstlers (vgl. etwa Kat. 38). Das re-
produzierte Kunstwerk erscheint in seiner popkulturellen Verwertung, so ist fest-
zuhalten, besonders haufig als eine Art Mittel zum Zweck, um historische Figuren,
darunter nicht zuletzt die bildenden Kiinstler:innen selbst visuell - und nhament-
lich - zu popularisieren. Das Interesse fiir das Bildnis beriihmter Persénlichkeiten
lasst sich gleichermaBen in der kommerziellen Reproduktionsindustrie wieder-
finden, etwa in den auch bei Sammler:innen beliebten Cartes de Visite. Diese
Tradition konnten Reproduktionsverlage wie Franz Hanfstaengl in Miinchen etwa
mit der Reihe Corpus Imaginum weiterfiihren, die sich auf Heliograviiren nach
Gemalden beriihmter Menschen beziehungsweise zeitgendssischen Fotografien
dieser spezialisierten.®

Doch nicht nur berihmte Persénlichkeiten wurden in der Sammelbildern
von La Central in den Blick genommen. Im Fall des Sammeletiketts De una familia
(Bild-Nr. 43) von Louis Le Nain, bei der es sich um ein Detail aus Le Nains Bauern-
familie im Louvre handelt, schien es ebenfalls weniger um Kunst- als um Sozial-
geschichte und Humanismus zu gehen (Abb. 7). Darliber hinaus begtinstigte das
kleine Format des Mediums Detailaufnahmen schlicht aufgrund der GréBe der
Darstellung. Auch die Ausrichtung der Bilder kdnnte eine Rolle gespielt haben,
waren die vorgedruckten Rahmen im Sammelalbum doch fiir hochformatige Bil-
der vorgesehen. Eine Detailauswahl konnte somit ein querformatiges Gemalde
in einen hochformatigen Ausschnitt verwandeln. Nichtsdestotrotz wurde ein Teil
der Bilder im Querformat gedruckt und musste somit im Sammelalbum gekippt
eingeordnet und begutachtet werden.?® Darunter finden sich neben vielfigurigen
Bildern wie Botticellis Frihling oder Jacques-Louis Davids Madame Récamier -
die wohl nicht ohne die nach ihr benannte Récamiére gezeigt werden konnte — vor
allem Kunstwerke des 19. und 20. Jahrhunderts, die sich vermehrt auf die h6-
heren Nummern der Serie verteilten. Gerade bei Landschaftsdarstellungen und
Natureindriicken impressionistischer und postimpressionistischer Kiinstler war
eine Detailauswahl verstandlicherweise weniger geeignet (Abb. 8).
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6.  Sammelkarte von Echte Wagner Margarine aus der Serie Deutsche Maler I: Albrecht Direr, 1929
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LUIS LE NAIN
1593 - 1648
DE UNA FAMILIA

7. Sammelbild 43 der Clasicos de Lujo mit dem Titel De una familia (Detail
nach Louis Le Nains Bauernfamilie), nach 1940
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8. Seite aus dem Sammelalbum Cldsicos de Lujo mit querformatigen Sammelbildern
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SANDRO FILIPEPI BOTTICELL!
] 5 1444 - 1510
b4 LA VIRGEN

9. Sammelbild 103 der Clasicos de Lujo mit dem Titel La Virgen (Detail nach
Sandro Botticellis Madonna mit dem Granatapfel), nach 1940
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Obwohl keine Chronologie in der Reihenfolge der Bilder zu erkennen ist,
haufen sich Kunstwerke der Jahrhundertwende gegen Ende der ersten 245 Num-
mern. Unter den Kinstler:innen befinden sich vier, die zum Zeitpunkt des Ver-
triebs noch lebten, was dadurch ersichtlich ist, dass kein Todesjahr auf der Karte
ausgewiesen wurde. Es handelt sich um Ludwig Nauer, Jules-Alexis Muenier,
Teresa Kimiko Koseki und Pablo Picasso. Muenier starb 1942, wodurch sich die
Produktion der Etiketten in der Zeit um 1940 bestéatigen lasst.

Herkunft der Bilder

Dass es sich bei allen Reproduktionen um Aufnahmen nach den Original-
gemalden handelt, ist nahezu auszuschlieBen. Die schlechte Qualitat der Bilder
zeugt vielmehr von fotomechanischen Reproduktionen nach bereits existieren-
den fotografischen oder handischen Reproduktionen der Werke. Auch Details,
wie zum Beispiel das Detail der Jungfrau Maria (La Virgen, Bild-Nr. 103) aus Bot-
ticellis sogenannter Madonna mit dem Granatapfel, weisen etwa im Hintergrund
geringe Unterschiede zum Original auf, sodass in diesem Fall eine Reproduktion
nach einer Olkopie méglich erscheint (Abb. 9). Silke Eilers bestétigt in diesem Sin-
ne flr ihre Recherche, dass sie bei der Suche nach den Urspriingen der Sujets
»simmer wieder auf Plakate, Briefmarken und Postkarten als Vorlagen fiir Z{ind-
holzetiketten« gestoBen sei.?”

Obwohl Uber die historische Produktion der Bilder, trotz mehrerer Anfragen
bei der Firma, nichts herausgefunden werden konnte, lassen sich mittels einer
Analyse der Standorte der jeweiligen Kunstwerke interessante Riickschliisse zie-
hen. Der GroBteil der Originalwerke befindet sich in europdischen Museen, die
meisten im Louvre und im Prado; immerhin (mindestens) 15 Bilder stammen aus
der Gemaldegalerie in Berlin.?® Dariiber hinaus kann die Herkunft zahlreicher
Originale auf 6ffentliche US-amerikanische Sammlungen zurlickgefiihrt werden,
viele aus der National Gallery of Art in Washington und verschiedenen New Yor-
ker Museen. Keines der Originalwerke befindet sich in Mexiko?® oder stammt von
einem oder einer lateinamerikanischen oder nicht-européischen Kiinstler:in.%° In
meiner Analyse der Werkstandorte fallt auf, dass Werke aus der gleichen Samm-
lung haufig mit nahe beieinander liegender Nummerierung auftreten. Werke aus
deutschen Museen wie der Alten Pinakothek in Mlinchen, den Gemaldesamm-
lungen in Berlin und den Staatlichen Kunstsammlungen in Dresden finden sich
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ebenfalls zum Teil in unmittelbarer Nahe zueinander. Es kann davon ausgegangen
werden, dass die Reproduktionsrechte im Falle von Fotografien nach Originalen
zusammen eingeholt wurden. Als Vorlagen kdénnten in diesem Sinne aber auch
farbig illustrierte Galerie-Publikationen gedient haben, aus denen mehrere Re-
produktionen ausgewahlt wurden.

Die Vermutung, dass populare Reproduktionen nach Kunstwerken in der
Serie >wiederverwendet< wurden, erhértet sich auch dadurch, dass zahlreiche der
ausgewahlten Gemalde auch in anderen, populdren Zusammenhangen reprodu-
ziert wurden. So etwa Jules-Alexis Mueniers Klavierstunde (Bild-Nr. 183), das sich
zum Zeitpunkt des Entstehens des Albums in der Sammlung des Musée du Lu-
xembourg befand. Von der lieblichen Szene existieren zahlreiche populare Repro-
duktionen, darunter auch eine Farbpostkarte des Verlags E. A. Seemann (Abb. 10).
Auch die Farbigkeit der Streichholzschachtelbilder unterscheidet sich mitunter
stark von derjenigen des Originals, wodurch ebenfalls auf Reproduktionen nach
Reproduktionen geschlossen werden kann.®* Ganz offensichtlich scheint sich
dies beim Portrét der Ludovica Tornabuoni (Bild-Nr. 163) als Detail aus Domenico
Ghirlandaios Fresko Die Geburt Marid in Santa Maria Novella in Florenz zu be-
stétigen (Abb. 11). Der Kopfausschnitt der Tochter des Auftraggebers erscheint
als eigensténdiges Portrat von einer monochromen Vorlage kopiert worden zu
sein. Der Titel I&sst vermuten, dass man sich nicht der Tatsache bewusst war, dass
es sich hier um einen Ausschnitt aus einer gréBeren Bildszene handelt. Ein wei-
teres Beispiel fiir ein eigenstandig popular gewordenes Detail, das in der Reihe
Clasicos de Lujo reproduziert wurde, ist das Baby Stuart (Bild-Nr. 170) betitelte
Kinderportrat aus dem Gemalde Die drei dltesten Kinder von Karl I. von Antho-
nis van Dyck in der Galleria Sabauda Turin (Abb. 12). Das Detail des Sohnes aus
dem Familienportrat wurde bereits im 19. Jahrhundert von Giovanni Battista Ca-
nevari als Gouache kopiert. Sowohl von der Kopie als auch von dem Originalde-
tail existieren zahlreiche Postkarten, Nachdrucke und sogar ein Porzellanbild von
Rosenthal (Abb. 13). Das Thema >Kinder« war in der populéren Druckgrafik sehr
beliebt. In Europa hatte »das sentimental-religiése oder gar profane Kindergenre
die Schlafzimmer«erobert.?? Auch der Verlag E. A. Seemann, der Reproduktionen
nach Kunstwerken verkaufte, flihrte in seinem Katalog von 1923 die Kategorie
»Darstellungen des Kindes« gewissermafBen als eigenstandiges Genre der popu-
laren Kunstgeschichte.®3

DerinderReihe Clasicos de Lujo am haufigsten reproduzierte Klinstler ist Raf-
fael, dicht gefolgt von Velazquez und Tizian. Aufféllig sind die vielen spanischen
Kinstler, darunter neben den weithin bekanntesten Kiinstlern wie Velazquez,
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10. Farbige Kunstpostkarte von E. A. Seemann nach Jules-Alexis Mueniers
Erste Klavierstunde, 1911-1920
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DOMINGO DI TOMASC BIGORDI GHIRLANDAIO] ANTONIO VAN DYCK

1449 - 1494 ] 70 1599 - 1641
] 6 3 LUDOVICA TORNABOUNI NIRIO STUART

11. Sammelbild 163 der Cldsicos de Lujo mit dem 12. Sammelbild 170 der Cldsicos de Lujo mit dem Titel
Titel Ludovica Tornabuoni (Detail nach Domenico Baby Stuart (Detail nach Anthonis van Dycks Die
Ghirlandaios Die Geburt Marid), nach 1940 drei dltesten Kinder von Karl I.), nach 1940
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13. Rosenthal-Bild mit dem Titel Baby Stuart, Porzellan, handkoloriert, Mitte 20. Jahrhundert
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Goya, Murillo, EI Greco, auch Jusepe de Ribera, Francisco de Zurbaran sowie
moderne Kiinstler wie Santiago Rusifiol, Joaquin Sorolla, Ignacio Zuloaga und
Picasso.3* Wie bereits erwihnt, scheint die Reihe nach den ersten 245 Reproduk-
tionen um weitere Bilder erganzt worden zu sein, die durch die freien Platze in der
ersten Version auch in das Album eingeklebt oder geheftet werden konnten.®®
Auffallig bei der Erweiterung des Albums sind neben weiteren europaischen Al-
ten Meistern auch erstmals mexikanische Kinstler wie José Clemente Orozco,
Saturnino Herran, José Maria Velasco oder Pedro Ramirez Vazquez. Auch japa-
nische, byzantinische oder prakolumbische Kunstwerke erhielten nachtraglich
Einzug. Der Grundstock der Bilder des européischen Kanons wurde nun also er-
weitert und mit smexikanischen«Motiven bereichert.

Im Zuge dieser Hinwendung zu mexikanischer Kunst entwickelte La Central
Anfang der 1960er Jahre zusétzlich die Reihe Galeria de Clasicos Mexicanos,
ausgefihrt durch den zeitgendssischen Landschaftsmaler Jorge Céazares. Hun-
dert Reproduktionen nach seinen Gemalden mexikanischer Landschaften konn-
ten in ein eigenes Album eingesetzt werden. Das Album soll dazu passende,
stimmungsvolle Zitate bertihmter Schriftsteller und Dichter zum Thema der me-
xikanischen Landschaft beinhaltet haben.®¢ Nichtsdestotrotz verstanden sich die
ersten 245 >westlichen« Bilder ebenfalls als Form der mexikanischen Identitéts-
bildung, wie im Folgenden zu zeigen sein wird.

An die Jugend Mexikos
Das illustrierte Buch Galeria de Arte beginnt mit der folgenden Widmung:

»An die Jugend Mexikos, in der Hoffnung, dass sie in der Galeria
de Arte>Clasicos de Lujo« ein ntzliches Nachschlagewerk fin-
det, in dem die Geschichte einiger der bedeutendsten Maler der
Welt und ihre wunderbaren Schépfungen auf farbenfrohe und
klar verstandliche Weise zusammengefasst sind, als Zeugnis des
Verbesserungsgeistes, der uns ermutigt, zur Entwicklung eines
héheren kinstlerischen Niveaus in unserem Land beizutragen.«<3”

Die Publikation wurde von den Herausgeber:innen als volksbildendes In-
strument gerahmt, das, vergleichbar mit der Kunstpopularisierung um 1900
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in Europa, in einem durchaus nationalen Interesse Uber das Studium der Kunst
auch das eigene Land voranbringen wollte.®8 Die Formulierung und die Widmung
an die Jugend Mexikos erinnert stark an die Tradition des Ateneo de la Juventud
Mexicana. Die Aktivitdten rund um dieses Athendum gelten heute als intel-
lektuelle Revolution Mexikos. 1909 von jungen Studierenden, Intellektuellen,
Schriftstellern und Kiinstlern in Mexiko gegriindet, veranstaltete die Vereinigung
Vortrage und kulturelle Aktivitdten, womit sie der politischen Revolution Mexi-
kos vorausging, die 1910 einsetzte. Ein wesentlicher Bestandteil der Politik der
Ateneistas war im Gegensatz zu der an Europa orientierten Politik des Diktators
Porfirio Diaz, die Rlickkehr zur Mexicanidad, zur nationalen Identitat Mexikos. In
der Philosophie des Athendismus, die von einem Universalismus gepragt war,
griff man auf die Antike, aber auch auf européisches und vor allem spanisches
Bildungsgut zurilick, das »zugleich als Paradigma und VergleichsmaBstab flir das
Eigene« betrachtet wurde.®® Europa und Nordamerika wurden als »Vergleichs-
kulturen<*® fiir die eigene Identitat herangezogen. Dies griindete in der Uberzeu-
gung, dass die kulturelle Zukunft des Landes nicht in der nationalistischen Isola-
tion, sondern im Austausch liege. Der Einfluss Europas sei damit gerechtfertigt,
dass es Teil der eigenen Vergangenheit und Identitat war.** Man distanzierte sich
also vom antihispanischen Diskurs, der die Zeit der Unabhangigkeitserrungen-
schaften von der alten Kolonialmacht im 19. Jahrhundert gepragt hatte.*? Die
indigenen Kulturen wurden dabei entgegen dem selbst proklamierten Anspruch,
wenig beachtet und integriert. Die Themen der athendistischen Identitatskon-
zeption werden auch heute noch als wichtige Grundlage des mexikanischen
Selbstverstandnisses im Hinblick auf eine mestizierte Gesellschaft und Kultur
betrachtet*® und hatten auch zum Entstehungszeitpunkt der Sammelbilder Re-
levanz. In den 1930er Jahren kamen dariber hinaus viele europaische, vor allem
spanische Republikaner:innen nach Mexiko, die vor dem Franquismus flohen.
Nach dem endgultigen Ende der mexikanischen Revolution um 1935 folgte ab
den 1940er Jahren, genau in der Zeit der Entstehung der Sammelbilder also, das
sogenannte Milagro Mexicano, das durch die Alphabetisierung und Bildung der
1920er und 1930er Jahre vorbereitete mexikanische Wirtschaftswunder.**
Mexiko war dariiber hinaus 1945 Grindungsmitglied der UN und somit
auch Teil der UNESCO Travelling Exhibitions, in denen von 1949 bis 1979 farbi-
ge Reproduktionsausstellungen und Kataloge mit einem starken Fokus auf euro-
paische und vor allem franzdsische Kunst innerhalb der UN-Staaten zirkulierten.
Dies geschah insbesondere dort, wo die >Flaggschiffe« des europaischen Kanons
nicht im Original zu sehen waren. Bei einem kursorischen Vergleich der von La
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Central verbreiteten Werke mit denjenigen der UNESCO-Kataloge wird deutlich,
dass es sich - trotz einzelner Unterschiede und naturlich einer groBen Differenz
in der Anzahl und Qualitit - um einen durchaus dhnlichen Kanon handelte.*®

La Central war damit gewissermaBen Vorreiter einer von einer mexikani-
schen Firma produzierten sKunstsammlung< und sorgte in ihren eigenen Worten
daflir, dass

»winzige Reproduktionen der berihmtesten Maler aller Zeiten
dem GroBteil der Bevdlkerung bekannt waren. Menschen, die
sonst so berihmte Namen wie Michelangelo, Durer, Picasso,
Goya, Rembrandt, Renoir, Tizian und viele andere nicht gekannt
hatten«.*®

La Central historisiert sich heute also selbst als einziger mexikanischer
Vertreiber von Gemaldereproduktionen aus Europa. Das Projekt von La Cen-
tral scheint in diesem Kontext tatsachlich einmalig gewesen zu sein. Zu einem
fotografischen und fotomechanischen Kunstreproduktionsmarkt in Mexiko, wie
er mittlerweile fiir Europa untersucht wird, gibt es bisher kaum Forschung.*’
Die ersten europdischen Forschungsreisenden im 19. Jahrhundert, darunter
etwa Claude Joseph Desiré Charnay, fotografierten die historischen Monumen-
te Mexikos, vor allem prakolumbische Bauwerke wie Chichén Itza oder Uxmal.*®
In den 1920er Jahren wurden etwa die Wandgemalde eines Diego Rivera oder
eines José Clemente Orozco von bekannten Fotografiinnen wie Tina Modotti,
José Maria Lupercio oder Mario Alvarez Bravo festgehalten. Die fiir die mexika-
nische Kunst und auch die Identitétsbildung nach der mexikanischen Revolution
wichtigen Wandgemaélde, die Murales, befanden sich hauptséchlich in offiziellen
Gebduden, wodurch sich der Zugang vor allem auf Regierungsfunktionare be-
schrénkte. Um die Werke in einem durchaus volks- und nationenbildenden Sinne
auch fiir studentische und Arbeiterorganisationen auf dem Land sichtbar zu ma-
chen, verwendete man fotografische Reproduktionen.*® Auch in Zeitschriften wa-
ren Murales in Reproduktionen — auch tiber Mexiko hinaus — verbreitet worden.®°
Umso erstaunlicher erscheint es, dass man sich bei La Central — zumindest fiir die
ersten 245 Bilder - eben nicht fiir die nationale Kunst entschied, die durchaus in
Reproduktion verfligbar war, sondern flir Werke aus europaischen und nordame-
rikanischen Sammlungen.
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Klassizitat und Popularitat

Auf dem deutschen populérwissenschaftlichen Buchmarkt gab es zu Be-
ginn des 20. Jahrhunderts Reihen, die sich etwa im Verlag Paul Neff Klassiker der
Malerei, bei der Deutschen Verlags-Anstalt Klassiker der Kunst in Gesamtausga-
ben oder im Verlag von Franz Hanfstaengl Hanfstaengls Maler-Klassiker nannten.
Die Titel dieser Reihen verstanden sich durchaus als »werbewirksam[es]« »Qua-
litatssiegel«>! Es handelte sich bei den ausgewéhlten Kiinstler:innen dadurch
eben nicht nur um gewdhnliche Modeerscheinungen der Kunst, sondern um Klas-
siker, um die gréBten Meister aller Zeiten. Nichtsdestotrotz wurden etwa in der
Reihe Klassiker der Kunst schon kurz nach der Jahrhundertwende auch Maler des
19. Jahrhunderts wie Moritz von Schwind integriert, was vor allem im Ausland auf
Kritik stieB. Die Autor:innen der Bande reflektierten den flir die Bewertung eines
Kiinstlers als einen Klassiker ungewdhnlichen fehlenden Zeitabstand mit, argu-
mentierten aber Uber die Bedeutung und Vorbildhaftigkeit der jeweiligen Kiinst-
ler.52 Die Definition und Reproduktion eines Kiinstlers als Klassiker konnte diesen
also auch selbst zum Klassiker machen — ohne vorher ein Klassiker gewesen sein
zu mussen.

Auch in der Serie Clasicos de Lujo erscheint die unterstellte Klassizitat von
Kunstwerken und Kiinstler:innen mitunter fragwtirdig. So konnte etwa eine Teresa
Kimiko Koseki, die in der Galeria de Arte selbst als »fast unbekannt« bezeichnet
wurde,>® Teil der Klassiker sein. Die Klassizitit eines Ludwig Nauer wurde glei-
chermaBen nicht Gber dessen Kunstfertigkeit argumentiert, sondern eben tber
den Inhalt seiner Bilder, tUber die Bekanntheit der Dargestellten - wenn man so
will, Gber das populére und klassisch gewordene Antlitz einer beriihmten Person:

»Er war mit vielen der berlihmtesten Musiker seiner Zeit befreundet
und malte von einigen von ihnen Portréats, in denen man mehr die
Ahnlichkeit mit dem Vorbild als die Technik und die Kunst des Malers
schatzt. Dazu gehdéren Johann Strauss (156) und Franz Liszt (168),
die offen gesagt von sehr schlechter kiinstlerischer Qualitat sind.«>*

La Central ist auch heute noch die beliebteste Streichholz-Marke Mexikos.
Wéhrend man in heutigen Werbekampagnen zum Beispiel auf Social Media eine
etwaige Konkurrenzsituation durch Feuerzeuge mit der Betonung des 6kologi-
schen Vorteils von Streichhoélzern aushebelt, setzt La Central insbesondere in den
Posts auf Instagram und Facebook auf den Faktor >Klassizitat«.
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Aus heutiger Perspektive kann sich La Central mit dem Begriff Cldsico auf
Verschiedenes beziehen, was durch den Social Media-Auftritt der Marke deutlich
wird: Auf den Etiketten der Cldsicos de Lujo-Streichholzschachteln finden sich
keine sklassischen« Gemalde mehr, stattdessen kdnnen etwa die mexikanische
FuBballnationalmannschaft, die beliebten Wrestler der Lucha Libre oder landes-
typische Heilige wie die Virgen de Guadalupe als Klassiker gesammelt werden.
In Social Media-Posts beruft man sich zudem auf die >klassische« mexikanische
Kultur, von der Musik Uber das Kino bis hin zur Bildenden Kunst. Zwischen 2016
und 2019 postete La Central vereinzelt Kunstwerke etwa von Direr, Michelangelo
oder Raffael sowie kurze informative Videos iber die Sternennacht Van Goghs
und den Kuss von Gustav Klimt auf Instagram und Facebook. Dabei ist nicht er-
sichtlich, ob diese auch auf den Streichholzschachteln reproduziert wurden - ein
Sammelalbum wie die historische Galeria de Arte scheint es allerdings flir keine
der Sammelserien noch einmal gegeben zu haben. Zwar haben die Social Media-
Kanéle des Unternehmens keine bedeutende Anzahl an Follower:innen und er-
halten mitunter wenig Riicklauf in Form von Kommentaren unter den Posts, doch
bemaéngelte ein Follower 2016 den wohl immer noch empfundenen Fokus auf
europaische Kunst mit der Forderung, stattdessen mexikanische Kunst zu »for-
dern«5° Unter dem Hashtag #Clasicosdelarte wurden schlieBlich 2021 und 2022
auch >Klassiker« der mexikanischen Malerei gepostet, darunter von Frida Kahlo
und der spanischen Kiinstlerin Remedios Varo, die lange in Mexiko lebte.

Auf der aktuellen Webseite beruft man sich indes auf die eigene Tradition.
»Seit mehr als 130 Jahren, erhelle die Streichholzfirma, »mexikanische Wohn-
statten«.%® Die Metapher des Lichts, das iiber die Streichhdlzer, aber auch durch
das verbreitete Wissen lber Kunst und Kultur als Flamme der Aufkldrung in die
mexikanischen Haushalte eingezogen sei, scheint hier nicht zufallig gewahlt zu
sein.®” Die Kulturtechnik des Sammelns, die selbst als identitatsbildend und als
Aneignung von Welt betrachtet wird,>® scheint sich hier riickblickend auch als ein
emanzipatorisches Moment mexikanischer Geschichte und Identitat zu zeigen:
Sie spiegelt sich sowohl in der Aneignung eines européischen Kunstkanons als
auch in der Emanzipation von diesem in Form einer nachtraglichen Erweiterung
um >nicht-westliche< Kunstwerke in den Sammel-Etiketten ab den 1940er Jahren.

Durch die Selbsthistorisierung von La Central kommt es zu einer Klassizitat
im doppelten Sinne. Schon mit dem Vertrieb der Clasicos de Lujo in den 1940er
Jahren und der visuellen Inszenierung des Klassischen durch Embleme der Anti-
ke sowie Reproduktionen von >Klassikern der Malereic baute man auf das Siegel
des anerkannt Guten, Mustergiiltigen und damit >zurecht« Populéaren. Das Klas-
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sische erscheint in diesem Kontext als etwas, das man global gesehen kennen
smuss«.®® In der heutigen Werbung beruft die Firma sich in einem zweiten Schritt
auf die Tradition der eigenen Marke, die in Mexiko selbst klassisch geworden ist.
Durch das auf Social Media an Follower:innen beziehungsweise eine potenzielle
Kundschaft in Form eines Hashtags adressierte Postulat Sé clasico (»Sei klas-
sisch«), werden die Konsument:innen aufgerufen, wie die Streichholzschachteln
selbst zu Klassikern der mexikanischen Geschichte zu avancieren. Dabei werden
vermeintlich typisch mexikanische Verhaltensweisen und Traditionen sowie das
Mexikanisch-Sein selbst als >klassisch< markiert. In einem Post vom 12. Septem-
ber 2023 auf Facebook heiBt es etwa: »Es ist ein Klassiker mexikanisch zu sein!«®°
Das Thema der Streichhdlzer vereint dabei etwa die kerzenlichtreichen Feierlich-
keiten des Dia de los Muertos sowie typische nationale Gerichte, die Ublicher-
weise auf Gasherden zubereitet werden, deren Flammen erst durch Streichhélzer
entziindet werden mussen. La Central kann diese Verbindung zu mexikanischer
Tradition in ihrem Marketing nutzen, um die Streichhdlzer als Teil dieser Tradition
Zu inszenieren.

Auch beim Sammeln zeigt sich die Selbsthistorisierung. Die emblematische
Eisenbahn erschien 2019 in einer Sonderedition, wobei die Streichholzschach-
teln selbst zu flinfzehn historischen Lokomotiv-Modellen zusammengesetzt wer-
den konnten.®! Daneben wurde die ikonische Venus von Milo ebenfalls sreprodu-
ziert, zumindest auf Facebook. In einem Post vom 24. November 2018 beschrieb
man sie als »Meisterwerk der Darstellung der Aphrodite, entdeckt auf der Insel
Milo, weltberiihmt und Symbol der traditionellen Streichhélzer.«®? Es kommt zur
perfekten Umkehrung: Die Venus von Milo erscheint in Mexiko nun nicht mehr
nur als Verkorperung des Klassischen, Europdischen, sondern wird selbst zum
Symbol der Streichholzschachtel-Firma La Central.
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aus Anatole Frances Roman Die Schuld des
Professors Bonnard. Darin erzéhlt die Furstin

Trepof von der gemeinsamen ltalienreise mit ~ 13.

ihrem sammelnden Ehemann im Jahre 1859:
»Wir suchen eine Streichholzschachtel; Dimi-
tri sammelt ndmlich Streichholzschachteln.
Er hat es mit allerlei Sammlungen versucht,
mit Hundehalsbandern, Uniformkndpfen

und Briefmarken. Doch jetzt interessieren
ihn nur noch die Ziindholzschachteln, die
kleinen Pappschachteln mit farbigen Bildern.
Wir haben schon 5214 verschiedene Arten
beisammen, darunter solche, die aufzufin-

den uns schrecklich Mlhe gekostet hat. So 14.

wuBten wir, daB man in Neapel Schachteln
mit Mazzinis und Garibaldis Bildnissen
herstellt und daB die Polizei die Schachteln
beschlagnahmt und den Fabrikanten ins
Gefangnis gesteckt hatte. Nach langem
Suchen und Fragen haben wir eine solche
Schachtel bei einem Landmann ausfindig
gemacht, der sie uns fur 100 Lire verkaufte
und uns dann bei der Polizei denunzierte.
Die Hascher durchsuchten unser Gepéack:
sie fanden die Schachtel nicht; aber meine
Juwelen nahmen sie mit. Da fand ich Gefallen

an dieser Sammlung. Nachsten Sommer 15.

gehen wir nach Schweden, um unsere Serien
zu vervollstandigen.« Deiters 1968 (wie

Anm. 1), S. 26.

Vgl. Eilers 2003 (wie Anm. 3), S. 28.

Vgl. etwa Deiters 1968 (wie Anm. 1),
S.27-29.

Ebd., S.27.

Eilers 2003 (wie Anm. 3), S. 13.

Die Informationen, die die Geschichte von

La Central betreffen, sind der Firmenweb-
seite entnommen: Historia de und la Central;
URL http:/lacentral.com.mx/nosotros/
(abgerufen 14.03.2024).

Dies scheint jedoch eine individuelle Ent-
scheidung eines Sammlers gewesen zu sein.
In anderen online gefundenen Alben konnte
diese Form der Fixierung nicht nachgewie-
sen werden.

Eine vollstandige Sammlung plus 30 mexika-
nische Pesos, zwei vollstdndige Sammlun-
gen plus 15 Pesos oder drei vollstandige
Sammlungen ohne Zuzahlung wurden gegen
ein Buch eingetauscht. Dass Kund:innen drei
volle Alben mit je 245 Bildern eintauschen
konnten, mag allerdings selten vorgekom-
men sein. Dreckige oder kaputte Bildchen
waren indes nicht erlaubt, wie mehrfach
betont wurde.

Vgl. Deiters 1968 (wie Anm. 1), S. 29. Wenn
auch in deutlich gréBerer Zahl, erinnert dies
an die Vollstandigkeit in der Unvollstdndig-
keit, die Judith Blume fur die Liebig-Sammel-
bilder beschreibt. Zwar war es kaum maglich,
alle Liebig-Serien zu besitzen, doch konnten
die in Ber-Serien zusammengestellten
Reihen im Kleinen vervollstandigt werden,
vgl. Judith Blume: Wissen und Konsum.

Eine Geschichte des Sammelbildalbums
1860-1952, Gottingen 2019, S. 104ff.

Fur diese Einschatzung als Gebrauchs-
gegenstand, dessen asthetischer Wert von
geringerer Bedeutung war, sprechen die Per-
forationen der Bilder im vorliegenden Album
(vgl. Kat. 51). Es ist davon auszugehen, dass
die Lécher eine Art Entwertung nach erfolg-
reichem Eintausch des Albums eingeordnet
werden kénnen. Die Locher durchdringen
die Bilder sowie die Albumseiten. Mdglicher-
weise wurde das Album entwertet« wieder
zurlick an den und die Sammler:in geschickt.
Auch die Vollstandigkeit des Albums spricht
flr diese These.

Alle Ubersetzungen in diesem Beitrag
stammen von der Autorin. Originalzitat: »Este
libro tiene un valor comercial muy superior a
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$100.00«. Bases para el canje de coleccio-
nes »Clasicos de lujo«, Flyer in: La Central:
Galeria de Arte. Clasicos de Lujo, Mexiko-
Stadto. J.

Die Buchpublikation wurde, wie der Signatur
auf der letzten Seite zu entnehmen ist, von
der mexikanischen Firma Lito Offset Latina,
S. A. gedruckt. Obwohl die namensgebende
Offset-Lithografie als eigenstéandige Technik
vor allem fur Kinstlergrafiken existiert, ist
hier davon auszugehen, dass es sich um
Offsetdrucke handelt. Die Bezeichnung
Lithografie beziehungsweise litografia wird
von der Firma selbst, etwa auf der aktuellen
Webseite oder aber im Album und der Buch-
publikation verwendet. Dass es sich dabei
allerdings um die Technik der Lithografie
handelt, ist auszuschlieBen. Die farbigen
Reproduktionen wurden durch eine foto-
mechanische Technik erzeugt, vermutlich
als Offset-Drucke. Dass es sich auch um
Vierfarben-Autotypien handeln kénnte, ist
indes nicht auszuschlieBen, da vereinzelt
die hierflr typischen Quetschrander zu
erkennen sind. Diese Bereibung kénnte
allerdings auch durch die Benutzung und
entsprechende Abtragung der Farbe auf den
Streichholzschachteln hervorgetreten sein.
An dieser Stelle mdchte ich Andreas Zeising
fur den Austausch beztglich der Drucktech-
niken danken.

Seltsamerweise gibt La Central auf der
Firmenwebseite an, dass das Album, in das
man die Etiketten kleben konnte, biografi-
sche und anekdotische Informationen zu
den Kunstler:innen enthielt, womit man sich
vermutlich auf die Buchpublikation bezog,
da das eigentliche Album keine solcher In-
formationen aufwies. Dartiber hinaus berich-
tet die Webseite, dass Sammler:innen, die
ein Album vervollstandigten, eine Lithografie
geschenkt bekamen. Dies widerspricht den
im Rahmen der Recherchen untersuchten
Quellen und konnte nicht bestatigt werden.
Auch Dopplungen schienen kein Problem
darzustellen: Zwei Kunstwerke - El pie

varo von Jusepe de Ribera und Napoleon
Bonaparte auf der Briicke von Arcola von
Antoine-Jean Gros - erscheinen je auf zwei
unterschiedlichen Bildern mit je unter-
schiedlichen Bildausschnitten und leicht
geanderten Titeln.

Vgl. La Central o. J. (wie Anm. 15), S. 26 u. 63.
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Heute ist das Gemalde Pieter Janssens (gen.
Elinga) zugeschrieben: Lesende Frau, um
1665/1670, Bayerische Staatsgemalde-
sammlungen, Alte Pinakothek, Minchen.
Vgl. Eilers 2003 (wie Anm. 3), S. 108-109.

In einem weiteren Schritt kdnnte man auch
auf die heute allseits beliebten Panini-
Sammelbilder von FuBball-Spielern blicken
(Kat. 33). Das Sammeln von Bildern be-
rihmter Personlichkeiten als eine Art
Fankult kdnnte somit bereits auf Streichholz-
schachtel-Etiketten und friihe Sammelbilder
zurtickgefuhrt werden.

Stollwerck Sammel-Album No. 10. Helden-
Album, Verlag Gebr. Stollwerck AG: KéIn/
Berlin/Wien 1907/1908: GroBe Bildhauer
und Maler (Gruppe Nr. 413), Alte deutsche
Meister (Gruppe Nr. 424), Alte italienische
Meister (Gruppe Nr. 425), Glanzzeit der
italienischen Malerei (Gruppe Nr. 426), Be-
rihmte ErzgieBer und Baumeister (Gruppe
Nr. 427), Nachbllte der italienischen Malerei
(Gruppe Nr. 428), Berihmte Maler (Gruppe
Nr. 432), Berlihmte Dichter (Gruppe Nr. 433),
Berthmte franzdsische Dichter (Gruppe Nr.
440), Altere deutsche Meister der Tonkunst
(Gruppe Nr. 442), Deutsche Klassiker (Grup-
pe Nr. 444), u.v.m.

Echte Wagner Margarine Album 2, 1929.
Text zu Serie Nr. 30, Bild-Nr. 1.

Vgl. etwa Franz Hanfstaengl: Corpus
Imaginum. Eine Sammlung authentischer
Bildnisse aus Gegenwart und Vergangenheit,
Munchen o. J. [circa 1950]; Friedrich Bruck-
mann: Bruckmanns Bildnisse berihmter
Frauen. Ein Verzeichnis von 600 hervorra-
genden Personlichkeiten nach Namen und
Standen geordnet in etwa 1000 Reproduk-
tionen, Miinchen 1910.

In der Buchpublikation wurden die quer-
formatigen Reproduktionen waagerecht
wiedergegeben.

Eilers 2003 (wie Anm. 3), S. 14.

Bei diesen Daten handelt es sich um eine
grobe Aufstellung, da nicht alle Gemélde
eindeutig identifiziert werden konnten.
Dennoch liefern die Angaben eine ungefahre
Verteilung der Werkstandorte.

1917 gab es in Mexiko lediglich zwei
offentliche Museen, 1964 mittlerweile

mehr als vierzig allein in Mexiko-Stadt. Dies
steht im Zusammenhang mit der Griindung
des mexikanischen Kultusministeriums
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(Secretaria de Educacion Publica), unter der
Regierung von José Vasconcelos 1921, die
aktiv den Schutz und die Verbreitung des
kiinstlerischen und monumentalen Erbes
Mexikos etwa durch die Eréffnung von
Museen forderte, vgl. Mary K. Coffey: How
arevolutionary art became official culture.
Murals, Museums, and the Mexican State,
Durham/London 2012, S. 20f.

30. Eine Ausnahme bildet Teresa Kimiko Koseki
(Bild-Nr. 145), eine in den 1930er Jahren
schaffende christlich-japanische Kinstlerin.
Laut biografischer Angabe in der Galeria de
Arte wurde sie in Lateinamerika geboren,
lebte und arbeitete in Italien, und sei: »fast
unbekannt« (ebd., S. 38). Anderen Publikatio-
nen ist hingegen zu entnehmen, dass Kimiko
Koseki im Nordosten von Japan, in Sendai,
geboren wurde und an der Kunstakademie
in Tokyo studierte (vgl. Sepp Schiiller: Neue
christliche Malerei in Japan, Freiburg 1939,
S.76). Sie gilt neben Luka Hasegawa und
Seikyo Okayama als eine der drei »Flh-
rungsgestalten«der christlich-japanischen
Klnstlervereinigung (ebd., S. 40). Werke der
Kinstlerin befinden beziehungsweise be-
fanden sich etwa im Museum fur Missions-
und Volkerkunde in Aachen sowie im Museo
dell'Osservatorio Cristiano in Assisi.

31. Die Farbigkeit der Kleidung unterscheidet
sich zum Beispiel im Portrét des Michel
de I'Hospital von Giovanni Battista Moroni
(Bild-Nr. 184), in der Pinacoteca Ambrosiana
in Mailand.

32. Wolfgang Brickner: Elfenreigen, Hochzeits-
traum. Die Oldruckfabrikation 1880-1940.
Mit einem Beitrag von Willi Stubenvoll, KéIn
1974,S.79.

33. Vgl. Farbige Gemaldewiedergaben. Syste-
matisches Verzeichnis von 3000 farbentreu-
en Kunstblattern nach den bedeutendsten
Bildern aus allen europaischen Galerien,
E.A. Seemann, Leipzig 1923.

34. Obwohl La Central auf ihrer aktuellen Web-
seite den Namen Michelangelos im Kontext
der Cldsicos de Lujo erwahnt, findet sich
unter den ersten 245 Reproduktionen kein
Werk des Kunstlers.

35.  Vgl. YouTube-Video von jahc62: Album
Clasicos de Lujo Cerillera La Central;

URL https://www.youtube.com/watch?v=W-
KeAXfJMmA (abgerufen 14.03.2024).
36. Vgl La Central: Clasicos Mexicanos;
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39.

40.
41.
42.
43.

44,

45.

46.

URL http:/lacentral.com.mx/clasicos-me-
xicanos/ (abgerufen 14.03.2024).

La Central o. J. (wie Anm. 15), 0. S.

Vgl. zum Beispiel Joseph Imorde u. Andreas
Zeising (Hrsg.): Billige Bilder. Populare Kunst-
geschichte in Monografien und Mappen-
werken seit 1900 am Beispiel Albrecht Durer,
Siegen 22019.

Frank Leinen: Visionen eines neuen Mexiko.
Das aus dem Ateneo de la Juventud hervor-
gegangene Kulturmodell im Kontext der
mexikanischen Selbstsuche. Eine identitats-
theoretische Analyse, Frankfurt a. M. 2000,
S.271.

Ebd., S.274.

Vgl.ebd., S. 277.

Vgl.ebd., S. 278.

Vgl. ebd., S. 277. Die erste systematische
Kulturpolitik erfolgte unter dem Présidenten
José Vasconcelos 1920-24, vgl. Karele
Maxinahi Félix Pifia: La educacion artistica en
México, in: afluir 7, 2023, S. 9-16, hier S. 9.
Zur Kritik am Konzept des >Milagro Mexicano«
siehe zum Beispiel Fernando Carmona,
Guillermo Montafio, Jorge Carrion u. Alonso
Aguilar: EI milagro mexicano, Mexiko-

Stadt 21971.

Eine mdgliche Funktion der Streichholz-
schachtelbilder iber das Sammeln hinaus,
lasst sich etwa durch eine Aussage des
spanischen Reformpédagogen und Kunst-
historikers Manuel B. Cossio vermuten, der
1886 in Bezug auf das Unterrichtsmaterial
fur die Kunsterziehung in Schulen vorschlug,
dass Lehrer:innen selbst eine Sammlung aus
popularen Druckerzeugnissen fur ihren Un-
terricht zusammenstellen sollten, darunter
auch Streichholzschachtelbilder, wie sie in
Spanien zentral vom Staat herausgegeben
wurden, vgl. Manuel B. Cossio: Conferencias
normales sobra la ensefianza de parvulos. La
ensefianza del arte (Continuacion), in: Boletin
de la Institucién Libre de Ensefianza 10,
1886, Heft 217,S. 57-62, hier S. 61.
Originalzitat: »Diminutas reproducciones de
sus obras fueron conocidas por el grueso de
la poblacion, por gente que de otra forma no
habria podido conocer nombres tan famosos
como Miguel Angel, Durero, Picasso, Goya,
Rembrandt, Renoir, Tiziano, entre muchos
mas.« La Central: Clasicos de la Pintura;

URL http://lacentral.com.mx/clasicos-de-la-
pintura/ (abgerufen 14.03.2024). Obwohl La
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Central hier Michelangelo erwahnt, war kei-
nes seiner Werke Teil der ersten 245 Bilder.
Einen Hinweis auf einen mexikanischen
Kunstreproduktionshersteller konnte im
erwahnten UNESCO-Katalog gefunden
werden. Wéahrend ein in Mexiko-Stadt be-
findliches Werk des Kinstlers José Clemente
Orozco von einer New Yorker Firma re-
produziert wurde, stellte die in Mexiko-Stadt
ansassige Central de Publicaciones flr die
UNESCO Heliograviren und Offset-Litho-
grafien von Diego Riveras Cargador de ollas
her, das sich zum Zeitpunkt der Publikation
in der Frida Kahlo Collection in Mexiko-
Stadt befand (vgl. UNESCO: Catalogue de
reproductions de peintures 1860-1963,
Mulnchen 71969). Bei der Central de Pu-
blicaciones handelte es sich um die 1933
von Alberto Misrachi gegriindete Buch-
handlung und Galerie in Mexiko-Stadt, die
mitunter auch als Editorial Alberto Misrachi
bezeichnet wird. Die Buchhandlung war auch
fur Tourist:innen ein wichtiger kultureller

Ort im Zentrum der Hauptstadt, sodass sich
Misrachi entschied auch Reproduktionen
nach Kunstwerken, wohl vor allem aus seiner
eigenen Sammlung, zu verkaufen, vgl. Gale-
ria Alberto Misrachi. Promoviendo el Arte en
México, 2016, Online-Katalog; URL https://
issuu.com/claudiacontreras.diseno_arte/
docs/galeri__a_alberto_misrachi (abgerufen
14.03.2024),S.5u.S.9.

Vgl. etwa Maria de Jesus Chavez Callejas: La
fotografia y los murales prehispanicos, in: Ar-
queologia Mexicana, online o. J.; URL: https:/
arqueologiamexicana.mx/mexico-antiguo/
la-fotografia-y-los-murales-prehispanicos
(abgerufen 14.03.2024).

Vgl. Coffey 2012 (wie Anm. 29), S. 22.

Vgl. zum Beispiel Chiara Alberti: El muralismo
como espacio de intercambio entre Italiay
México, 1950-1980, in: Anclajes 25, 2021,
Heft 2, S. 145-165, hier besonders S. 148.
Friederike Kitschen: Als Kunstgeschichte
popular wurde. lllustrierte Kunstbuchserien
1860-1960 und der Kanon der westlichen
Kunst, Berlin 2021, S. 89 u. S. 90.

Vgl. ebd., S. 90-92.

La Central o. J. (wie Anm. 15), S. 38.
Originalzitat: »Hizo amistad con muchos

de los mas célebres musicos de la épocay
pinto retratos de algunos de éllos, en los que
se aprecia mas el parecido con éllos, que la

55.

56.

57.

58.
59.

60.

61.

62.

técnicay el arte del pintor. Entre éllos se con-
servan: Juan Strauss (156) y Francisco Liszt
(168) francamente de muy poca calidad
artistica.«Ebd., S. 45.

Kommentar unter einem Instagram-Post des
Selbstportrats Albrecht Dirers vom 5. Ok-
tober 2016: »Promuevan el arte mexicano.

El europeo ya tiene demasiada promocion ...
Hay que valorar y promover lo mexicanolll.
Originalzitat: »Somos una empresa 100%
mexicana que lleva mas de 130 afios ilumi-
nando los hogares mexicanos«, La Central:
Nosotros; URL https://lacentral.mx/nosotros/
(abgerufen 14.03.2014).

Dies steckt im Ubrigen auch im Begriff der
Phillumenie, der sich aus dem Griechischen
philos und dem Lateinischen lumen zu-
sammensetzt.

Vgl. Blume 2019 (wie Anm. 13),S.117.

In der Terminologie des SFB 1472 Trans-
formationen des Populéren kénnte man auch
im Gegensatz zur problematischen, »un-
erwlinschten Popularitat« von »erwiinschter
Popularitéat< sprechen, vgl. Jérg Déring; Niels
Werber; Veronika Albrecht-Birkner; Carolin
Gerlitz; Thomas Hecken; Johannes PaBmann;
Jorgen Schafer; Cornelius Schubert; Daniel
Stein; Jochen Venus: Was bei vielen Be-
achtung findet. Zu den Transformationen
des Populéren, in: Kulturwissenschaftliche
Zeitschrift 6, 2021, Heft 2, S. 1-24.

»Es todo un clasico ser mexicanol«, Face-
book-Post am 12. September 2023, Clasicos
Cerillos; URL https://www.facebook.com/
photo/?fbid=315176274481904&set=
pb.100079686019313.-2207520000 (ab-
gerufen 14.03.2024).

Die leeren Schachteln konnte man
ausschneiden und als Zige in ei-

nem Aufsteller anordnen, vgl. URL
https://www.facebook.com/pho-
to/?fbid=2196719520444081&set=
pb.100079686019313.-2207520000
(abgerufen 14.03.2024).

»#VenusDeMilo: Obra maestra que repre-
senta a Afrodita, descubierta en la isla Milo,
fama universal y simbolo de los tradicionales
cerillos.« URL https://www.facebook.com/
photo/?fbid=1947116072071095&set=
pb.100079686019313.-2207520000
(abgerufen 14.03.2024).
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Die Popularitat neomediavaler
Bildwelten am Beispiel von
Magic: The Gathering

Zwei rivalisierende Magier*innen stehen sich auf dem Schlachtfeld gegen-
Uber. Sie versuchen, sich gegenseitig mithilfe machtiger Zauberspriiche und
Untergebener wie Drachen, Goblins oder Rittern zu bezwingen. Eine solche Be-
schreibung ruft im ersten Moment sicherlich keine Bilder von Freund*innen her-
vor, die sich mit Kartenstapeln am Esstisch gegeniibersitzen. Allerdings handelt
es sich hierbei um eine der Spiellogik entsprechenden Beschreibung des Sam-
melkartenspiels Magic: The Gathering, im Folgenden lediglich Magic genannt,
vertrieben durch Wizards of the Coast, eine Tochterfirma des Spielwarengiganten
Hasbro. Bei Magic handelt es sich um das weltweit erste moderne Sammelkar-
tenspiel. Von Mathematiker Richard Garfield entwickelt! und mit tiber 40 Millio-
nen Spieler*innen? sowie einem Gesamtumsatz von 1,1 Milliarden Dollar im Jahr
20223 ist Magic heute das beliebteste Sammelkartenspiel der Welt.*

Schon mit seinem explosionsartigen kommerziellen Erfolg im Jahr der
Ersterscheinung 1993 hat man nach dem Erfolgsrezept von Magic gefragt. Ver-
schiedene verkaufsférderliche Innovationen lassen sich identifizieren: In regel-
maBigen Erweiterungssets generiert Magic, anders als Spiele mit abgeschlos-
senem Kartensatz, stdndig neue Kaufanreize. Boosterpackungen mit zufalligem
Inhalt waren anfangs schon fiir 2,50 US-Dollar zu bekommen und lockten mit
der Aussicht auf seltene Sammelkarten, die liber einen rasant wachsenden Se-
kundarmarkt weitergetauscht und -verkauft werden konnten. Indes gewahrleis-
ten die komplexen, von Garfield entworfenen Spielregeln auch bei einer stan-
dig wachsenden Kartenauswahl einen hohen Wiederspielwert. Eine erhebliche
Neuerung stellten auch die kolorierten Bilder mit Abbildungen von Fantasywel-
ten dar,® die schnell zu einem eigensténdigen Universum verbunden wurden,
um so eine zusammengehdrige Sekundérwelt zu erzeugen, die Storyworld.®
Indem sich das Spiel zunéchst vor allem leicht verdaulicher Fantasy-Gemein-
platze und bestens bekannter Mittelalterbilder der Popularkultur bedient, er-
schafft es einen Ankerpunkt fir die schon damals zahlreichen Fans vom Herrn
der Ringe, Dungeons & Dragons und Warhammer Fantasy. Gerade gegeniber
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der seit 1996 vertriebenen japanischen Konkurrenz (Yu-Gi-Oh!/Pokémon) wer-
den Themen und Bildelemente >européisch«-neomedidvaler Fantasy zu den Dis-
tinktionsmerkmalen von Magic. Auch nach tber 30 Jahren sind gerade seine
mittelalterlich inszenierten Gestaltungselemente die wichtigsten Bindeglieder
der zahlreichen Spielwelten von Magic.

In diesem Aufsatz beschaftigen wir uns mit den Bildwelten von Magic und
ihren mittelalterlich anmutenden Versatzstiicken. Dafiir ziehen wir die von Hans
Rudolf Velten fiir Fantasy-Romane entwickelte Neomedidvale Grammatik™ heran
und Ubertragen diese auch mit Blick auf medienspezifische Umstande auf das
Medium Sammelkartenspiel, um damit einerseits die Neomedidvale Grammatik
als Untersuchungswerkzeug auszuloten und andererseits zur bisher spérlichen
geisteswissenschaftlichen Diskussion um Sammelkartenspiele im Allgemeinen
und Magic im Speziellen beizutragen.®

Das Produkt Magic: The Gathering

Da sich Magic auch durch seine verschiedenen Spielvarianten mit voneinan-
der abweichenden Regeln und Deckbaustrategien auszeichnet® und eine genau-
ere Analyse dieser Elemente nicht zu unserem Untersuchungsanliegen beitragt,
soll an dieser Stelle auf eine ausflihrliche Erklarung der Spielregeln verzichtet
werden. Stattdessen wird das Kartenspiel nur in den fiir die nachfolgenden Aus-
fihrungen notwendigen Grundziigen vorgestellt. Das Spielziel einer Partie Ma-
gic ist es, eine*n oder mehrere Gegenspieler*innen zu besiegen. Dies geschieht
in den meisten Féllen, indem die Startzahl von Lebenspunkten des*der Gegen-
spieler*in auf null reduziert wird. Jede*r Spieler*in spielt mit einem persdénlich zu-
sammengestellten Kartendeck, das aus iber 20.000 verschiedenen Spielkarten
zusammengestellt werden kann.'® Sowohl mit diesem Konzept eines modernen
Deckbau-Spiels als auch mit seinen grundlegenden Spielmechaniken hat Magic
1993 den Grundstein fiir ein neues Genre von Kartenspielen, den Trading Card
Games, gelegt.

Magic-Karten kénnen hierbei in Spieleldden oder Kiosken in vorgefertigten
Decks oder in Packungen mit zufélligem Inhalt, sogenannten Boostern, erworben
werden. Neue Karten erscheinen mehrmals pro Jahr, gruppiert in thematischen
Erweiterungssets. Neben dem Primarmarkt existiert ein florierender Sekundar-
markt fir Einzelkarten auf spezialisierten Websites. Das Spiel ist bis heute in
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elf Sprachen Ubersetzt worden und wird weltweit verkauft; seit 2020 kommt es
dabei verstarkt auch zu Kollaborationen mit reichweitenstarken popkulturellen
Franchises wie My Little Pony, Transformers, Der Herr der Ringe oder Doctor Who.
Mit alternativen Artworks'! oder glitzernder Folierung aufgewertet, behaupten
seltene Karten ihren Wert als begehrte Sammelobjekte und konterkarieren dabei
die automatisierten Produktionsbedingungen eines Wegwerfprodukts aus Pap-
pe, das auf einen stetig wachsenden globalen Absatzmarkt ausgerichtet ist. Kar-
ten wie Schwarzer Lotus'? oder Der Eine Ring*® (Abb. 1) erzielen dabei Héchst-
preise von 615.000 US-Dollar'* beziehungsweise 2.000.000 US-Dollar.*®

Eine Magic-Karte ist immer gleich aufgebaut (Abb. 2): In der obersten Zeile
befindet sich der Name der Karte und in der rechten Ecke die Manakosten, die
zum Ausspielen bendtigten Ressourcen. Unterhalb dieser Zeile befindet sich das
farbige Artwork jeder Karte. In der Zeile unter dem Bild wird der Kartentyp ge-
nannt sowie der Untertyp, der die Karte kategorisiert und flr einige Funktionen
der einzelnen Karten zentral ist. Im unteren Textfeld ist eine Beschreibung der
Kartenfunktion und manchmal ein sogenannter Flavortext zu finden, der auf die
Geschichte und das Worldbuilding des Erweiterungssets verweist.

Die Neomediavale Grammatik am
Beispiel von Magic: The Gathering

Obwohl es sich bei Magic nicht im engeren Sinne um ein literarisches Werk
handelt, weist das Spiel ebenso wie verschiedene Brett- oder Videospiele eine
fiktionale Sekundarwelt auf,'® in der seine Hintergrundgeschichte angesiedelt
ist. Das Konzept der Storyworld von David Herman'” ist dafiir geeignet, solche
Sekundérwelten medieniibergreifend zu beschreiben und zu untersuchen.'® Sto-
ryworlds werden hier definiert als »global mental representations enabling inter-
preters to frame inferences about the situations, characters, and occurrences
either explicitly mentioned in or implied by a narrative text or discourse.«'® Das
Erzeugen einer solchen Sekundarwelt wird auch als Worldbuilding bezeichnet.?°
Dies kann mithilfe von Wortern, Phrasen, Satzen, aber auch Skizzen oder lllustra-
tionen geschehen,?! was das Konzept fiir ein visuelles Medium wie die Karten von
Magic: The Gathering besonders anschlussfahig macht.

Ebenso grundlegend ist das sNeomediavales, ein Konzept, das Umberto Eco
gepragt hat. Es beschreibt die Mittelalterfantasien in der Popularkultur, die sich
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Veli Nystrom, The One Ring (»Der Eine Ring«), Magic-
Sammelkarte, Edition: The Lord of the Rings: Tales of
Middle-earth, Farbdruck, 2023
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vielgestaltig im Fantasy-Genre und dessen medialen Auspragungen als Filme,
Spiele und Bucher auswachsen. In ihren Produkten wird dabei weniger die Re-
inszenierung des historischen Mittelalters angestrebt, vielmehr soll durch den
eklektischen Umgang mit historischen Versatzstiicken, gemischt mit einem in
der Populérkultur gangigen Mittelalterbild, eine sekunddre Welt synthetisiert
werden, die erkennbar >mittelalterlich« bleibt.2? Im Produkt entsteht ein Destillat,
das sich als vermeintlich mittelalterlicher présentiert als es die historische Epo-
che je héatte sein kénnen. Gleichzeitig erhebt ein solches Sekundédrmittelalter
nicht den Anspruch, akademisch >abgesichert« zu sein. Es riickt in eine historisch
diffuse Ferne, 6ffnet sich so flir unterschiedliche Bedeutungserweiterungen und
wird dabei »gefraBig«?® Historische Elemente der Antike und der frithen Neuzeit
werden vereinnahmt und zu Gegenstanden des sMittelalters:. GleichermaBen fin-
den Elemente aus Volkssagen und Mythologien, etwa Drachen, Elfen und Zwerge,
Eingang in Vorstellungen einer archaisch-magischen Vergangenheit.

In diesen Bedeutungserweiterungen formiert sich die literarische Fantasy.
Korrelationen zwischen dem Genre und Elementen des (historischen respekti-
ve populdren) Mittelalters lassen sich in unterschiedlichen semantischen Fel-
dern nachweisen. Hans Rudolf Velten hat in dieser Absicht eine Neomedidvale
Grammatik beschrieben, um die in zahlreichen populdren Medien ausgestellten
Faszinationspotenziale des Genres auf ihre inhaltlichen Bausteine hin zu (iber-
prifen und dabei die haufig eklektisch arrangierten Versatzstiicke des Mittelal-
ters in Kategorien systematisierend sichtbar zu machen.?* Dazu zahlen auf para-
digmatischer Ebene zunachst Aspekte des historisch-mittelalterlichen Lebens
und seiner Literatur. Velten unterscheidet folgende Kategorien: ein politisches
System mit Kéniginnen und Kénigen und dem Erbrecht der Primogenitur, ein
Gesellschaftssystem mit patriarchalen Strukturen und stereotypischen Gender-
Rollen sowie ein Wirtschaftssystem, das sich auf Abgaben an einen Feudalherrn,
Tauschhandel und Agrarwirtschaft stiitzt. Zu den einschlégigen und ikonischen
Kategorien zahlen Architektur in Form von Burgen, Baumgarten, Dérfern aus
Holz- oder Langhausern, mittelalterliche Waffen wie Schwerter, Kettenhemden
und Langbdgen, und Figuren wie Zauberer, Ritter, Drachen oder der Wilde Mann.

Weitere Kategorien beinhalten Darstellungen historischen Wissens und
historischer Kommunikationsformen, die durch handgeschriebene Manuskrip-
te, Klosterbibliotheken, oral tradierte Geschichten oder wachsern versiegelte
Schriftrollen aktiviert werden. Imaginationen eines vermeintlich mittelalterlichen
Alltags werden hdchst heterogen sichtbar: Durch historisch inszenierte Feld-
oder Handwerksarbeit, durch Kleidung, Medizin und Esskultur. In der Kategorie
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der neomediavalen Dingsymbole fasst Velten wiederum Gegenstande mit leitmo-
tivischen Eigenschaften zusammen, die auf literarische Vorbilder wie Tarnméntel
oder Zauberschwerter verweisen. Auch die Kategorien Religion und Mythologie
sowie Magie schépfen aus der Gedankenwelt eines populédren >Mittelalters, wenn
sie Vorstellungen christlicher wie heidnischer Religiositat sowie ihrer Institutio-
nen hervorrufen.

Gegenlber der paradigmatischen Ebene rufen neomediavale Versatzstiicke
der syntagmatischen Ebene die narrativen Strukturen historisch-mittelalterlicher
Vorbilder auf: die Kategorien Erzdhlschemata als archetypisch vorgepragte Hand-
lungsabldufe (etwa Quest, Mahrtenehe), Topik als Verweis auf den auch im Mittel-
alter gebrauchlichen Kanon rhetorischer Formeln sowie die Motive als vielfach
rekombinierbare narrative Bausteine (etwa Jungfrau in N6éten, Rash Boon). Die
letzte Kategorie der Neomedidvalen Grammatik stellen intertextuelle Verweise
dar. Dazu gehdéren etwa die Kategorien der Eigennamen, die auf bekannte Figuren
beispielsweise aus dem Artusstoff referieren sowie Zitate aus mittelalterlichen
Textquellen und Verweise auf historische Stofftraditionen oder Mythologien.

Wir méchten die Bezugsebene des historischen Mittelalters und seiner Lite-
ratur um die Kategorie der Selbstreferenzialitidt neomediédvaler Welten erweitern.
Vera und Ansgar Nlnning fassen dies wie folgt zusammen:

Fictional narratives make use of motifs, ways of characterisation,
scenes, themes, and ways of writing that have been used in other
texts before, thus establishing relations between the work in
question and various »pre-texts< which have already employed and
shaped this particular element before. The same holds true with
regard to relations to other media.?®

Paradigmatische Ebene

Eine unserer zentralen Thesen ist, dass sich neomediédvales Worldbuild-
ing, beobachtbar mithilfe der Neomedidvalen Grammatik, auch in der Sekun-
darwelt von Magic, dem sogenannten Multiverse,?® wiederfinden |4sst. Dieses
neomediavale Worldbuilding schlagt sich sowohl in der grundsatzlichen Kon-
zeption des Spiels als auch in der Hintergrundgeschichte der einzelnen Erwei-
terungssets, der Lore, sowie der Gestaltung einzelner Karten nieder und spielt
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seit der Veroffentlichung des ersten Sets vor mehr als 30 Jahren eine zentrale
Rolle fir das Spiel.

Nachfolgend sollen Beispiele fiir dieses neomedidvale Worldbuilding
anhand der verschiedenen Kategorien der Neomedidvalen Grammatik ge-
nauer untersucht werden. Dabei muss beachtet werden, dass es sich hierbei
um ein Werkzeug handelt, das fiir die Untersuchung von narrativen Texten
etwa in Fantasy-Romanen entwickelt wurde. Aufgrund des Medienwechsels
in dieser Analyse weg von einem primar sprachlichen und hin zu einem eher
visuellen Medium, kénnen manche Kategorien, wie beispielsweise die Ver-
wendung von Schemata, nicht oder nur in einer anderen Verwirklichungs-
form beobachtet werden.

Auf das politische System des Mittelalters ldsst sich leicht mittels seiner
Vertreter*innen in Form von zum Beispiel Konig*innen verweisen. Beispiele
hierfiir sind unter anderem Magic-Karten wie die von Kénigin Marchesa®” oder
der von Linden, standhafte Kénigin (Abb. 3). Zum einen werden die Vertreterin-
nen des feudalen Systems explizit mit ihrem Titel benannt, zum anderen zei-
gen die Bilder beider Karten die Frauen in erhabener Haltung vor ihrem Thron
und mit einer Krone auf dem Haupt als weiteres Insigne ihrer Macht. Diese
Elemente spiegeln weitverbreitete Bilder von neomediavalen Kéniginnen wi-
der. Ein weiteres Beispiel flir die Referenz auf das politische System wird in der
Textbox der Kénigin Marchesa angesprochen. Bei der Funktion Monarch wird
ein*e Spieler*in durch eine Karte wie Hof der Anmut?® zum Monarchen - eine
symbolische Krone, die mit zuséatzlichen Ressourcen am Ende jedes Zuges
belohnt wird. Eine patriarchale Gesellschaft mit traditionellen Gender-Rollen
nach historischem Vorbild, entsprechend der Kategorie Gesellschaftssystem,
lasst sich nur schwer anhand einzelner Karten festhalten. Zu beobachten ist
hingegen durchaus, dass Magic weibliche Figuren besonders in der Sphére des
Kampfes starker erméchtigt als dies fiir ein stereotypes neomedidvales World-
building Ublich zu sein scheint. So lassen sich weibliche Kriegerinnen oder
Ritterinnen, wie Tori D’Avenant, furiose Reiterin®® oder Wiirdige Ritterin,%° fin-
den. Allerdings konnten Meggie Rosar Fornazari und Litiane Barbosa Macedo
in ihrem Aufsatz Gender Representation in Trading Card Games: Women and
Men in »Magic The Gathering« bei zwei Sets aus den Jahren 2013 und 2014
nachweisen, dass die Sets zwar Spuren von progressiven Gender-Reprasenta-
tionen aufweisen,®! Frauen in aktiven Rollen aber haufiger magische Rollen »as
Sensers (14.6% women as opposed to 7.5% men) and Sayers (22.0% women
versus 9.4% men)«*? einnehmen, was auf stereotype und genreinhérente Rol-
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Wachsamkeit
Immer wenn eine weifie Kreatur, die

du kontrollierst, angreift, erhiltst du
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wIch werde das Reich bis zum letzten
Atemzug verteidigen. «
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3. Ryan Pancoast, Linden, standhafte Kénigin,
Magic-Sammelkarte, Edition: Thron von Eldraine,
Farbdruck, 2019
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Fire and Ice deals 2 damage to any
target and you draw a card.

Equip 2

“If that is what you seek, try looking in craters.
—Fodrus, mastersmith
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4. Greg Staples, Worldslayer (»Weltenerschlager«), 5. Chris Rahn, Sword of Fire and Ice (»Schwert aus
Magic-Sammelkarte, Edition: Magic 2012, Farbdruck, Feuer und Eis«), Magic-Sammelkarte, Edition: Bouble
2012 Masters, Farbdruck, 2020
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lenerwartungen verweist.®

Magic weckt zudem Assoziationen an ein neomedidvales Wirtschaftssys-
tem. Dies geschieht beispielsweise durch Verweise auf historisch-mittelalterliche
Warenabgaben, etwa in den Namen der Karten Eintreiber des Zehnten®* oder Er-
driickender Zehnt.3® Aber auch andere Kartenelemente erzeugen das Bild eines
neomedidvalen Wirtschaftssystems, so aktivieren Karten wie die Feldschmiede®®
mit ihrem Namen und Artwork eine neomediavale Welt, in der beispielsweise der
Beruf eines Waffenschmieds existiert. Dass besonders dieser Beruf unter allen
neomedidvalen Berufen in Magic aufgegriffen und hervorgehoben wird, ist bei
dem Fokus des Spiels auf eine Schlacht zwischen mehreren Heeren nicht ver-
wunderlich; deshalb lassen sich auch auf einigen anderen Karten wie zum Bei-
spiel dem Flavortext von Worldslayer (»Weltenerschlager«) (Abb. 4), der ein Zitat
eines fiktiven, nicht naher bestimmten Meisterschmieds namens Fodrus sein soll,
immer wieder Verweise auf diesen Beruf finden.

Ebenso wird ein neomedidvales Wirtschaftssystem in den konkurrierenden
Gilden von Ravnica erkennbar, die den gleichnamigen Stadtplaneten als Gilden-
bund politisch verwalten und dabei miteinander um Einfluss streiten. Wie seiner-
zeit bei mittelalterlichen Ziinften tblich, verfligen auch die neomediavalen Gilden
von Ravnica Uber représentative Wappen: Die Agent*innen der blau-schwarzen
Dimir-Gilde weisen sich durch das Symbol der eindugigen Spinne aus,®” wahrend
die umkranzte Faust der weiB-roten Boros-Gilde auf deren Schilden und Bannern
abgebildet wird.®

Die Welt von Magic ist zudem mit neomediavalen Dingsymbolen ausgestat-
tet, darunter neomedidvalen Waffen mit magischen Fahigkeiten, Insignien der
Macht wie Kronen oder Zepter und magischen Gegenstanden, die aus historisch-
mittelalterlicher Stofftradition stammen. Magic-Karten weisen eine lppige An-
zahl von Schwertern auf; einige dieser Waffen scheinen aufgrund der Darstellung
auf ihrem Artwork und ihrem Spieleffekt liber besondere magische Fahigkeiten
zu verfligen. Diese Schwerter sind auBerordentlich machtige Waffen, die durch
klingende« Namen auffallen. Beispiele fiir diese hervorstechenden Klingen sind
das Schwert aus Schmaus und Hunger®®, das aus einer Klinge aus zerstoreri-
schen Schatten und einer Klinge aus griiner, formlich glihender Magie besteht,
und das Schwert aus Feuer und Eis (vgl. Abb. 5), das aus einer Klinge aus Flam-
men und einer aus Eis besteht.

Aber Magic verfiigt auch Giber Dingsymbole, im Spiel Artefakte genannt, die
aus dem historischen Mittelalter stammen und sich in der modernen Fantasy-Li-
teratur erhalten haben. Ein Beispiel hierfir ist die Karte Whispersilk Cloak (»Mantel
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aus Fllsterseide«) (Abb. 6), die verhindern kann, dass der Angriff einer Kreatur, die
diesen Mantel tragt, aufgehalten werden kann. Die Spielfunktion Verhdilltheit und
das Artwork der entsprechenden Karte aus dem Erweiterungsset Commander
2016 verweisen darauf, dass die Kreatur diese Fahigkeit in der narrativen Logik
des Kampfes und des Sets erhalt, da der Mantel sie unsichtbar werden lasst. Damit
weist diese Karte Verbindungen zu Siegfrieds Tarnkappe aus dem Nibelungenlied
oder dem Tarnumhang in Joan K. Rowlings Harry Potter-Banden auf.

Auch die Kategorien der neomedidvalen Form von Wissenskonservierung
und Kommunikation lassen sich auf einigen Magic-Karten wiederfinden. Die Kar-
ten Bibliothek von Lat-Nam“° und Bibliothek von Leng (Abb. 7) rufen mit den auf
ihren Artworks zu sehenden Mannern in langen Roben, alten Regalen voller noch
alterer Schriftrollen und Prachtexemplaren Bilder von neomedidvalen Bibliothe-
ken in Kléstern, Universitaten und Schléssern wach. So kann die Vorstellung einer
neomedidvalen Welt auch in den Bereichen von Wissen und Kommunikation er-
zeugt werden. Auch die historische Erzahlform der mittelalterlichen Saga wird
mit dem gleichnamigen Kartentyp in die Welten von Magic eingebaut. Auffallig
ist hier, dass die Sagas aus sogenannten Kapiteln bestehen: Sobald die spielende
Person ihren Mitspieler*innen den Text auf der jeweiligen Karte vorliest, wird eine
vermeintlich mittelalteriche Erzahlsituation inszeniert.*!

In Verbindung mit dem Fokus auf kriegerische Handlungen in diesem Kar-
tenspiel lassen sich auch in der Kategorie der neomediavalen Architektur beson-
ders solche Beispiele finden, die eine Verteidigungsfunktion erfiillen. Dazu geho-
ren Karten wie Burg aus dem initialen Set Alpha sowie Siedender Kessel*> und
Krachende Zugbriicke*?, auf denen eine neomediavale Verteidigungsanlage oder
Teile davon abgebildet oder genannt sind. Befestigungsanlagen kénnen auch als
Versatzstiicke in den Artworks von Karten auftauchen, die einen anderen inhalt-
lichen Fokus haben, wie im Falle von Beispielloses Manéver**, wo die Ritter*innen
im Zentrum des Bildes fokussiert werden.

Als pravalentes Beispiel flir die Kategorie der neomediavalen Figuren las-
sen sich die verschiedenen Kreaturentypen anfiihren, die auch unabhéngig und
teils im Widerspruch zum generellen Thema eines Erweiterungssets stehend, in
den Welten von Magic immer wiederkehren. Dazu zahlen Riesen, Drachen und
Zwerge, die auf ein Motivinventar aus der Literatur des historischen Mittelalters
verweisen, das besonders im Falle von Elfen und Goblins von Fantasywerken wie
Tolkiens Herr der Ringe-Trilogie inspiriert zu sein scheint und somit bereits durch
eine neomedidvale Linse des Fantasygenres geférbt ist.*°

Die Einbindung der Kategorie Magie in das neomediavale Worldbuilding von
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| Equipped creature can’t be blocked
and has shroud.

H Equip 2

Such cloaks are in high demand both by
assassins and by those who fear them.

Daren Bader, Whispersilk Cloak (»Mantel aus
Flisterseide«), Edition: Planechase Anthology,
Farbdruck, 2016

Bibliothek von Leng;

L/

Ubergehe die Abwerf-Phase Deines Spielzugs.

. Zwingt Dich irgendeine Karte oder cin Effekr,
Karten abzuwerfen, kannst Du Dir aussuchen, ob
Du die so abgeworfenen Karten auf den Friedhof
oder oben auf Deine Bibliothek legst. Wenn Du
eine zufillige Karte abwerfen mufit, schau sie Dir
gut an, bevor Du Dich entscheidest, wohin Du sie
abwirfst.

Daniel Gelon, Bibliothek von Leng,
Magic-Sammelkarte, Edition: Vierte Edition,
Farbdruck, 1995

221



Charlotte Braun und Lukas Schrage

Magic ist auf verschiedenen Ebenen fiir das Kartenspiel von zentraler Bedeu-
tung. Der Begriff der >Magie« ist flir das Spiel nicht nur namensgebend, sondern
er illustriert auch dessen narrative Prémisse: die immer neuen Duelle verfein-
deter Magier*innen, die mithilfe von Zauberspriichen und folgsamen Kreaturen
ausgefochten werden muissen. Die Spielwelten von Magic, Planes genannt, sind
Uberdies durchweg von magischen Wesen und Ereignissen durchdrungen. Als
Parallelwelten sind Planes nicht nur rdumlich, sondern auch semantisch vonei-
nander getrennt — und kénnen wie die Anderswelten keltischer Feengeschichten
vor allem von bestimmten Protagonist*innen, den Planeswalkern, bereist werden.

Syntagmatische Ebene

Neomedidvale Schemata auf Einzelkarten wiederzufinden, erscheint zu-
nachst aufgrund des geringen narrativen Umfangs der Karten unwahrscheinlich,
jedoch verweisen einige Karten bereits durch ihren Titel auf Schemata, die mit
einem festen Begriff verbunden sind. Eines der vermutlich beriihmtesten neome-
diavalen Beispiele ist die Quest, auf die Karten wie Quest for Pure Flame*® oder
Quest for the Gemblades*” verweisen. Es finden sich jedoch nicht nur ernsthaft
umgesetzte neomedidvale Schemata in Magic wieder. Stattdessen macht sich
das Spiel auch Uber althergebrachte Schemata des Fantasygenres lustig, indem
es sie ad absurdum flihrt oder scheitern lasst. Ein Beispiel hierfir ist der Flavor-
text auf der Karte Hohn des Tyrannen (Abb. 8). Diese Karte zeigt den Drachen
Nicol Bolas, einen der zentralen Antagonisten aus Magic. Auf der Karte verhéhnt
der Drache den geschlagenen, zu Boden stiirzenden Helden mit den Worten:
»Der Held mit dem Zauberschwert besiegt den Drachen? Diesmal nicht.« Durch
dieses Zitat greift die Karte einerseits das bekannte Schema der Heldenreise auf,
an dessen Ende der Held mit dem Zauberschwert den bésen Drachen bekdmpft
und besiegt, lasst es andererseits aber scheitern und verhdéhnt es dartiber hinaus,
nicht zuletzt durch den Namen der Karte.

Nicht nur neomedidvale Schemata, sondern auch Motive lassen sich auf
Magic-Karten wiederfinden. Sowohl die Karte Emry, Wéchterin des Sees (Abb. 9)
als auch die Karte Kenrith, der riickgekehrte Kénig*é, verweisen auf Motive aus
dem Artusstoff. Emry erinnert auf dem Artwork, auf dem sie mit einem gliihenden
Schwert in den Handen zu sehen ist, an die Lady of the Lake (»Dame vom See«)
aus der Artussage, die das Schwert Excalibur bewacht.*® Der deutsche Name der
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—Nicol Bolas

8. Svetlin Velinov, Hohn des Tyrannen,
Magic-Sammelkarte, Edition: Krieg der Funken,
Farbdruck, 2019

= . — -

Emry, hlerin de See "'f, & Emry, Lurker of the Loch 2S¢ b

<3

Dieser Zauberspruch kostet beim Wirken fiir jedes 18
| Artefakr, das du kontrollierst, 1 weniger. artifact you control.
Wenn Emry, Wiichterin des Sees, ins Spiel kommt, When Emry, Lurker of the Loch enters the

| iff;;gr:c}-%?:;;f? vier Karten demner Bibliothek auf battlefield, mill four cards,

w: Bestimme cine Artefaktkarte deiner Wahl in | ©: Choose target artifact card in your

deinem Friedhof. Du kannst sie in diesem Zug | graveyard. You may cast that card this

wirken. (Du bezahlst tmmer noch ihre Kosten. f turn. (You sull pay its costs. Timing rules sull
Z Rts-Einschrdnkunigen gelten we )

"
DE m= Livia Prima

9. Livia Prima, Emry, Wachterin des Sees, 10. Wylie Beckert, Emry, Lurker of the Loch (>Emry,
Magic-Sammelkarte, Edition: Thron von Eldraine, Wéchterin des Sees«), Magic-Sammelkarte,
Farbdruck, 2019 Edition: March of the Machine/Multiverse Legends,

Farbdruck, 2023
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Karte greift dieses Motiv lediglich auf, wohingegen der englische Titel Emry, Lur-
ker of the Loch (Abb. 10) das Motiv sogar verkehrt, da Emry hier nicht als hilfsbe-
reite Dame vom See, sondern als hinterlistiges Wesen erscheint, das den Helden
in die Tiefen des Sees lockt. Dazu passt auch das alternative Artwork der Karte,*°
auf dem Emry als lauernde Meereskreatur zu sehen ist. Kenrith, der riickgekehr-
te Kénig erinnert ebenfalls aufféllig an ein Motiv der Artussage, namlich Artus
selbst, der nach seiner Reise ins jenseitige Avalon dereinst als Kénig von England
zuriickzukehren bestimmt ist.5*

Intertextuelle Verweise

Auch Beispiele flr intertextuelle Bezlige lassen sich auf einigen Magic-Kar-
ten finden, die nicht nur als Beitrdge zum neomedidvalen Worldbuilding von
Magic funktionieren, sondern auch durch direkte Fingerzeige auf ihre Vorbilder
verweisen - solche Referenzen kommen gleichwohl nur selten vor, zerstéren sie
mit der vierten Wand doch auch die Originalitat und abgrenzbare Markenidenti-
tat des narrativen Kosmos von Magic. Beispiele in Form von Eigennamen kénnen
etwa mit der Karte Das Questentier, auf Englisch Questing Beast,® identifiziert
werden, das schon im altfranzésischen Prosa-Tristan aus dem 13. Jahrhundert als
Mischwesen mit den Hufen eines Hirsches, dem Kopf einer Schlange, dem Kérper
eines Leoparden sowie den Beinen und dem Schwanz eines Léwen beschrieben
wird.%®

Ebenso lassen sich intertextuelle Referenzen in Form von ganzen Zitaten auf
den Spielkarten finden, die ausschlieBlich in den Flavortexten vorkommen, den
einzigen Stellen, an denen Texte ohne spielmechanische Funktion zu finden sind.
Die meisten Flavortexte vermitteln einen Teil der in dem Erweiterungsset erzéhl-
ten Geschichte. Bevor Wizards of the Coast sich jedoch dazu entschloss, in den
Flavortexten die eigene Magic-Welt und deren Figuren in den Fokus zu stellen,
erschienen einige Karten, in deren Flavortexten Literatur der Realwelt zitiert wird:
Auf einer 2022 nur auf Englisch erschienenen Variante der Karte Sword of Truth
and Justice®* wird aus Thomas Malorys Le Morte d’Arthur (15. Jahrhundert) als
einem der zentralen Werke des mittelalterlichen Artusstoffes zitiert: » The name
of it¢, said the lady, »>is Excalibur««. So entsteht der Eindruck, die Karte zeige genau
dieses Schwert: Excalibur. Das zweite Beispiel ist ein Zitat aus den Canterbury
Tales (Geoffrey Chaucer, ca. 1387 bis 1400) auf der Karte Squire®® von 1994: »Of
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twenty yeer of age he was, | gesse. Of his stature he was of evene lengthe. And
wonderly delyvere, and of greete strengthe.« Da auf dem Bild der Karte nur der
Knappe selbst zu sehen ist, wird der Eindruck erweckt, dieses Zitat beschreibe ihn.

Zuletzt erzeugen Beispiele des Fantasy-Genres in verschiedenen Medien
auch durch ihre Selbstreferenzialitiat, das heiBt in Verweisen auf einflussreiche
Genrevorbilder, eine neomediavale Oberflache, wobei auch nicht mittelalterliche
Elemente ein neomediavales Worldbuilding stitzen kdnnen. Als griffiges Beispiel
werden etwa die Pfeife rauchenden, direkt von Tolkien inspirierten Hobbits bzw.
Halblinge sichtbar, die als Reprasentant*innen von Mittelerde und dessen neo-
medidvaler Rahmung mit seinen Schwertern und Burgen, Zwergen, Elfen und
Drachen ebenfalls als neomedidvale Verweiselemente funktionieren kénnen -
auch auf Magic-Karten (vgl. Abb. 11).56 Genauso kénnen etablierte Figurenarche-
typen der Fantasy wie Barbaren, (Kung-Fu-)Mdnche oder Schurken funktionieren,
die zunachst keinen inharenten Mittelalterbezug aufweisen, aber als Verweise auf
die unmissverstandlich neomediavalen Erzahlwelten von Tabletop-Rollenspielen
im Stil von Dungeons & Dragons verstanden werden missen. Hier werden solche
Archetypen bereits seit den 1970er Jahren gepragt; in Magic: The Gathering er-
halten sie bereits in dessen ersten Erweiterungen Eingang.®”

Der neomediavale Kern

Es konnte gezeigt werden, dass sich in zahlreichen dekorativen wie spielme-
chanischen Elementen von Magic neomedidvale Worldbuilding-Elemente wie-
derfinden. Diese lagern sich insbesondere dort an, wo Sets ihren fantastisch-neo-
medidvalen Rahmen auch explizit ausstellen: Die originédre Spielwelt von Magic
mit dem Namen Dominaria®® wurde von Beginn an sichtbar aus archetypischen
Versatzstlicken der High Fantasy montiert und mit Horden von Ritter*innen, Zau-
ber*innen und mythologischen Ungeheuern vor bewaldeten Kulissen bevélkert.
Die Spielwelt Kaldheim wartet mit zahlreichen intertextuellen Referenzen an die
nordische Mythologie auf, in denen der Weltenbaum als Weltenesche Yggdrasil,
Alrund, Gott des Kosmos, als Ase Odin (Abb. 12) oder die titanische Schlange
Koma als Midgardschlange sichtbar werden.>® Die Spielwelt Eldraine préasen-
tiert sich als »as much a land of Arthurian fantasy as it is one of European fairy-
tale«.?® Auch die Crossover-Produktionen, die Magic beispielsweise gemeinsam
mit anderen Fantasy-Marken herausgab, und deren Ergebnisse jlingste Spielsets
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in den Welten von Tolkiens Mittelerde und den Vergessenen Reichen von Dun-
geons & Dragons sind, reihen sich nahtlos in diese neomediédvalen Bildkataloge
ein. Gleichwohl existieren unter den iber 80 Spielwelten auch solche, flir die das
europaische Mittelalter zunachst nur wenige asthetische Referenzpunkte bietet.
Auf Ixalan vermengen sich Elemente aus der Geschichte der spanischen Kolo-
nisation von Mittel- und Stidamerika mit Piratenromantik und dem Film Jurassic
Park.5* In New Capenna vermag man eine fantastische Version vom New York der
Zwanzigerjahre im Art déco-Stil zu erkennen, in der hedonistische Bandenbosse
nicht Alkohol, sondern magisches Halo schmuggeln.®> Gerade Science-Fiction
und Science Fantasy stehen schon mit dem 1994 erschienenen Set Antiquities®®
immer wieder Pate flr die visuelle Erweiterung der Identitat von Magic und haben
seither maBgeblichen Einfluss auf die Gestaltung von industrialisierten Spielwel-
ten wie Kaladesh® und Phyrexia.® Visuell héchst heterogene Welten stehen im
Multiversum von Magic eklektisch nebeneinander und garantieren durch harte
Grenzen ihre eigene Kohérenz. So formulierte Richard Garfield riickblickend:

| preferred the idea of a multiverse, a system of worlds that was in-
credibly large and permitted strange interactions between the uni-
verses in it. In this way, we could capture the otherworldly aspects
of fantasy that add such flavor to the game while preserving a co-
herent, playable game structure. AlImost any card or concept would
fit into a multiverse.®®

Die Spieler*innen werden hier zu jenen Planeswalkern, die auf wundersame
Weise zwischen den einzelnen Welten, den Planes, umherreisen kbnnen, um nach
Gutdlnken aus ihrem wachsenden Karten- und Genrevorrat auszuwéahlen. So fin-
den in einem einzigen Kartendeck Ninjas, Drachen, Aliens und Ritter zusammen.

Das High Fantasy-Setting von Dominaria wird in diesem Prozess zum Herzen
eines ins Arbitrére ausufernden Multiversums und garantiert den Wiedererken-
nungswert des Franchise.®” Auch in Anbetracht eines stetig wachsenden Radius
immer weiter ausgreifender Genreeinfllisse bleiben dabei also gerade die neo-
mediévalen Worldbuilding-Elemente als zentrale Konstanten in den Spiel- und
Bildwelten von Magic erkennbar. Dies illustrieren etwa die Fantasievélker und
Kreaturen, die in allen Welten des Multiversums ebenso regelmaBig wie zuverlas-
sig wiederkehren: Elfen und Oger, Teufel und Zauberer bevélkern die urtlimlichen
Walder von Dominaria genauso wie die Metropole von Neu-Capenna, Zwerge und
Vampire finden sich in den Steampunk-Manufakturen von Kaladesh, Orks und
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Goblins unter den Piraten von Ixalan (Abb. 13 u. 14). Noch dartber hinaus werden
die zahllosen Schlachten von Magic fast ausschlieBlich mit neomedidvalen Waf-
fen und Kampfmitteln ausgetragen. Feuerwaffen spielen in beinahe keiner der
zahlreichen Welten Uberhaupt eine militarische Rolle, vielmehr werden sogar in-
dustrielle Kampfroboter in mittelalterlicher Bewaffnung mit Schild und Speer, mit
Schwert und Morgenstern abgebildet (Abb. 15),%° und auch die StraBenschlach-
ten der Banden von Neu-Capenna werden vor allem mit Dolchen, Schwertern
und Kriegshammern ausgetragen.®® Wo eine Welt an die Grenzen ihrer jeweiligen
Realitat stoBt, werden diese einfach durch Magie erweitert. Entsprechend der
geltenden Genrekonventionen, die die zahlreichen Subgenres der Fantasy und
Science-Fiction (z.B. Steampunk, Cyberpunk, Dungeon Punk) hervorgebracht
haben, begegnet den Spieler*innen Magie dabei langst nicht nur abseits der Zivi-
lisation als esoterische, wundersame Kraft von Elfen und Druiden — sondern auch
als Motor des technologischen Fortschritts, in Mana-Artefakten, arkanen Batte-
rien und magischen Universitaten, als erlern- und erfahrbares Handwerk (Abb.
16). Unabhéngig von mehr oder weniger ersichtlichen Genrevorbildern: in allen
Spielwelten ist das pantheistische Prinzip der Welterklarung und somit das Vehi-
kel seiner neomediavalen Inszenierung stets die flir den Namen des Spiels Paten
stehende Magie.™

Die Logik des Neomediavalen

An dieser Stelle lohnt sich die Frage danach, wozu der Aufwand betrieben
wird, Bilder und Spieltexte auf Magic-Sammelkarten nicht nur mit einem neo-
mediavalen Nimbus auszustatten, sondern diese Bilder und Texte zu einem neo-
medidvalen Universum eigenen Rechts zu verbinden, das sich sogar auBerhalb
des Sammelkartenspiels in Roman-Serien, Kurzgeschichten, Merchandise und
Fan-Produktionen entfaltet. Die Idee, die (betont) generischen Fantasy-Elemen-
te des ersten Spielsets zu einem koharenten Universum zu verbinden, entstand
bald nach dem Initialerfolg von 1993 im Interesse der Kundenbindung.”™ Wieder-
kehrende Spielelemente, Namen und Motive erzeugen dabei die hohe Marken-
bekanntheit des Franchise und belohnen langjahrige Spieler*innen mit nostalgi-
schen Verweisen und Méglichkeiten zur Anschlusskommunikation; Markentreue
wird so zum symbolischen Kapital innerhalb der Fankommunikation. Gleichzeitig
erlaubt die Ausstattung von Karten mit Bildern und Symbolen die Narrativierung
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von eigentlich rein mechanischen Spielablaufen. So erweitern Spieler*innen in
einer Partie Magic nicht einfach Zug um Zug die Ressourcen auf ihrem Spiel-
feld, sondern werden als machtvolle Zauber*innen zu Befehlshaber*innen tber
Heerscharen von Monstern, lassen Feuerstiirme liber Schlachtfelder fegen und
erkunden arkane Geheimnisse in vergessenen Folianten. Indem die zahllosen
Spielerweiterungen von Magic nicht nur immer neue Spielkarten, sondern einen
jeweils eigenen narrativen Rahmen, einen Metaplot, bereitstellen, werden die
Spieler*innen immer wieder aufs Neue zu zentralen Entscheidungstrager*innen
in apokalyptischen Konflikten; zu Held*innen und Bdsewichten, die Mano-a-Mano
Uber das Schicksal des Multiversums entscheiden kdnnen.

Konflikte werden dabei grundsétzlich durch Gewalt, in Zweikdmpfen wie
weltenumspannenden Schlachten, entschieden. Die narrative Spieloberflache
ist entworfen als »magical world in which duels take place«’? und offenbart eine
strukturelle Agonalitat, die direkt aus dem kompetitiven Spielprinzip heraus er-
wéchst: Konflikte haben Aufforderungscharakter und existieren, um von Spie-
ler*innen in einem fiir spielerische Gewalt lizenzierten Schutzraum immer wieder
aufs Neue geldst zu werden — um Spielen zu erméglichen.” Die neomediavale
Folie, auf der diese Konflikte in Zweikampfen, Schlachten und Belagerungen aus-
getragen werden, wird hier zum Gewahrsmann von Agonalitat. Schon die Renais-
sance inszeniert das Mittelalter bekanntermaBen kontrastiv als dunkle Epoche
der Vorvernunft, als Zeit der Staats- und Gesetzlosigkeit, versunken in wieder-
kehrenden Gewaltausbriichen.” Auch in die populédren Mittelalterbilder der Ge-
genwart haben Vorstellungen der Omniprasenz von Gewalt langst Einzug gehal-
ten.”™ In Filmen und Tabletop-Rollenspielen vor neomedidvalem Hintergrund ist
Gewalt als handlungstreibendes Konfliktldsungsinstrument plausibel und wenig
erklarungsbeddrftig — und greift damit auf ein Sinnangebot zurlick, das sich be-
reits in der hofischen Literatur des (historischen) Mittelalters mit ihren zahllosen
Questen und Zweikdmpfen findet.”® Das slange Mittelalter« erscheint hier zuneh-
mend aus seiner Historizitat entriickt und begegnet als »Schwelle zu einem zum
Mythischen und Fantastischen hin offenen Raum des Vergangenenc,”” als Deixis,
in der magisch-mythische Elemente und archetypische Vergangenheitsbilder zu-
einanderfinden. Indem das Mittelalter historisch unscharf wird, wird es durchlas-
sig flr Transformationen, die keine akademische Glltigkeit mehr beanspruchen
mussen. Nach David Matthews oszillieren auch die Gewaltfantasien des popula-
ren Mittelalters zwischen semantischen Gegenpolen, die je nach narrativem Be-
dirfnis aufgerufen werden kénnen: Das sfinstere Mittelalter« ist dabei synonym
einer barbarischen Vergangenheit voller grausamer wie riickstandiger Sitten, das
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so im Gestus der zivilisatorischen Selbstvergewisserung aufgerufen wird.”® Zwar
ist das finstere Mittelalter als Pejorativum formuliert, gleichzeitig geht von seiner
Ambivalenz und Devianz aber auch der wohlige Grusel des Dunklen und Unsitt-
lichen aus,”™ den man in gewisser Distanz durchaus zu genieBen vermag. Es ist
dieses Mittelalter mit seinen Folterkammern und Seuchen, seinen Hexenverbren-
nungen und korrupten Kirchen, das auch Magic in Karten wie Burn at the Stake
(Abb. 18), Tortured Existence (Abb. 19) oder Pestilence Rats® aktiviert. Dem-
gegenlber beschwort das romantische Mittelalter eine Zeit der selbstlosen Pa-
ladine und hilflosen Jungfrauen, der legendéren Schwert-Fetische und ehrlichen
Zweikampfe herauf®! - und transportiert darin die Sehnsucht nach einer tugend-
haften Vorzeit, klaren Schwarz-WeiB-Linien und dem Erléserversprechen eines
>Good Guy with a Gun«. Seine Archetypen werden in Karten wie White Knight (Abb.
20), Gefangen im Turm (Abb. 21) oder Kenrith, der riickgekehrte Kénig®? aktiviert.
Gleichsam romantisch verklart erscheinen die idyllischen Landschaftspanora-
men, die auf Gber 8500 verschiedenen Landerkarten prasentiert werden: Nebel-
umkranzte Gebirgsriicken, undurchdringliche Urwalder, malerische Steilklippen,
karge Heidelandschaften (Abb. 22 u. 23).8% Das Mana, jene mythische Ressource,
die flr alle Zauberspriiche im Spiel benétigt wird, kann weder angebaut noch ge-
erntet werden. Vielmehr wird diese arkane Energie stets durch die urtiimliche, un-
bezdhmbare Natur des Landes selbst gespendet. Hier klingt ein Naturbild an, wie
es Literatur und Malerei in der Tradition der Romantik inszenieren: Als ebenso un-
ergriindlicher wie magischer Sehnsuchtsort fern jeder Industrialisierung, an dem
die Wurzeln der eigenen Vergangenheit inmitten wilder Natur zu finden sind.®*
Gut erkennbar sind solche visuellen Vorbilder von Magic-Landerkarten etwa in
der pastoralen Landschaftsmalerei von Thomas Cole (Abb. 24 u. 25).

Das hier prasentierte Sinnangebot wird als eskapistisches Vehikel erkennbar.
KellyAnn Fitzpatrick hat 2019 herausgestellt, wie Magic seine Spieler*innen dazu
einladt, am Spieltisch nicht nur zu omnipotenten Zauber*innen, sondern auch zu
neomedidvalen Feudalherr*innen zu werden. Dabei imaginieren sie sich als Be-
sitzer*innen ausschweifender Landereien, deren Ertrage flr die Finanzierung von
wachsenden Streitkraften verwendet werden kénnen. Gleichzeitig kaschiert die
fantastisch-neomediévale Oberflache des Kartenspiels die den Spielmechaniken
grundsatzlich eingeschriebenen kapitalistischen Prinzipien — den Ressourcen-
wettstreit und die stetige Akkumulation von Giitern. Anstatt Investitionen zu ta-
tigen, werden hier Zauberspriiche gewirkt, die nicht mit Geld, sondern mit Mana
bezahlt und somit mystifiziert werden.®® In der neomediavalen Immersion wird
so auch der Produktcharakter von Magic unsichtbar. Durch Glitzer und Folierung
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aufgewertet, in Boosterpackungen kinstlich verknappt und mit Geschichten,
Welten und gemeinsamen Erinnerungen auratisiert, machen Magic-Sammelkar-
ten gern vergessen, dass sie doch eigentlich aus bedruckter Pappe bestehen, 63
mal 88 Millimeter im Format, 0,3 Millimeter dick, mit Produktionskosten von we-
nigen Cent.

Fazit

In diesem Beitrag ist sichtbar geworden, wie sehr populare Mittelalterbilder
das Sammelkartenspiel Magic: The Gathering grundséatzlich durchdringen und in
unterschiedlichen historischen Versatzstlicken produktiv werden. Hans Rudolf
Veltens tentativ formulierte Neomedidvale Grammatik erweist dabei auch abseits
von Fantasy-Literatur im engeren Sinn ihren Nutzen als Analysewerkzeug fir die
Fantasy-Bildwelten im Medium Sammelkartenspiel.® GleichermaBen zeigt sich,
dass auch ahistorische und populére Mittelalterbilder, die sich in erster Linie den
Genrekonventionen von Fantasy-Romanen und -Rollenspielen verdanken, maB-
geblichen Einfluss auf eine Inszenierung als >mittelalterlich< nehmen. lllustratio-
nen, Kartentexte und Spielmechaniken von Magic: The Gathering greifen hier in-
einander, um eine koharente Erzahlwelt zu erzeugen, die auch nach zahlreichen
Genreerweiterungen um einen harten Kern fantastisch-neomediévaler Elemente
zirkuliert. Das Magic-Multiversum erscheint so als neomedidvale Spielwiese: In
grundlegenden Gestaltungsprinzipien leicht wiederzuerkennen, gleichermaBen
aber semantisch offen fiir eine Vielzahl neuer Genreeinflisse und Franchise-
Kooperationen — grenzen- und zeitlos, gewaltvoll und dystopisch aber zugleich
romantisch verklarend und asthetisch beeindruckend. Diese narrative Folie wird
zum Gewahrsmann der zentralen Spielprinzipien von Magic, indem sie einerseits
eine Agonalitat garantiert, die der Motor immer neuer Konflikte und somit immer
neuer Spiele ist, und andererseits die Méglichkeit zur Zerstreuung, Immersion so-
wie zur Identifikation mit dem Markenprodukt bietet und so schlieBlich zu seinem
Konsum anregt.
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EIN BILD FUR ALLE FALLE Sammelkarten von Stollwerck bis
Liebig und Panini bis Pokémon

KATALOG



ANITA HACHMANN

Ein Bild flr alle Falle -
Sammelkarten von Stollwerck bis Liebig
und Panini bis Pokémon

Ob Pokémon oder FuBball, Star Wars oder Disneyfilme - in der Popularkul-
tur haben Sammelkarten langst Kultstatus erlangt. Fiir den Erwerb einer selte-
nen Pokémon-Karte im Wert von 5.275.000 US-Dollar erhielt der YouTuber und
Influencer Logan Paul 2022 sogar einen Eintrag ins Guinness-Buch der Rekorde.
Auch Musikstars wie Snoop Dogg, Drake, Justin Bieber oder Steve Aoki frénen
dem >Sammelsport<. Neben Pokémon-Karten stehen bei Prominenten Sport-
karten hoch im Kurs. 2023 zeigte das Metropolitan Museum of Art in New York
die umfangreiche Ausstellung Baseball Cards from the Collection of Jefferson R.
Burdick - von den 300.000 ausgestellten Baseballkarten waren rund 30.000 aus
den 1880er Jahren!

Tatsachlich reicht die Erfolgsgeschichte des Sammelbilds bis ins ausge-
hende 19. Jahrhundert zurlick: Firmen setzten schon friih auf die besondere
Anziehungskraft der sogenannten >Giveawayss, denn kleine Geschenke erhalten
bekanntlich die Freundschaft und kénnen die Kundenbindung férdern. Die Rech-
nung ging auf, und in der Folge entbrannte eine geradezu fieberhafte Sammel-
leidenschaft flr die farbigen Reklamebildchen. Bald schon erschienen passende
Sammelalben (Kat. 2), die man entweder kaufen oder im Tausch gegen Gutschei-
ne erhalten konnte (Kat. 4). Das Spektrum der Produkte, die mit Sammelbildern
beworben wurden, war enorm und umfasste eine Vielzahl von Lebens- und Ge-
nussmitteln. So erschienen etwa die Sammelkarten der Liebig’s Extract of Meat
Company erstmals 1875. Beim Erwerb des urspriinglich vom deutschen Che-
miker Justus von Liebig (1803 -1873) entwickelten Fleischextrakts erhielt man
diese im Kaufmannsladen kostenfrei als Werbegeschenk dazu. Die sogenannten
sLiebigbilder< erfreuten sich einer solchen Beliebtheit, dass selbst Falschungen in
Umlauf gebracht wurden.

Um das florierende Geschaft mit ihrer Automatenschokolade weiter anzu-
kurbeln, gab die KdIner Firma Stollwerck ab den 1890er Jahren ebenfalls Sammel-
bilder heraus. Wahrend die Kiinstler der Liebigbilder heute weitestgehend unbe-
kannt sind, gehorte es zur Marketingstrategie von Stollwerck, auch Sammelkarten
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mit Motiven namhafter Klnstler anzubieten, darunter etwa Max Liebermann,
Otto Modersohn (Kat. 49.1) oder Adolph Menzel (Abb. Kat. 44 bis 46). Hierzu wur-
den unter anderem auch gut dotierte Kiinstler-Wettbewerbe ausgerichtet.

Die auBerordentliche Themenvielfalt der Sammelkarten-Motive ist bemer-
kenswert. Sie reicht von Kunst und Musik, Technik und Wissenschaft, histori-
schen Ereignissen und Zukunftsvisionen, Marchen und Mode bis hin zur Welt der
Theater- und Filmstars. Dank moderner Druckverfahren konnten die Sammel-
karten in enormen Stiickzahlen produziert werden und fanden insbesondere in
der burgerlichen und stadtischen Gesellschaft weite Verbreitung. lhre Bedeu-
tung fiir das spéate 19. und friihe 20. Jahrhundert kann daher kaum Uberschatzt
werden. So trugen die billigen Bilder nicht zuletzt maBgeblich zur Kanonbildung
der européischen Kunstgeschichte bei. Als Spiegel ihrer jeweiligen Zeit vermit-
teln sie lberdies auch Weltbilder, sodass die Reklamekéartchen weit mehr als ein
harmloses Werbemittel waren und auch als Mittler einer kolonialen Weltanschau-
ung (z. B. 31 u. 32) und zu Propagandazwecken von den Nationalsozialisten ein-
gesetzt wurden (Kat. 42 u. 43).

Eine neue Bliite erlebten die Sammelbildchen mit dem Erscheinen der ers-
ten FuBball-Stickerhefte von Panini in den 1970er Jahren. Der Verlag erweiter-
te sein Repertoire erfolgreich in den 80er und 90er Jahren, unter anderem um
Sammelhefte zu Comics, Zeichentrickserien und Disneyfilmen (Kat. 13-23).
1999 eroberte schlieBlich das Pokémon-Phdnomen mit Sammelkarten, Animes
und Merchandisingprodukten Europa. Gab es urspriinglich 154 verschiedene
sTaschen-Monster¢, sind es mittlerweile tGber 1000 Motive auf unzéhligen
Pokémon-Karten, die aktuell von einer neuen Generation von Schulkindern eifrig
auf den Schulhéfen getauscht werden.
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Kat.1.1 Kat. 1.2

»Eine Weihnachtsfreude fiir jedes Kind«, Zeitungsannonce »Gebr. Stollwerck Sammel-Albume, Zeitungsannonce fiir
fiir Stollwerck-Sammelalben und -bilder, um 1900 Stollwerck-Sammelalben und -bilder, 1898
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Kat.1.3 Kat. 66

»Weihnachtsgabe zur Unterhaltung und Belehrunge, »Allen Chocolade-Tafeln und Cacao-Biichsen aus der
Zeitungsannonce fiir Stollwerck-Sammelalben und Fabrik von Gebr. Stollwerck ist ein Stollwerck-Bild
-bilder, ca. 1902 interessanter niitzlicher oder belehrender Art beigefiigt«,

Annonce fiir Stollwerck-Sammelalben, aus: lllustrirte
Zeitung Nr. 2942, November 1899, S. 700

maw Weilinachfsgabe m
zur Unferhaltung und Belehrung.

Stollwerck-Album

sur Aufbowvabrung der den

Stollwerdt'ichen Chokoladen und €acaos
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Kat. 2

Liebig-Bilder-Album, Einsteckalbum fiir Liebig-
Sammelkarten, 1900-1920
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Kat. 3

Echte Wagner Margarine, Album Nr. 2, Einsteckalbum fiir
Wagner-Sammelkarten, 1929

Wunderbare Werbewelt 249



Kat. 4

»Lieber Sammler«, Gutscheine fiir Wagner-Sammelalbum Nr. 1,
Vorder- und Riickseite, 1929

Lieber Sammler, it o oo sendenwir

Dir sofort kostenlos ein wunderschénes Sammelalbum

Jeder Sammler kann natiirlich nur ein Album be-
kommen. Schenke deshalb iiberzihlige Abschnitte
Deinen Freunden, die noch keins haben.
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Kat. 5

Das Tier im Dienste des Menschen, Stollwerck-Sammelalbum No. 11,
Einsteckalbum fiir Stollwerck-Sammelkarten, 1910
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Kat. 6.1

Wann bekommt das Kind Stollwerck'sche Chokolade?,
Stollwerck-Sammelalbum No. 1 u. 2, Einsteckalbum fiir
Stollwerck-Sammelkarten, Gruppe 61, 1899

¢ b ei ilebl nd fromm il bl
Weitm e8 _rsdh_sﬂllu o lt.B Tomm i mmu. i m:bL ev i ber: Sl AcHIG 18,
cF) Thd 8 i seo Baathin, ([ Bl wollet sule bel mhr e, ber Sdle felia fein Die Belews it et bram,
Hind fedtilid M idanfpemwady. | Dajt inkr fein € ge{dibin mag, I, oo it '
Dax [ieber ott, o habe. Dant, Diafy 1y et frifidy ami evhigenr Tt Bir bod bl Pedme Peim P L Ob fie ihee Sode R |
D bafk beidant emidy divje Washe! | Niein [0ert beitelic diefen Tag. Sieb mmr, wie die Eebrerin | sdtige glsbe’s midt, Soch Heveftl
ik die mids firben wod Bie mir Creu iy phogt mit waderm St | Denan o eonn i allerbe]

Diel ‘Buites 1hun 5u feer Shind', e » ek feim,
Die bebilte, tisber Botk; | e s Bl [

Hrhiegt im Ulter wieles rin
Lind halt’ fie froblidy mad gefuiid! B )

.
~ \eR/
e -

Wemn ¢x ariig bei Tiide Gint,

i @i, lhebes Windelein, | Ty jappedn wie cin Hampel. Déxin ¢6 gérm $zr B ooy
x’mﬁlhnwﬁ{uh nub fittfam ma, SRR & iy
feim, Midt {dyrattern was dzs Nidnlden = Glndﬂ 1mten fo |v|¢|!lft|, | Sie Mlimgen Gett g Sob ond
Wer fille and bejdeiven, Nt Zie Lot gar Winds Bide Preis
Sp matg man Nid gern lebden, Tiidst {ibTingen nab nldt fdmaten, e :m.:\ il | Lt Fngen {hre alte i‘l‘"l""
Widt anj dew Teller Fragen @ Powm, {ei fromm| @ fomm, fei jromm}

Se' dich mom Mifde nicht ju meit, Db {ebalt e lepten lelfen Sdlaa,

Derfetrittte michis anf Thd wndHKheid— So hattt mm Heryen se miz nad:

Das barfi dn widyt veraciien, @ Fomm, fei fromm?

S0 fdmedr bir fiels das Effen.

b 507 00/ e/ P e P e/
i o m* 3 Sel o '

S #
Wenn o 60 gutcs Hengnie wed baie bringl
6,3,, g, Gt b asd | Gelfit eo gac evh Mugeniloente, Wenn ca fjeine Sdularbeitn feibig madt
wiBeniligend= Wark m favl, grfmeat, | bt te Schule dir mas anf, | Selbfgedodt b fribfizrmadd,
Wir pody Sresbe fdafft; | Damst wird dir mit simem S | | Baud're, e nidp! Tus briegt didy voren,
Shlimm ks, Fowmfi S mic Irin Eeft ¥ie Urbeit, bann dow Spiel, | Dann mir wivfi u caoas Redl's
geidlider | Etunes aufeblieat, Se s beine Pllictt Tnd eim gapger Tanm.
it dem  Mangeibaft®. =
i Syiy’ bas Ohe, damis 3 weift, | Dn aud, Febes Tidtrrien,
Docy, Idy feh” fdom quber Junge, Wie Bie AUrbelt fisky, et o5 bir gemon:
m';:‘m m::“m Sonf 1 b g3 Bing 090 Wi, | il 2 feifig, i b mak
3-. Safeleben fafit I Hnb. damm bt's ja jpit . flm Mige fram | |
- '
Stollwerck* Mutase-Cacao,
wegen erbiibten Gehalts an wertvollen Nahrsalzen fite Muskeln' umid Knochenibau. b empfiehl fidr
I : clln Nahoalen fis Moseln i :
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6.1.2

6.1.1
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Kat. 6.1

6.1.4

6.1.3

gern zur
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.1.6

6.1.5

Wann v«xoas.s das Kind Stollwerck'sche o:oro_mam 2

“Wenn es ein gufes Zeugnis nach Hause bringr.

255
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6.1.5R

,»,Sehr gut®, | Gut*‘ und auch ,,Geniigend*
Mir noch Freude schafft;

Schlimm ist’s, kommst du mir geschlichen
Mit dem ,,Mangelhaft‘.

Doch ich seh’ schon, guter Junge,
Kommst so froh herein:

Heute kann mit deinem Zeugnis
Ich zufrieden sein!

s
<

)°S &N 19 addnag ¢

=
7

Heisst es gar erst ,,Ungeniigend",
Warst du faul, zerstreut,

Dann wird dir mit einem Sticklein
Etwas aufgebliut.

ENTOLTER PUDER-CACAO
schnell I8alich und wohlschmeckend .

Y2 Ko. Va Ko. va Ko,

M.2.40. M.1.25. MO.65.

=3 fir Stollwerd® Sammel Album (<
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Kat. 6.2

Madonnenbilder, Stollwerck-Sammelalbum No. 1 u. 2,
Einsteckalbum fiir Stollwerck-Sammelkarten, Gruppe 62, 1899

Tt b b fweerem Biskdetur
rimprden

Gruppe e, 02.

Talacds Maponma dedla Eavdelling,
s gare Jefustindlein
giebt alle Hinder jehr

Mied et ibren Bitten

Don Hergen gern Bebir.

Usd we ein Hindletn hungert

Hady einem Stiidlein Brot,

W tins veclafjen ringet

I Qeaken und in ez,

Da ift das Jefmskinblein
o belen fbnell becekt
Hd lingert 1ot wish Elend

Sewiff Juc redpen Jeit,

WLICK' I

Rafacts Wadomna dellz Posde.
lﬂl Delies meiter Erde
€s wohl Pein Hindleln gheba,
Das nidit non gangen Hersen
Tien Meinen Nejus licht.

Briegt dody das Jefnslindlein
Da gu der 0eibnaditsselt

Den Weibnadisbanm bernicher
Wit o der Gerhidtelil

Drum Highen alle Ninder,

Dic fromm mid artig find,
2ns dantbarlidem Gecyer
D lishe Jefusting,

0O0C

Kafacls Tresaer Madoana,
s lieht bie Bottemutter
Die Himder bran und giit,
finy tren ot allen Tagen
Sie ibmen Putes that.

Ste fbfipet voller Siche
Sie oft gawy munbderbar.
Und rettet fie nidt felten
2ns drobender Gefabr.

Drum danfen andy die Hinber
Der Eotiesmutier febr,
Derehren fie und leben

Sie alle Tage mele.

e —

Ay
3y ©
s o

| U= ehren immerjest

Hafaels Sintiniide Wadorma.
e hell'ge Intter Bottes,
Dus liche Jefustind,

Sie frew'n fidy, wenn bie Hinder

Hedt fronm nmd arthy fude

St frean fily, wenn g0 Baufe
She beten oft and gem,

e fir redpt viel nab plofeidy |
ekt in Das Gaus des Gerrm,

Sie frew'm fidy, wein den Elern
Sie folgen fiets aufs Woet
Umd fie vom Bergem Hebent

Rafarls Cax Madonna del Branimca.
e hell'ye Soktesmuiter,
Das licke Jefustin,
Sie wetnen, weun de Hinder
Widy Erao und ariig fisd,

She welnen, wenn wide germe
She beten fromm uwmd jddm,

Hnd wenn fie nidit ficte plntilidy)
Ind oft jur Kivde geln

Sie weinen, wenn beni Eltern

it felgen nbhe gefding

Und wenn fie ungesogen

Hud eigenfinmig find.

T ¥
n Gnm!un.\ o
£

i

Rafacls Tiabmna blls Sebic.
fe Hinber Demnen alle

Im Gimmnel body nad bebr
Dic liche Miutter Soties.
Und ligben fie gar feke.

Stets wenn in Mot fie fommen,
Dann fleben fie fie am,

Sie wifjen, daf Meria

Stets belfen will usd famm,

Und fets mod hot foldy §leben
Waria tren erhdet,

Dram wird von allen Hinbdern
Sic andy fo hody verehrt
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Kat. 6.2

6.2.1

6.2.2

jw MA! L BEDLSEN

na e J ‘IL RA!AH SR\,
'J)\ [ M,]'fil. io [r "'i r ? {

R\
r1\ 3 T
J}V\‘d’ H e E"‘G’ 0 ?i\

: s S
.)fOl_LWl RCK's cHOC r'Iﬂu'l

/=-“\.-r

Ol .'Wf'_!-.l..l\. S CHOCC
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6.2.3 6.2.4

77 —ng —
}( ﬁ AH\I“ T T “‘J‘fﬁ(

e dqm’Mjmnna f ( A!‘M-LS Ny

?’I ot .]iy %5, yfinis ijrlonna J

I WERCKS CH e
STOLLWERCK'S CHOCOLADE fuwrr:r»\% T T

Wunderbare Werbewelt 259



Kat. 6.2

6.2.5 6.2.6

g/M-AILS el “\;E

i Mado dpllaéﬂd‘diﬂ

S]OLlWERCKS CHOCOLADE >|OHWFH( KS CHOCOLADE

ARAEL'S
La /‘«\adod@[ CandULa

J
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6.2.2R

Gruppe 62. Nr. 3.
Es liebt die (:oltcsmutter
Die Kinder brav und gut
Und treu an allen Tagen
Sie ihnen Gutes thut,

Sie schiitzet voller Liebe
Sie oft ganz wunderbar
Und rettet sie nicht selten
Aus drohender Gefahr,

Drum danken auch die Kinder
Der Golftesmutter sehr,
Verehren sie und lieben

Sie alle Tage mchr.

Gebr Stollwerck

empfiehlen
Dessert-und Kinder-Biseuits
WAFFELN
EINGEMACHTE FRUCHTE,
Gelée und Marmeladen
Chinesische Thees, Vanille,
Marzipan
Gebrannte Mandeln, Knallbonbons.

Tiar Stollwerck’s Sammel-Album Nr. 2.

R O O T
Wunderbare Werbewelt

6.2.6R

= e il s T i e 7 e A i L.
Gruppe 62. Nr. 6.
——i i ——

Die Kinder kennen alle
Im Himmel hoch und hehr

Die licbe Mutter Gottes
Und lieben sie gar sehr.

Stets, wenn in Not sie kommen,
Dann Hehen sie sie an,

Sie wissen, dass Maria

Stets helfen will und kann,
Und stets noch hat solch Flehen
Maria treu erhort,

Drum wird von allen Kindern
Sie auch so hoch verehrt.

Gebr. Stollwerek,
KOLN. ==

Berlin. Breslau
Frankfurt a. M Wien.
Briissel. Amsterdam.
London. Pressburg,
Chicago. New York.

26 HOFDIPLOME
63 MEDAILLEN.

Fiir Stollwerck’s Sammel-Album Nr. 2

A= .:'. e ade et .E. - .‘:_ -i- -{- -!. .E..
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Kat.7

Kéfer (Frauengestalten), Liebig-Sammelbilder (Frankreich), Serie 57,
Chromolithografien mit Golddruck, 1883/84

262 Wunderbare Werbewelt



7.1 Psalidognathus 7.2 Chrysochroa
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Kat.7

7.3 Curculio 7.4 Lamprosoma

264 Wunderbare Werbewelt



7.5 Hoplia 7.6 Casside
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Kat. 8

Giebel mit Reklame, Stollwerck-Sammelbild, Album

No. 8, Gruppe 362 (Schdnheiten des Alltags), Bild Nr. 6,

Vierfarbendruck, 1905/06

L’ujfﬁ

1] 58 ml

266

|  Gruppe 36—2__.—.166_. o0 PR

Eehruder Stullwerck > /

Vanillierte

:;atafel Schokoladen. ;

m. 1,20, M. 1,40, M. 1,60 | |
/ bis M. 5,— das halbe Ko. "ﬂ;., '
ay * Uberall Rauflich. * nu
- D =

L0550
| Giebel mit Reklame. ‘
BI!.‘-mlmld, wie ein weifies Tuch,
2 Stand der Giebel, sonnbe-
[sehienen,
Bunt jetzt wie ein Bilderbuch
Mufi er der Reklame dienen,

Ja, nun lest nur — buchstabiert,
Kleine Miidchen, liebe Knaben!
Was ihn, ganz zu oherst ziert
Mochtet ihr wohl alle haben?

Nicht pur wo der Giebel ragt
Stehn die Worte da, die Ii--'m-n,
watollwerck-Schokolade® tp
I ]hl im Herzchen eingeschrieben,

| Fiir Stollwerck's Sammel-Album No. 8. |
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Kat. 9

Reklameplakate I, Liebig-Sammelbilder, Serie 69,
Chromolithografien, 1883/84

9.1 Ankleben eines Plakats 9.2 Alter Herr vor Plakat

Wunderbare Werbewelt 267



9.3 Herr und Dame vor LitfaBsaule 9.4 Herr und Dame vor Hausecke mit Plakat

268 Wunderbare Werbewelt



9.3R

LIEBIG COMPANY'S FLEISCH-EXTRACT
aus FRAY-BENTOS.

wenn m_n Etiquette eines ._na
QOM—H Namens: h »J. v. LIEBIGH §

Tn- _u_m._cuunuH

mnE&_o .Ha.—v_.zn.-“_
me [dens Medaille]

hrendiplom]
—._..«—.emam goldene Madaille]
1872 [Ehrendiplom]

PO TP

ERL TR R B

Lyon s . 1872 [Hors Coneonrs]
i 1873 M Ehrendiplom]
Paris o 1878 ldens Medailla]
Wien 1883 mmﬂ:.aﬂ&:.—ea
Das Fleisch-Exiract ist £ “.:: fott-und leimfreie Honillon nnd wird aus

dem besten Ochsenfleisch, ohne irgend welchen fremden Zusatz, mit der grossten
Sorgfalt und Reinlichkeit bereitet,

Es dient zor sofortigen Herstellung schr billiger und vortrefflicher Kraftsuppe,
sowie zur Verbesserung und ﬁ_a...uw von & und Flei
Bedeulende Ersparniss und grosse lichkeit im Haushalt

__ Fuoblishers : Liebig's Company, London
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Kat. 10

Anschreiben von Heinz Wagner, Beilage aus: Echte
Wagner Margarine, Album Nr. 1, 1929

Heinz Wagner

Elmshorn
Girnensrae 10

Ek Lisber junger Freund |

Das " Bchte Wagner-Album Nr.l ", auf das Du Dich gewiB
schon vorher freutest, erh#iltst Du hiermit. Ich hoffe, daf Dir die
hitbsche Ausstattung gefillt und Dich anhfilt, nun fleiseig weiter zu
sammeln. %

Freilich hast Du etwes spAt mit dem S8ammelin begonnen.
Ich bringe schon im April 1929 das Album Nr.2 heraus. Also Lalte
Dich nur tichtig ran, daB Du das erste Album auch bis zum April wirk=
lich voll bekommst.

Zeige es auch Deinen Freunden und Freundinnen, damit
sie ebenfalls fleifig eammeln und ich auch ibhnen bald ein Album schik=
ken kann. Es ist ja auch Dein Vorteil, wenn viele Deiner Freunde oder
Preundinnen sammeln, weil Du dann mehr Gelegenheit zum Tauschen nast
und um 80 schneller Dein Album voll bekommst 1

Hast Du Dein Album geflillt, so zeige es asuch einmal
Deinem Lehrer; er wird sich sicherlich freuen, wie fleifiig Du gewesen
bist und an dem Album mit seiner hilbachen Bildern ebensoviel Freuds
haben wie Du.

Hatiirlich kann ich nur jedem Bammler e i n Album
schicken und wenn Du zuviel Gutscheine hast, dann schenke sie einem
guten Freunde oder einer Freundin, Du machst lhnen sicherlich damit
eine riesige Freude ! Pir das " Bchte Wagner-Album Nr.2 ” gelten
diese Outecheine nimlich nich t .

Die Earte wiret Du wohl richtig ausgefillt haben ?
Ich weiB dann, wann Tu Geburtstag hast und kemn Dich in die Liste der
" Echten Wagner-Freunde " eintragen. Ich filge diesem Briefumschlag
noch einige Werbesachen bei, auch Abbildungen von den " Echte Wagner-
Bildern ", damit Du diese peinen Freunden und Freundinnen schenken
kannst. Fir diese kleine Mithe danke ich Dir !

Herzlichen GruB
von Onkel
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Kat.11

»Beim Einkauf von 1 Pfund Echte Wagner Margarine
erhalten Sie ein kiinstlerisches Serienbild«, Annonce
fiir Serienbilder und Sammelalben von Echte Wagner
Margarine, 1928

Beim Einkauf von 1 Piund

HNads lurae
dem wieliden

JEine Aeise durd Grobbrifannien',

und wenn Sie 100 Bilder beisammen haben

gratis ein wertvolles Sammelalbum.
Unsere kiinstlerisch hochwertigen Bilder sind nicht nur fiir Kinder, sondern

auch fiir Erwachsene
interessant und wertvoll.

Holstelnsche Pflanzenbutterfabriken WAGNER & Co., G.m.b. K., Elmshorn.
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Kat. 12

Wie ein Liebig-Bild entsteht, Liebig-Sammelbilder,
Serie 696, Chromolithografien, 1906

12.1 12.2

2
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“ayiesyony oyals bunigfry
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12.4

12.3

| .
In 6 Fa

WIE EIN LIESIG-BILD ENTSTEHT - &.

In 8 Farben.

A

R
rben.

|

Tote .Emﬁ»ﬁ%ﬁxﬁwﬁ

Tesrtcl guschurcs

Lrklareng siehe Riickseite.
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Kat. 12

12.6

12.5

WIE

EIN LIEBIG- BILD ENTSTEHWT = W‘

In 12 Farben,

e/

7 L. von eniC AT

Gesetni geschatet.

....»..r..s..
Bai o S B R
' o b o N S
- ’
)\\c(\\...l._.\.\}\_.“‘_ -
Lasrdwiecrrsive B

In 10 Farben.

EWGrung siehe Rickseite.

Wunderbare Werbewelt

274



12.5R

Zur GRATIS-Verteilung,

LIEBIG'S FLEISCH-EXTRACT

hergestelit in FRAY - BENTOS und Zweig-Etablissements (Siid-Amerika),

ist die Quintessenz des besten Ochsenfleisches. Will m 4 nh_s-. E:.n_ Zelt
und Geld uu-...na. 50 benutze man cn_ﬂ EKochen b.n-..-. - Extraco
sum Kriiftig nd mowﬂvprrw tn en von Buppen 4G

gibi es Eg

mdruck), macht diesen durch Anfitzen und Gammieren QEEER
i ihn in die Presse, wo er mittelst eines Walzena E.wu!.!n»
n aber durch ein combiniertes Walzensystem mit Farbe e
erieben .._._.u.n. Alle Manipulationen des Druckes, ausser dem Ein- und
legen des Papiers, erfo Jumu selbsttitig.

0XO0 Bouillon der Compagnie Liebig.

Reine gewilirzte Fleischbrihe. — Sofort trinkfertig.
Iwsi Theeldffel voll zu siner Tasse heissen Wassers gaben wine vorziigliche Bouillon,

SOIEHETT A Snzsuame y wap jdo | apafunem jyoa JnN

“fipay apganbpE @p qoaup onb Yoy Jane|g ur |
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Kat. 13

Barbie Sticker Album, Panini-Sammelalbum, 1983
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Kat. 14

Take That. Official Sticker Album, Panini-
Sammelalbum, 1993/94

= OFFICIAL STICKER ALBUM &
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Kat. 15

E.T. The Extra-Terrestrial, Panini-Sammelalbum, 1982

UNVERBINDLICHE

PRESEMPFEHLUNG

© 1987 Universal - -
*a rademask of ¢ BRLMALE IN ITALY
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Kat. 16

Star Wars. Krieg der Sterne, Panini-Sammelalbum, 1978

‘ L]
‘ -
A
) (L
L.\ '{'I .
'ﬁ\" 7 '
= "f !
|'-'E.F

JEN
3
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Kat. 17

Die Schone und das Biest, Panini-Sammelalbum, 1993

Sammelalbum _
mit 6 Bildern
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Panini-Sammelalbum, um 1980

" (Q)Acralaups - - 5
eS’ neewittchen,
und dre Stebey Fwerge
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Kat. 19

Raumschiff Enterprise, Panini-Sammelalbum, 1979

FIGURINE
PANINI

-
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Kat. 20

DINOGAME. Triassic, Jurassic & Cretaceous Adventures,
Panini-Sammelalbum (Frankreich), 1993
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Kat. 21

FIFA World Cup Germany 2006, Panini-Sammelalbum

FIFA WORLD CuP

GERMANY

2006

Manufactured under licence by

www.paninigroup.com

'
0
3
-
4 ?

¥
L

: * | .
‘o] §liR+=0*
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Kat. 22

Mickey Story. Walt Disney Productions,
Panini-Sammelalbum, 1978

Mein erster Film war »Plane Crazys. Ich rpldte einer Finq.vdmkr dlr Ich versetzte mich so stark in d.; Mein zweitér Film war »Gallopin' Gauchos, wobel ich zum erstenmal

in einer kiste von Flugzeug U it Charles Lindbergh und  Rolle von Charles Lindbergh, dafi  Mianie traf. In diesern Film mufte ich einen schrecklichen Kampf gegen
seinen spektakularen Fligen zu ife ich mir sogar einen Haarschopf wie  Kater Karlo fuhren, der fir alle Zeiten mein Feind wurde.
den seinen wachsen lassen wollte.

Meine ersten Filme

Die ersten beiden waren noch Stummfilme, aber gleich darauf gab es  Der Erfolg war so grofarig, dafl  In jenen Jahren war die Fliegerei grofl in Mode, und so spielie ich 1933
p&\n Tan‘rﬂm Pmu Disney schuf sofort einen Film mit der newen Ton-  man daran dachee, auch meine er-  die Rolle eines Piloten von einem Wur.:;ﬁ!m Film hieft » The Mail
illiee. Die hrng war 1925 in New York. sten Filme zu vertonen. Pilote. Und damals gehorte auch die niedliche Minnie schon fest dazi.

286 Panini



Nach dem Tonfilm kam der Farb-  Bei dieser Gelegenheit mufite ich auch die Nervensage Dopald Duck  Im Film »Lonesome Ghosts« aus dem Jahr 1937 hatte ich es mit einem
Jilm. Im Film »Band Concerts aus  dirigieren, Mit ihm hatte ich schon im Jahr zuvor in dem Schwarz-weif-  Haufen Gespenster zu tun, die mir in einem alten verlassenen Haus zu
dem Jahr 1935 spiele ich einen Di-  Film sOrphan’s B'ouﬁt gespielt. Meine beiden Neffen, die Schiingel,  schaffen machten. Dieses Erlebnis wurde dann in einer Comic Strip-
i X waren da auch dabe Geschichie erzéhlt, die in den Zeltungen der halben Welr erschien.

Alles in Farbe

Fusl !mm ich | vergessen: .‘m Jahr I'di hultz nock keinen Zauberer gespieh. Aber schon 1937 bekam ich Ieh drehte einen Film nach dem anderen. Hier seht ihr ein Bild aus
diese Liicke zu schlieflen mit dem Film »Mickey's Ama-  »Das tapfere Schneiderleine aus dem Jahr 1938. Es war die Geschichie
Km.ﬁtm »Mickey's Cm;‘nn uu.m lch spielte zusammen mit Donald Duck, dem verrickien Kerl.  eines kleinen Schneiders, der gegen einen Riesen kdmpft.
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Kat. 23

Bernhard und Bianca im Kanguruland. Die Mausepolizei Teil Il, Panini-Sammelalbum, 1993

' nen
verschicdene Namen haben. Aus den berlibmiesten
Mirchen machie er Filme, liebenswerte Zeichentrick-
fabeln, die sich das Herz der Kinder in allen Konti-
nenten eroberten 1966 starh Walt Disney, doch sein
Name und seine Popularitit blicben o lehendig
wie zuvar.

In diesemn Album stellen wir Euch dic neueste
Geschichie aus der Dispey-Produkiion vor und cr-
i vin bifchen aus dem Leben des Munnes, der
die schinsten Kinderfilme der Welt gemacht hat

Walter Elins, Disney wurde 1901 in Chicago E;
boren. Er beginn in Kansas City als Zeichner
We en und Karikaturist zu art Schon
als Achrzehnjihriger il fert er mit
neleT Tridsdlmﬁgurrm die er spiter im Film mit
lebenulen  Figuren pi Likt. Das sind
die Anfange seines ersien nichtigen Zeichentrick-
films und seiner ersten berlihmi gewordenen Figur
=Oswalde, Schon bald danach entstchen «Micky
Mause und »Donald Ducks.

Ab 1928 wird Miclt* Maus die Hoauptfigur eciner

nzen Reihe von Tenfilmen, Plitzlich ist der Name

alt Disney berithmi. Fast jeder seiner Filme wird
ein Erfolg. {la gab es 1933 -I{iﬂ: drei Klcinen Schwein-
chens, =Schneewilichen und die sicben Zwerges
{1937), »Pinocchios (1940), » Fantasias {der wohl voll-
kommenste aller Disneyfilme, der sich nicht nur an
Kinder, sondern vor allem an Erwachsene wenden
}”g‘;};""'n“"d..-'m':h" beide Filme aus dem Jahr

i Amigoss 1
heraus, «Die drei Muskelieres I9ﬁ, » Aschenputtel =
1950, »Alice im Wunderlands 1951, « Peter Pans 1952,

Geschichte

Und wer erinnert sich nicht an dic }meuc-n Disney-
wunderwerke s Aristocats=, »Dschungelbuch= oder
sRobin Hoods? Wir haben absichilich die Jahres-
zahlen mit erwdhnt, damit Ihr seht, wie jung das
Werk von Wali Disney geblieben ist. Was Kindern
vor dreifig oder sogar vierzig Jahren («Schneewin-
chenw) Spaf machie, kommt auch heule immer
wieder jn_die Kinos, um dic Kinder von heute w
erfreven. Ein in der Geschichie des Films wohl ein-
maliger Vorgang.

AuBer Zeichentrcklilmen hat Disney auch viele
Dokumentartilme wie =Die Wiiste lebt= und Musicals
wie «Mary Poppins« chi. Im Laufe der Zeit
wurden seine Filme mit Insgesami 35 Oscars aus-
gezcichnel. Diescr Rekord ist bisher ungeschiagen
und wird es wohl auch bleiben,

Alles, was Walt Disney anfafite, wurde su einem
Erfolg. Der Vergn 1= zum
Beispicl, den er bei Los Angeles aufbauen licB und
der jithrlich 6 Millionen ucher anzicht, Aber
selbsl von dem Fantastischen »Disnevland= gibt cs
inzwischen noch eine Steigerung: « Disneyworld «, ein
Eipamisn:hc& Ferienparadies, das in Florida aul einer

o von 100 Quadratkilometern entsichi und auf
dem Menschen nicht nur zum Spaf herumbaufen,
sondern in Hiusern leben werden.

Die_immer neuen Zeichentricklilme entstehen in
den Disrr:c!}»flllnsmdins‘_dl.cn mi‘:L r,iinsr Fliiche von

urbank e
richiet wurden.

Die_neueste Fil hipl aus den Disney-Studi
ist «Bernard und Biancae, dic sich sicher wieder
die Herzen der Kinder in aller Well erobern wird,

Solange scine Figuren leben, wird auch der geistie
Vater der Micky Maus nichl vergessen sein.

© WALT DISNEY PRODUCTIONS

PRINTED [N ITALY BY EDNZIONI PANINI 5PA, - MODENA - & 1977

Panini



1 - BERNARD arbaitet in der Internationalen Hilfs-
organisation. wo er die niedrigen Dienste zu ver-
.richtan hat. Sicherlich Ist er kein Held, aber jeder
in der Organisation mog (hn.

2 - BIANCA ist din ontzickende und sulerst vor-

nehme ungarische Abgeordnets in der Organisa-

tion. Eine wirkliche Dame, die unter allen Kongref-
am moisten wird

3 « PENNY Ist sin Waisenkind. Sie lebt in einem
Waisenhsus und wartet achon lange darauf, Eftern
zu finden. Die mutige Penny wird in ein schauder-
haftes Abenteuer verwickelt.

4 - MEDUSA st In unsarer Geschichte dis Bbse.
Sie betriigt, st habgierlg, herrschsiichtig und von
Grund auf schlacht. Sle lst weder jung noch schin
und deshalb natiirlich auch sin bifichen unglicklich.

Panini

Einen Film von Walt Disney kann man sicht erziblen. Man winf thn
sehen. Denn das Schiinste daran sind ja die lebendigen Bilder, die mirchen-
haften Farben und die Spafe und Tricks, die grof und klein begeistern.
»Bernard und Bianca« macht da keine Ausnabme. Der neueste Film aus den
Trickfilmstudios von Diswey wird gleichzeitip in der halben Welt gezeigt und
gebiirt jetzt schon e den typischen Walt Disney-Filmen, die alle so wunderbar
und unvergeflich sind. Bernard und Bianca, »der Pfértner und die Ladyw,
sind die beiden Hauptfignren. Sie werden durch den Film, in Comic-Heften
und Alben, wahricheinlich ebenso beriihmt werden wie Micky Maus und
Minnie oder Donald Duck und Daisy.

Wer den Film geseben bat, wird aber auch die anderen Figuren nie wieder
vergessen. Da sind z.B. der wnwiderstebliche Orville und seine einmalige
Fluglinie, Evinrude, die Motor-Libelle, oder Medusa, die moderne Hexe (wenn
man sie sieht, denkt man an die bise Kimigin in Schneewittchen oder an
die Stiefmutter von Aschenbridel) und Penny, das Waisenmidchen, das in
Gefabr gerit, und alle Tiere aus dem Sumpf .

Auch die Szenerien, die Gegenden, in denen der Film spielt, sind besonders
liebevoll gezeichnet: Von der flimmernden Weltstadt New York gebt es im
Flug iiber den Ozean bis zu einem gespenstischen Sumpf im Golf von Me-
xiko. Und dieser Sumpf lebt, so wie einst der Wald lebte, durch den Schnee
wittchen flob.

In diesem Sammelalbum sebi Lbr die Geschichte von Bermard und Bianca
auf den 360 schansten Bildern aus dem Film. Wenn lbr Bernard und Bianca
aus dem Kina oder dem Fernseben kennt, hakt 1br sicher Spaff daran, jeden
Augenblick ibrer Abentewer in diesem Album wiederzufinden.
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Kat. 24

Humoristische Technik, Wagner-Sammelbilder, Album Nr. 3, Serie 11,
Vierfarbendrucke, 1930

24.1 Der Traum des Wachtmeisters 24.2 Die EBmaschine
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24.2R

” Rus dem schénen Echte Wa_gner.ﬁ.lhu:;: Nr.3
Serie Nr. 11 Bild Nr. 2
Humoristische Technik.

Die EBmaschine.

Bs pibl doch immer noch Leule, denen selbs!
der geringste Handgriff zuviel ist. Selbst der be-
quemsle Mensch enlwickell meisiens elnsnag-
wissen Eifer, wenn es ans Essen hi; T
manche sind sogar dazu noch zu faul. So auch
die beiden Freunde Dick und Muihsam. Nach
langen Versuchen brachlen sie ea ferlig, eine
Maschine herzuslellen, die ihnen die Mohe des
Essens vollslandig abnehm. Diese neue EB-
maschine, ain Wunder der Technik, funklioniere
folgendermaben: Ein kleiner Molor selzle
ganze Hebelwerk in Bewegung, Dann sind oben
verschiedene Knopfe angebrachl, mit denen man
den Apparal ouf die verschiedenen Mahlzeilan
umstellen kann. Sohal z. B, Mohsam aul ,Kafee"
eschallet, wahrend Dick den Gang,.Gansebraten”
aufen 14B1. Es gibl alles mbgliche: einen Bissen-
schneider, dann Mundzulibrung, Kaﬂ:ae-Ein—
P

gleBer, und Zi

Lieber Sammler,

Fyl.w/ &%y wie Du siehst, haben die

6 .é& Bllder jetzt keine Gutscheine

*Jdv mehr, sind aber dafiir etwas
£

grifer. Das Album Nr. 3 muft
&& Du nun kaufen, spare nur fleifig,
‘,&?‘- damit Du bald eine Mark beisammen
o ¢ hast. An dem ganz priichtigen Album wirst
Du bestimmt viel Freude haben. Du kannst es
fen bei Del Kaufm oder bei meinem
Vertreter oder bei mir in Elmshorn.

Herzliche Griie von Onkel

Elmshorn, Gértnerstr. 10 Heinz Wagner

Zukunftsfantasien und Technik

24.3

Der kleine Hans erfindet das Fernsehen

201



Kat. 24

24.4  Trainingsmaschine fiir Boxer 24.5  Wie sich der kleine Max Lécher im Schweizer
Kése erklart
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24.6 Das fahrende Wochenendhaus

Zukunftsfantasien und Technik

24.6R

Rus dem schinen Echte Wagner Album Nr.3
Serie Nr. 11 Bild Nr. 6

Humoristische Technik.

Das fahrende Wochenendhaus.
Ich bin der Ansichl, dab die heulipe Mode des
Wochenendhauses noch sehr mangelhaft ist.
Denn estens mull man meistens erst eine lan

weilige Eisenbahnfahri machen, bis man endli

bel seinen: Hauschen angelangl isl und zwveilens
ist es doch furchibar slumpfsinnig, jeden und
jeden Sonntag in einer und derselben Gegend
zu verbringen. Diesen schweren Ubelsianden ist
nun endlich Abhilfe geschalfen worden durch
das W E M (Wochenendhaus - Molorrad), den
Triumpf der Neuzeil, Nun wird es am Wochen-
&nd ers) richlip gematlich. Des ganze Hitichan
wird auf dos Molorrad aufmontier und der Valer
mull die ganze Geschichte steuern. Da im Innern
wenig Plota isl, werden Kochgeschirr, Eimer und
sonstipe Einrichiungspepensiande an der Auben-
wand des Hauses an acht, Die Wasche trock-
nel infolge des Luftzuges in der halben Zeil wie
sonsl. Alle Familienmilglieder sind vergnigt und
glicklich, Man hoffl, dal sich die neue Mode in

kurzer Zelt ollgemein durchsetzi.

Lieber Sammler,

a\”b oy 20 Di sabat, haban dla
% & Bilder jetzt keine Gutscheine
¢o mehr, sind aber daflir etwas
;‘ grifler, Das Album Nr. 3 mufit

Du nun kaulen, spare nur [leifilg,
P4 damit Du bald eine Mark beisammen

&0 é’ hast. Ain dem ganz préchtigen Album wirst
Du bestimmt viel Freude haben. Du kannst es

kaufen bei Del K oder bei mei

Vertreter oder bei mir in Elmshomn.

Herzliche Grilfie von Onkel
Helnz Wagner

Elmshorn, Gértnerstr. 10
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Kat. 25

Verkehr im Jahre 2000, Stollwerck-Sammelbilder, Album No. 1 u. 2,

Gruppe 31, Vierfarbendrucke, 1898

25.1

294

25.1R

SIS

| Se/'/le 3/ ﬂ” A

7

Gty é?fo//mm'{

KOLN

emofehlen

Chocolade-Desserte
CHOCcOLADE-FIGUREN
DUntertrallende 6%%&/0&6’-57511%:/0

l /?l/ Madchen wd Fihaben.

Al
3

P
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25.3

25.2

Im dJahre 2000.

[Droschke . Classe.

. ol i W
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Kat. 25

25.5

25.4

Sanatorium in hohen Regionen

Zukunftsfantasien und Technik

296



25.5R

->[:< Gruppe3l.N9 V;l-:—

ENTOLTER PUDER-GACAQ

schnell |6slich und wohlschmeckend.

V2 Ko. Va Ko. /8 Ko.
M.2.40. M.1.25. MM.0.65.

%¥<Fﬁr Stollwerck's Sammel-Album. }-{-

Zukunftsfantasien und Technik
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Kat. 26

Zukunftsfantasien, Wagner-Sammelbilder, Album Nr. 3,
Serie 12 u. 13, Vierfarbendrucke, 1930

26.1 Die Einschienenbahn 26.2 Die GroBstadtstraBe
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26.3 Drahtloses Privattelefon und Fernseher

Zukunftsfantasien und Technik

26.3R

Aus dem schonen Echte Wagner Album Nr. 3

Serie Nr. 12 ]
Zukunfisfantasien.

Bild Nr. &4

Drahtloses Privattelefon
und Fernseher.

Jeder hat nun sein eigenes Sende- und
Empfangsgerét und kann sich aufl ainer be-
stimmten Welle mit Bekannten und Ver-
wandten unterhalten. Aber auch die Fernseh-
Technik hai sich so vervollkommnet, daB
man dem F de gleichzeilig Ins Angesich
schauen konn. Sende- und Emplangsgerdt
sind nicht mehr an den Ort gebunden,
sondern werden in einem Hasten von der
| GriBe eines Pholoapparates immer mitgefthet.

Lieber Sammler,
wie Du siehst, haben die
% 0' Bilder jeist keine Guischeins

‘ mllu' sind aber dafir etwas

‘p griBer. Das Album Nr. 3 muBi

#y Du nun kaufen, spare nur feiBig,

damit Du bald eine Mork belsammen

hast. An dem ganz préchtigen Album wirst

Dn bestimmt viel Freude haben. Du kannst es

kaufen bel Deinem Kaufmann oder bel meinem
Vertreler oder bei mir in Elmshorn.

Herzliche GriBe von Onkel

Elmshorn, Girtnerstr. 10 Heinz Wagner
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Kat. 26

Landung eines Luftschiffs

26.5

Eine neue Antriebskraft

26.4

Zukunftsfantasien und Technik
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26.6 Raumschiff-Hafen 26.6R

Aus dem schdnen Echte Wagner Album Nr. 3
Serie Nr. 13 Bild Nr. 12

Zukunfisfantasien.

‘ Raumschiff-Hafen.

Da es auf dem Mond seliene Mineralien
gibt, hat sich in Amerika mit 20 Milliarden
Dollar Kapital die Moma-A.-G. [Mond-
I Mi lien-Ausk A.-G.] gebildet, die regen

Raumschiffsverkehr unterhdlt. Die Zwischen-
station, auf der die Schiffe ihren Raketen-

‘ batriehastioff Xy

frei im Raume.

Lieber Sammler,
&¢‘s" wie Du siehsi, haben die
3 ’e& Bilder fetjt keine Gutscheine
‘@ ’d’ mehr, sind aber dafiir etwas
#éeﬁ' grifler, Das Album Nr. 3 mubBt
‘@94’5 Du nun kaufen, spare nur fleiBig,
U] 33" domit Du bald eine Mark beisammen
@"*’ hast. An dem ganmz priichtigen Album wirsi
Du bestimmi viel Freude haben. Du kannsi es |
kaufen bel Deinem Kaufmann oder bel meinem |
Vertreler oder bei mir in Elmshorn. |

Herzliche GritGe von Onkel

Elmshorn, Gédrtnerste. 10 Heinz Wagner
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Kat. 35

Technik 1929, Wagner-Sammelbilder, Album Nr. 3, Serie 25,
Vierfarbendrucke, 1930

35.1

Zeppelin

35.1R

Aus dem schonen Echte Wagner Album Nr. 3
Serie Nr. 25 Bild Nr. 6

Technik 1929.

Zeppelin.
Kaum kiinnen wir os heute noch glauben, daf
der geniale Erthaver des ersten Zeppelin-Luli-
schitfes jahrzehntelang vergeblich um An-
erkennung seiner ldee ringen mulbte, Aber zihe
Arbheit brachie es soweit, dab schon vor dem
Krivge, das vom alten Gralen Zeppelin erbauane
Lultschifl als das sicherste Luftverkehrsminel
palt. Infolge der Fillung mit Gas hedarl das
Luleschill, umsich in der Luftzu erhalien, keines
Matorantriches, soda auch beim Versagen der
Motoren cine Ahsturzgelabr nicht besteht. Der
Figenaufirieh des Lulschilles ermoglicht auch
die Mimahme der groBen Brennstolfvorrate,
die vin mehriigiger Flug iiber das Meer ohne
z_- 1 1 1. = ickbkois I i 1. D'\'r
letrte Weltilug des Gralen Zeppelin® in der
kurzen Zieit von 21 Tagen, dessen letzte Etappe
Amerika-Deutschland unser Bild zeigt, beweist
die grofe Zukunky, dieder Luttschiffverkehrhar

Lieber Sammler,
Jf" wie Du siehst, haben
% I die Bilder jerzr keine Gur-
@0 scheine mehr, sind aber da.
& "‘b Hir etwas gréBer. Das Album
= & Nr.3 muft Du nun kaulen, spare
A

“j: nur fleiBig, damir Du bald eine Mark
a3 beisammen hast. An dem ganz prichii-
°¢1- gen Album wirst Du bestimmt vicl Freude
haben. Du kannst es kaufen bei Deinem Kauf- !
mann oder bei meinem Vertreter oder bei mir
in Elmshorn. Herzliche Griife von Onkel
Elmshorn, Girtnerstr. 10 Heinz Wagner.

. - _—
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35.2 Do X 35.3 Schneider-Pokal
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Kat. 35

35.4  Bildfunk 35.4R

‘ | Aus dem schénen Echte Wagner Album Nr. 3
Serie Nr. 25 Bild Nr. 1

Technik 1929,

Bildfunk.
Den Bildlunk  bezeichnet man allgemein als
Zwillingshruder des bekanmen Ruos
Durch vine lichiemplindliche Zelle wird hicr
das Bild o regelmiaBigen wtanden L alye-

.Imnl g i
viomn esandr w
wieder aul dem

Ll'l& shrten Wege wie heider
s Bild umgewandelr, Die
ildllunks  Deschrimke sach
1 aul die lk-

die Po
-'

Tragung von Wetie rlﬂulvla M-]ar l‘r]l'h i!l-orn_

Lieher Sammler,

wic Du sichsi, habhen

% l"f die Bilder jerzt keine Gut-

scheine mehr, sind aher da-

lir etwas groBer. Das Album

\*° ‘\ Nr 3 mubt Du nun kaufen, spare

nur fleifig, damit Du bald cine Mark

"0' heisammen hast. An dem ganz prichti-

é‘ pen Album wirst Du bestimmi viel Frende

| “haben, Du kannst es kavlen bei Deinem Kaul-

mann oder bei meinem Vertreter oder bei mir

in Elmsh Hereliche GriiBe von Onkel
Elmshom, Giirnerstr, 10 Heine Wagner.

304 Zukunftsfantasien und Technik



305



Kat. 27.1

Wunder des Mikroskops, Wagner-Sammelbilder, Album Nr. 2,
Serie 24, Vierfarbendrucke, 1929

27.1.1 27.1.2

306 Infotainment



Kat. 27.2

Insektenbesuch bei Blumen, Wagner-Sammelbilder, Album Nr. 2,
Serie 7, Vierfarbendrucke, 1929

27.2.1 Pfauenauge auf Wucherblume 27.2.2 Fliege und Kéfer auf weiBer Seerose

Infotainment 307



Kat. 27.3

Aus dem Leben der Ameisen, Wagner-Sammelbilder, Album Nr. 3,
Serie 2, Vierfarbendrucke, 1930

27.3.1 Die Ameisenfeuerwehr 27.3.2 Vertreibung eines Hirschkafers
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27.1.1R

Serie 24 Bild 3
Wunder des Mikroskops.
Zwei Troplen Sumplwasser.

Seit der Erfindung des Mikroskops
haben sich lir das menschliche Auge
ganz neue Welten aufgelan Was man
vorher far einen unbelebien Troplen
schmuizigen Sumpfwassers ansah, de-
rin erkennt man jelz! auf einmal eine
zauberhafle Kleinwell, die von einer
Unzahl winzigsier Lebewesen wimmell,
Unsere Abbildung fihrl ein paar sol-
cher Kleinliere, die man ,Infusorien"
nennl, vor Augen: a und { Sonnen-
tierchen; ¢ und d Amoben, auf Gran-
algen (1) fuBend, ¢ Sirahlenlierchen;
b und e Trompelerlierchen; h Pan-
foHeltierchen; i Wechseltierchen und
k Krebstierchen.

%Fk‘w Holsteiner
g Eigelb- Pflanzen- Margarine
qaf"ﬂ wird hergestellt von
o'

den trustfireien
Holsteinschen Pflanzenbutterfabriken
WHAGNER & CO. a.m.».5. ELMSHORN

in Holstein

Infotainment

27.3.1R

Aus dem schinen Echte Wagner Album Nr.3
Serie Nr.2 Bild Nr. 3

HAus dem Leben der Ameisen.

DieAmeisenfeuerwehr.

DieAmeisen zishen lagléglich, sobald die liebe
Sonne aufgepangen isl, auf Arbeil aus, Sie be-

lzen beslimmie (drinlic & Plade,
diesiesauber halten und von Hindemissen be-
freien. Ja, ihr Instinkt veranlaBl sie sogar, ¢lim-
mende Gegenstande, wie Zigaretienst |
die leider ofl achilos forlgeworlen werden, ab-
zuldschen, indem sie dieselben mit Ameisen-
sdure besprifzen. Diese bildel sich in einer
Afterdrise, wirkt Alzend und wird in leichlem
Sirahl versprilzl. Sie dient auch als Abwehr-

miltel pegen Feinde,

Lieber Sammler,
wie Du siehst, haben die

66‘%@ J"V" Bilder jelzt kelae Gulscheine
_v mehr, sind aber daffir etwas

3 gréfer. Das Album Nr. 3 muft

ﬁg; Du nun kaufen, spare nur feifig,

damit Du bald eine Mark beisammen
d\" O’ hast. in dem ganz prichtigen Hibum wirst
Du bestimmt viel Freude haben. Du kannst es
fen bei Detl Kauf oder bei
Vertreter oder hei mir in Elmshorn.
Herzliche Gritfe von Onkel
Elmshorn, Grtnerstr. 10 Heinz Wagner
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Kat. 28

Lustige Experimente, Wagner-Sammelbilder, Album Nr. 3,
Serie 14, Vierfarbendrucke, 1930

28.1 Wie hoch ist der Zylinderhut? 28.2 Ein Schweinchen ergéanzen!
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28.3 Ich kann hypnotisieren

Infotainment

28.4

Das Eiin der Flasche




Kat. 28

28.4R 28.5 Er kann sein Taschentuch nicht aufheben

Aus dem schdnen Echte Wagner Album Nr. 3
Serie Nr. 14 Bild Nr. &

Lustige Experimente. |

| Das Ei in der Flasche.

| Legt ein Ei einige Tage in Weinessig! Es
I ist dann so weich geworden, daB es sich

verlingert, wenn ihr es rolll. Steckt das
Ei nun in eine Flasche mit kaltem Wasser!
Das Ei wird Im Wasser wieder seine ur-

spritngliche Gestalt annehmen, und jeder-
[ mann wird sich den Kopl zerbrechen, wie
| ihr das kaum glaubliche Kunsistick fertig- '
gebracht habt! I

Licher Sammler,
‘é@ée wie Du sichst, haben die
& ‘\0 Bilder jeigt keine Guischeine
‘$’ mehr, sind aber dafiir etwas
groBer. Das Album Nr. 3 muBt
Du nun koufen, spore nur fleibig,
o'\ﬁ 0@' damit Du bald cine Mark beisammen
©% hast. An dem ganz prichiigen Album wirsi
Du bestimmt viel Freude haben. Du kannsi es
kaufen bei Deinem Kaufmann oder bei meinem

Verireter nder bei mir in Elmshorn.

Herzliche Griile von Onkel

Elmshorn, Gértnerstr. 10 Heinz Wagner
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28.6 Ist das moglich? 28.6R

Aus dem schénen Echte Wagner Album Nr. 3
Serie Nr. 14 Bild Nr. 6

Lustige Experimente.

Ordnet 20 Streichhiilzer so, wie die Fi-

guran A o5 zeigen. Nun sagl zu eurem

Freunde: Nimm 7 Holzer weg, aber nur 10
sollen Gibrig bleiben !

Oder legt die Streichhilzer wie bei der
Figur B und verlangt das Unmégliche:
Nimm von den 19 ilzern 6 fort, damit

; Ist das moglich? |
|
|
|
|
|
|
| 9 tbrig bleiben !

Lieber Sammler,
&q"“ wie Du siehst, haben die
D\ﬁ"' A Bilder jest keine Gutscheine
n‘a dv’ mehr, sind aber daftir etwas
grifer, Daos Album Nr. 3 mubi
Du nun kaufen, spare nur feiBig,
damit Du bald eine Mark beisammen
&% hast. An dem ganz préchiigen Album wirsi
| Du bestimmt viel Freude haben. Du kannsi es
kaufen bei Deinem Kaulmann oder bei meinem

Vertreter oder bei mir in Elmshorn.
Herzliche GritBe von Onkel

Elmshorn, Gartnerstr. 10 Heinz Wagner
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Kat. 29.1

Prahistorische Wirbeltiere, Wagner-Sammelbilder, Album Nr. 1,
Serie 8, Vierfarbendrucke, 1929

29.1.1 Der Brontosaurus 29.1.2 Das Triceratops

314 Infotainment



29.1.2R

e 3y Ber a0IENNEITON

Serie Nr. 8 . Bild Nr. 5
Priihistorische Wirbeltiere.
Das Triceratops.

Das Triceratops, auch Ochsensaurier
genannt, hatte eine gedrungene Gestalt
und trug auf dem Kopfe ﬁrei Harner,
die wie beim Nashorn eine furchtbare
Wafle darstellten. Es schlitzte mit dieser
seinen Opfern den Leib auf, um die Ein-

weide zu verzehren. Zugleich war es
ﬁ:durch imstande, sich einen Weg durch
_undurchdringliche Dickichte von Schachtel-
halmen zu bahnen. Das Tier war ein
ausgesprochener Dickhiuter, dessen Haut
in viele Einzelschilder emgeteilt war.

5 W Holsteiner
 Eigelb-Pllanzen - Margarine
o0 wird hergestellt von
‘M’(q den trustfreien

Holsteinschen Pflanzenbutterfabriken

WHAGNER & CO. G.m.».52. ELMSHORN
in Holstzin

Infotainment

29.1.3 Der Pterodactylus
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Kat. 29.2

Landschaften (geologische Perioden), Liebig-Sammelbilder,
Serie 218, Chromolithografien, 1892

29.2.1 29.2.2

1417 =300143dSVIMLE

g
%
il
Ei

*SNJNBSUOPOJ 4
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29.2.3

29.2.2R

= LIEBIE ComPANYS mﬁ_un__ mu:;a&

§.DILUVIALPERIODE: Rechts:Menschen der n_za und der

_._n_._nawe.. Links: Mammut.

LIEBIG COMPANY'S FLEISCH-EXTRACT

aus FRAY-BENTOS.

yHochste Auszelchnungen auf ersten Weltausstellungen seit 1§ 5
Ausger Preisbewerb seit 1885. \

3 ,. wenn jeder Topf cnsold 7. v .

. S0 Nur echt ik s o ie gt
W, LY u.d-_-_:zq . o, o3 aut e
ek B F:Ip_. ortionsstiickchen nitten,
brAt sie in Butter suuﬂng
aﬂﬂ__ﬁs_ nn_ Bouillon von Liebig's ﬁnrawsan_n

mnw-cB,g lio tiefe Fricassbeschlssel und entfernt dabel
lose sitzend !__ In n.:. m!_aa roeu_v man ooch kleine Fleisch-
kldsschen M frisck knete Ch i und richtet
V' sie Ober Feisch an, u.n.saﬁn.sa:.. Fleurons — oder

g~ frisches Weissrop man daneben,

Fublishers: Liebig's Company, London.
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Kat. 30

Handschatten Il, Liebig-Sammelbilder, Serie 245,
Chromolithografien, 1893

30.1

30.2

‘2 185300y 24215

r
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30.3 30.4
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Kat. 30

_._mw_m COMPANY’S _.._._.u_mn_._ mx._._;n._.

aus FRAY-BENTOS.

Hochste Auszelchnungen auf ersten Weltausstellungen seit 1867.
Ausger Preisbewrerd seit 1885,

jeder ..J. v. LIEBIG*
NUP 6eht FoeEats Guer auen ais Etiquetie- trigt.

Zungenragout mit Triiffeln A d_TFlah
: klssschen. — In 1/8 Pfd. Buti x wird 2g-
«0-5 \ @ loffel feines Eﬂ_- ; @muou géhetinitifnen

e E. ue.wanaSuoﬂ Fray-Bentos- Nn.umu in
auce" heiss gemacht, das Ragout wird umge-
F angerichtet und mit -m»nwpun servirt.

. 's Fleisch- E'ziract st iiberall erhaltiich ausser in
er@befannien ‘en auch i Blechdosen & 2 und &5 Pfd. englisch.

Publisbera: Liebig's Company, Antwerp.

30.5R

Infotainment
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30.6R

30.6

LIEBIG COMPANY’S FLEISCH-EXTRACT
aus FRAY-BENTOS.

Hochste Auszeichnungen auf ersten Weltausstellungen selt 1867,
Ausesr Preiebewerh uﬂ& 1885.

NUP 0eht e R o s b B eamara

Gebrauchs-Anwelsung. — Zur augfy
lung einer Tasse krilftiger, wohlschmeckendar By o R
mﬁangﬂfmgu_&gamuinﬂaw{-ﬂwss Eftrach (ja nicht
mehr), ein Ei, etwas Muskatn i e I

Geschmack 582@-—3& FAIET .

: Fbaen et ..2! auch Kartoffeln, Brod, werden durch T

7 saialf vorg h-Extract bedeutend nalirhafter und erhalten

pi Ll gl 11 Qmun!ﬂ—uw -

ighifoan Me gute Fleischbrlthe, zugleich aber auch ein gutes =
Stiick Riffleisch, s0 selze man lelzterce anstatt mit kaltem, mit

s Flgisel- Bxtract ist iiberall erhdltlich ausser in
{ Topfen such o Blachdossws 3w & Dld. saghisth.

Publishers: Liehig’s Company, Antwerp.

iche Riickseife.
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Kat. 33 33.1

FuBball-Sammelbilder, Panini-, Topps- und Lars Ricken, Topps, Bundesliga 2011/12, Nr. 402
Ferrero-Sticker, Farbdrucke, 2006-2014

322 Sport



33.2
Lukas Podolski, Panini, Bundesliga 2006/07, Nr. 381

Bastian Schweinsteiger, Panini, Bundesliga 2006/07, Nr. 378

£t
Bastian Schweinsteiger
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33.3

Bastian Schweinsteiger, Hanuta, Nationalteam-Sticker
2006, Nr. 12

Thomas Hitzlsperger, Hanuta, Nationalteam-Sticker
2006, Nr. 39

tian-Schweinsteiger
| hanuta seeq sz
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33.4

Jurgen Klinsmann, Duplo, Nationalteam-Sticker 2006,

Nr. 25

Michael Ballack, Duplo, Nationalteam-Sticker 2006,

Nr.34

Bastian Schweinsteiger, Duplo, Nationalteam-Sticker
2006, Nr. 36

Michael-Ballack

duplo Serien-Bild Nr. 25

Sport



Sport

33.5

Philipp Lahm, Panini, Fifa World Cup South Africa 2010,
Nr.263

Mannschaft der Elfenbeinkiiste, Panini, Fifa World Cup
South Africa 2010, Nr. 505

A

PHILIPP LAHM
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33.6
James Rodriguez, Panini, Fifa World Cup Brazil 2014, Nr. 199
Oliver Giroud, Panini, Fifa World Cup Brazil 2014, Nr. 391

Kevin-Prince Boateng, Panini, Fifa World Cup Brazil 2014, Nr. 539

AS Monaco FC (FRA)
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6-3-1987 | 1,85 m | 86 kg

&

OLIVIER GIROUD KEVIN-PRINCE BOATENG

326

Sport



33.7 33.8

Federacion Colombiana de Futbol, Panini, Fifa World Cup Ricardo Osorio, verso, annotiert »Alles Gute zum
Brazil 2014, Nr. 184 Geburtstag! Jonas«, Panini, Bundesliga 2008/09, Nr. 449

Deutscher FuBball-Bund, Panini, Fifa World Cup Brazil
2014, Nr. 488

Die aktuelle Sticker-Kollektion zur Mei chaft

Bundesliga
Fuisball 0809

¥,

© PANINI 2008
Made in Italy by Panini S.p.
Herausgabar;
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Kat. 34.1

Boxen, Wagner-Sammelbild, Album Nr. 1, Serie 6 (Sport ),
Nr. 3, Vierfarbendruck, 1929

™ Hier saubar abichnaider

Sere Nr. 6 Bild Nr, 3
Sport.

Boxen.

Das Boxen ist in Deutschland erst nach dem
Weltkriege heimisch geworden. Man betreibt es
als Leibesiibung, als Kampfsport und bénutrt es zur
Selbstverteidigung. Es hat so viele Freunde gefun-
den, dafl in je‘g:lm Jahre Meisterschafishoxer ernannt |
werden, die in schwerem Kampfe sich das Vorrecht
sichern, als bester Boxer zu gelten. So wurde dem
berihmten Boxkimpfer Tunney 1927 die Wel-

meisterschaft % Die Wettkimpfe erfolgen
nach angestrengtem Training. Man boxt nach Run-
den in bestimmter Zeitdauer in einem Ringe®, der

aber cine quadratische Grundfliche von 6><6 m
hat. Man ordnet die KSmpfer nach ihrem Gewicht.
Sekundanten stehen ihnen szur Verfigung. Der
Kampl wird durch Niederschlag k. o. entschieden
und stellt ganz auergewdhnliche Lei ford.

rungen an Korper und Ceist, endet er doch nicht
selten mit Schiidigung innerer Gxnn, mit schwer-
stor Erschopfung, ja mit dem Tode. Der K. 0.—
Knock-ou , der Schlag .auf den Punkr am
Kinn™ ist das Ziel in ;n?m Berufsboxkampfe, |

Holsteiner
" Eigelb- Pllanzen- Margarine ‘

wird hergestellt von
den trustireien

Holsteinschen Pflanzenbutterfabriken

WHGNER & CO. a.m.b.5. ELMSHORN

in Holstein
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Kat. 34.2

FuBball, Wagner-Sammelbild, Album Nr. 1, Serie 7 (Sport 1),
Nr. 3, Vierfarbendruck, 1929

Sport 329



Kat. 34.3

Sail-skaten (Ddanemark), Liebig-Sammelbild, Serie 347

(Wintersport), Nr. 6, Chromolithografie, 1896

LIEBIG COMPANY'S FLEISCH-EXTRACT

aus FRAY-BENTOS.

Héchste Auszeichnungen auf ersten Weltausstellungen seit 1867.
Ausser Hu.mﬂi—v.w:\ﬂu.—v seit 15985,

wenn jeder Topf den Namenszug ..J. v. LIEBIG“
ZHHH- GGHHH in blaner mnrqmﬂ quer durch die Etiquette tragt.

u..-.,.nu-..u.,a-.a.. wird gefillt und ungefiglt, auch mit
Trioffeln unter der Haut gespickt, in dick it Butter be-
strichenes Papier gehillt, mit Butter infdér Bratpfane

unter fleissigem  Begiosy langsam gobfaten bis
4 Btun Jo nach dem gor des Thisrgg veS Geflligel
bleibiAn der Regol har i ir# man
og 1j# Di By e
M & lei§ch-

. Derselbs wird rein gewaschen, sauber ge-
digy Tleckige ond Harte entfarnt, in Viertel oder
i@l gestfnitten and 5 Minuten in kochendem Wasser
o blar rt, dann in ein Sieb gefullt, Mit Batter und Bouillon
big's FleisclExtract schmaort man den Sellerie weich
un ein mit stwas feinem Mehl oder Reigstirke.

Liebiy UCompany’s Fleisch- Extract ist iberall erhditlich :.“aua.._ in den bekannten Topfen

avich in Blechdosen a 2und & Pfd. englisch. 5 e R bkl | Gesapaty, Aness
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Kat. 34.4

Radfahren, Liebig-Sammelbild, Serie 339 (Sportbilder),
Nr. 6, Chromolithografie, 1896

Sport 331



Kat. 34.5

Sport I, Wagner-Sammelbilder, Album Nr. 3, Serie 26,
Vierfarbendrucke, 1930

34.5.1 Eishockey 34.5.2 Fechten
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Kat. 36

Kriegsbilder aus dem Jahre 1870/71, Stollwerck-Sammelbilder,
Album No. 1 u. 2, Gruppe 76, Vierfarbendrucke, 1899

36.1 Im Frieden 36.2 Mobilmachung

334 Vorbilder auf Papier



36.3 Abschied 36.4 Abmarsch der Truppen

Vorbilder auf Papier 335



Kat. 36

36.5 Ueberschreiten der Grenze 36.6 Auf Vorposten

336 Vorbilder auf Papier



Kat. 37

Honigmond, Liebig-Sammelbilder (Frankreich), Serie 54,
Chromolithografien, 1883/84

37.1

37.2

e o F BT

Vorbilder auf Papier 337



Kat. 37

37.3

37.4

R L R

~_sunj auiald

338 Vorbilder auf Papier



37.5

Vorbilder auf Papier

37.6




Kat. 38.1
Emil Doepler d. J. (1855-1922)

Alte Deutsche Meister, Stollwerck-Sammelbilder, Album No. 10
(Heldenalbum), Gruppe 424, Vierfarbendrucke, 1908/09

38.1.1 Stephan Lochner

340

38.1.1R

| Gruppe 424, No. I. |

- Stollverck’s
Sahnen-Schokoladen

Bereitet mit wiirziger Vollmilch
aus dem bayrischen Hochgebirge.

Tafel 25 und 50 Pfennig.

! Stephan Lochner.

| N 1s Meister der alten kélnischen
L Malerschule ragte gegen Knde
des Mittelalters Stephan Lochner
| rithmlichst hervor Sein Hauptwerk
ist das Fliigelaltarbild im Kdélner
Dom, das eine Aabetung der hlg.
drei Kinige in der Mitie, den hlg.
(Gereon mit der thebanischen Legion
|und die heilige Ursula mit iuren
11000 Jungfrauen anf den Seiten-
fliigeln darstellt. Voll zarter, inniger
Empfindung und schéner Farben-
harmonie zeigt es mnicht nur den
| Kiinstler auf der Hohe seines
Schaffens, sondern bezeichnet auch
den Hohepunkt der alten kélnisechen
| Schule. Mehrere andere Werke be-
| sitzt das Wallraf-Richartz-Museum.
| Der Kiinstler, gewdéhnlich Meister
| Stephan genannt, war zugleich
| KéIner Ratsherr, Er starb 1451,

L
;ﬁjr Stollwerck's Helden-Album, No. 10,

Kunst



38.1.2 Hans Memling

Kunst

38.1.2R

e _l:}—ruppe_Zéé_, -Nc;._II_._—‘
Stollwerck’s
Berren-Schohkolade.

Hans Memling. |
Frﬁh iibt sich, was ein Meister
L werden will! Der niederlindi-
sche Maler Hans Memling soll
schon als zehnjihriger Knabe das
Bildnis der Herzogin Isabella von
Berg nachgemalt haben. Seine Ge-
| miilde, die mit Vorliebe lebhaft be-
wegte Szenen mit vielen kleinen
| Figuren darstellen, sind von gro-
gem Farbenreiz und stehen dureh
meisterhafte Modellierung, Anmut
der Bewegung und zarte Sorgfalt
der Ausfithrung in seiner Zeit ein-
zig da. Von seinen Werken ist
besonders der ,Ursulaschrein® her-
vorzuheben, der die Legende von
den 11000 Jungfrauven und ihren
Mirtyrertod in vierzehn Hinzel-
| bildern behandelt, Andere Haupt-
werke sind der Johannis- und
Kreuzaltar, das ,jiingste Gericht*
und die ,sieben Schmerzen der
Maria®, Der Meister war 1440 ge-
boren und starb 6Y Jahre alt in
Briigge, wo man ihm 1858 eine
Statue errichtete.

! Fiir Stollwerck's Helden-Album, No. 10.
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Kat. 38.1

38.1.3 Die Gebriider van Eyck 38.1.4 Veit StoB

342 Kunst



38.1.5 Adam Kraft

Kunst

38.1.6 Peter Vischer

(W)
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Kat. 38.2
Emil Doepler d. J. (1855-1922)

Alte italienische Meister, Stollwerck-Sammelbilder, Album No. 10
(Heldenalbum), Gruppe 425, Vierfarbendrucke, 1908/09

38.2.1 Giotto di Bondone 38.2.2 Fra Angelico

344 Kunst



38.2.2R

|—Gruppe 425, No. 11.

ok
e R-MG.:__-

Stollwerck $
Hdler-Rakao.

¥/, Ko. M. 2,40, !/, Ko. M. 1,25,
1/ Ko. M. 0,65,

' go himmlischer Reinheit und An-

Fra Angelico.

Fra Giovanni Angelico da Fiesole,

geb. 1387, nahm diesen Namen
erst als Dominikanermdnch an. Sein
weltlicher war Guido di Pietro Santo
Tosini. Er sol’ nie, ohne vorher zu
beten,den Pinsel ergriffen haben und
seiner tiefen, inbriinstigen Frommig-
keit verdankt er den Beinamen Fra
Beato Angelico, Auch wurde er nach
seinem 1455 in Rom erfolgten Tode
selig gesprochen. Sein allem Ir-
dischen abgewandtes Gemiit spricht
sich in allen seinen Werken aus.
Kein anderer Maler hat Engel voll

mut gemalt, den Ausdroeck iiberir-
discher Seligkeit so wundervoll dar-
gestellt, wie er. Von seinen Fresken
gind die im Kloster San Marco ent-
haltenen, neben denen in der Nikol.
Kapelle in Rom, die vollendetsten.

Fiir Stollwerck's Helden-AIbum, No. 10.

Kunst

38.2.3 Lorenzo Ghiberti
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Kat. 38.2

38.2.3R

Gruppe 425, No. IIL

|

Stollwerck’s
Frauenkron-Schokolade.

| Konkurrenz nm die Bronzetiiren des

| starb, =zeigt sich der allimiihlige
| Uebergang vom strengen Stil zur

| alle seine Mithewerber und schuf im
f Verlauf von 10 Jahren die nérdliche

| naissance Auech in der Glasmalerei
| leistete er Treffliches und schrieb

Lorenzo Ghiberti.
orenzo Ghiberti, geb. 1378 in
Florenz. war Erzgiefer, Bild-
havner und Goldschmied. Bei einer

Battisterio in Florenz besiegte er

Tiir so vollendet. dafi ihm auch die
siidliche iibertragen wurde. Diese,
sein beriihmtes Meisterwerk, enthilt
alttestamentarischeBilder, wihrend
die erste das Leben Christi, die
Evangelisten und die vier grofien
Kirchenviter darstellt. Von diesen
Tiiren sagte dergiofieMichel- Angelo
psie seien wiirdig, die Pforte des
Paradieses zu schiniicken“ Gleich-
zeitiz entstanden die herrlichen
Statnen Johannes des Tiufers,
Mathaeus und des hl. Stephan. In
den Werken des Meisters, der 14556

malerischen und realistischen Re-

ein Werk iiber Bildhauerkunst.

; Fiir Stollwerck's Helden-Album, No. 10.
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38.2.4 Sandro Botticelli

Kunst



38.2.5 Luca Signorelli 38.2.6 Giovanni Bellini

-:-i ?- )
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38.3.1R

Glanzzeit der italienischen Malerei, Stollwerck-Sammelbilder,
Album No. 10 (Heldenalbum), Gruppe 426, Vierfarbendrucke,

Elli Hirsch (1873-1943)
1908/09

38.3.1 Leonardo da Vinci

Kat. 38.3

e

_ ,Lm.nouusmﬂowvﬂ Familien-Kakao. —

Pt - Leonardo da Vinei. ;

eonardo da Vinci, geb. 1452, war ein Kiinstler von bewunderns-

werter Vielseitigkeit, Maler, Bildhauer, Baumeister, Physiker,
Ingenieur, Anatom, Musiker, Dichter und Improvisator. Doch be-
vorzugte er die bildenden Kiinste, besonders die Malerei. Er war
Hofmaler Ludwig XIIL, :und Franz I, der ihm die héchsten Ehren
erwies. Als seine adligen Hoflinge einst dariiber die Nase riimpften
sagte er: Er konne alle Tage Adlige, aber nur Gott einen
solchen Kiinstler erschaffen. Sein Meisterwerk, das beriihmte
»Abendmahl“ ist weltbekannt. Leider ist das herrliche Gemilde
durch die Feuchtigkeit des Raumes fast ganz zerstért. Beinahe
ebenso bekannt ist.das wunderbar liebliche Portrait der ,sMona
Lisa“. Vollkommene Beherrschung der Form, hochste Schonheit
und tiefen Gedankenreichtum verband der Kiinstler mit Farbenreiz
und Lebenstreue. Nach einem reich ausgetiillten Leben starb er
1519 auf dem Schlosse St. Cloud.

No. I.

Gruppe 426

Fiir Stollwerck’s Helaen-Album, No. 10:

Kunst
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38.3.2R

38.3.2 Rafael

Gruppe 426, No. II.

Gebriider Stollwerck & Sumnba:

: Rafael,
@&wo_ Santi, geb. 1483, war der grifite und beriihmteste Meister
14 der neueren Zeit. Sein kurzes Leben war erfiillt von rastlosem
Streben nach Vervollkommnung, aber-auch gekrdént mit unsterb-
lichem Rubhm Schion 21jdhrig malte er seine ,,Vermihlung Marii
und schuf von da an eine Fiille der herrlichsten Kunstwerke, die
alle Welt mit Bewunderung erfiiliten. Papst Julius II. rief ihn
nach Rom um mehrere Prachtriume im Vatikan mit Gemilden zu
schmiicken und lief schon nach Vollendung des ersten die Bilder
der alten Meister herunterschlagen, um sie durch solche von seiner
Hand zu ersetzen. Seine wunderbar lieblichen Madonnen sind
durch Vervielfiltigung allgemein bekannt. Als die schonsten gelten
die Madonna della Sedia und die Sixtinische Madoona, eine Jung-

frau voll himmlischer Hoheit und unsagbarem Liebreiz. Von rast-

loser Arbeit aufgerieben, erreichte er nur ein Alter von 37 Jahren.

Fiir Stollwerok’s Helden-Album, No. 10.
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Kat. 38.3

38.3.3 Michelangelo 38.3.4 Andrea del Sarto

350 Kunst



38.3.5 Correggio 38.3.6 Giorgione
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Kat. 38.4

Elli Hirsch (1873-1943)

Beriihmte ErzgieBer und Baumeister, Stollwerck-Sammelbilder,
Album No. 10 (Heldenalbum), Gruppe 427, Vierfarbendrucke,
1908/09

38.4.1 Donatello

352

38.4.2 Andrea del Verrocchio

STolLWERCK

Kunst



38.4.3R

38.4.3 Benvenuto Cellini

No. Il

Gruppe 427,

.

. Hora ) :
Gebr. Stollwerck A.-G. Vanillierte Tafel-Schokoladen.

: 3 Der berithmte m.m:mawgw Q,m_omn:::mo
szcmzﬁ:o ﬁm::: qum_mamncsoZmom.:wﬁi&.om&oei

Florenz geboren und erwarb sich durch seiné vortrefflichen Arbeiten -

bald die Gunst hochgestellter Personen. Sein unruhiger Geist trieb
ihn von einem Ort zum anderen, ohne daB sein Aufenthalt je von lan-
ger Dauer gewesen ware. Franz 1. rief ihn nach Frankreich, um ihn
mit grofen Aufgaben zu betrauen, doch hat sich keine dieser Arbeiten
erhalten. Nur wenige aber hervorragende Meisterwerke sind auf uns
meoaamzu einreich geschmiicktes, goldenes SalzfaB mitallegorischen

iguren, die Bronzestatue des Perseus mit dem Haupt der Medusa,

ein prachtvolies Schild und das Relief der Nymphe von Fontaine-
bleau; auch éinige schone Zmom_:mn von ' Franz I. und . Papst
Clemens VII. Der Kiinstler, der in -einer sehr interessanten
Selbstbiographie sein bewegtes, an Denkwiirdigkeiten und >wm=.
teuern reiches Leben selbst erzahlte, starb 1571, g

=3

rur Stonwerck’s Helden-Aibum, No, 10,

Kunst



Kat. 38.4

38.4.4R

38.4.4 Filippo Brunelleschi

Gruppe 427, No. IV

Gebr, Stollwerdk A.-G. Schokolade-Desserte. Schokolade-Figuren.

L = Der grofe Meister, einer der grofiten
Hu:__uﬁo mﬁﬂﬂm_ﬁmmnﬂ_. m,wn_mﬁmm:mﬂ Italiens, m...c:amﬁ 1377
in Florenz das Licht der Welt, Jahrelang studierte er in Rom die
antiken Bauwerke und bereitete sich damit vor, den Dom in Florenz
mit der grandiosen Kuppel zu krénen, tiber deren Bau sich schon
eine Menge Baumeister vergebens den Kopf zerbrochen hatten.
Als er in einer groBen Versammlung seinen genialen Plan entwideelte,
sogar zwei, sich Dedkende Kuppeln tibereinander zu bauen, verhdhn.
ten ihn alle und nur mit Mithe war der Ziirnende zu bewegen, noch-
mals an einer Versammlung teilzunehmen. Er baute die Kuppel, eines
der kiithnsten Meisterwerke aller Zeiten. Michelangelo bewunderte
ihn deshalb so sehr, daf} er sagte: es sei schwer, ihm nachzuahmen,
unmoglich, ihn zu iibertreffen. Herrliche Bauwerke schuf er auch
im Palozzo Pitti, dessen majestitische Wirkung unerreicht blieb,
und den Kirchen San Spirito und Lorenzo. Er starb 1444.

Fur Stollwerck’s Heiden-Album, ko. 10.

SToltW E RCK

Kunst
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38.4.5 Donato Bramante 38.4.6 Andrea Palladio
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Kat. 38.5

Fritz Grotemeyer (1864-1947)

Nachbliite der italienischen Malerei, Stollwerck-Sammelbilder,
Album No. 10 (Heldenalbum), Gruppe 428, Vierfarbendrucke,
1908/09

38.5.1 Palma Vecchio 38.5.1R

Gruppe 428, No. I. | |

Stallmerck's

extra=3art,

Palma Vecchio.
er italienische Meister Giacomo
Palma, il weechio (d. h. der
Aeltere), wurde um 1480 geboren.
Seine feinsinnigen, stimmungs-
vollen Bilder zeigen ein warmes,
tiefes und leuchtendes Xolorit;
besonders in seinem herrlichsten
Werk, einem Altarbild von sieben
Teilen, dessen Mitte die hl. Bar-
bara einnimmt, ist diese Leucht-
kraft der Farbe von besonderem
Zauber. In seine beste Zeit fallen
auch die Portrits seiner drei |
Tochter, die dem Typ der vor- {
nehmen, venezianischen Schénheit
in ihren goldlockigen, in edler
Lebensfiille prangenden Erschei-
nungen . auf das beste reprisen-
tieren Ferner eine Maria mit
dem Jesuskind, mehrere Heiligen-
bilder und wvor allem die ent-
ziickende ,bella di Tiziano“, die
irrtiimlich Tizian zugeschrieben
wurde, Der hervorragende Kiinstler
starb schon 1528 in Venedig.

Fiir Stollwerck's Helden-Album, No. 10,

-
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38.5.2 Tizian

Kunst

38.5.2R

Gruppe 428, No. II

‘GEBRUDER STOLL_WERCK A-G
Vanillierte Tafel-Schokoladen.

Tizian. ;

er herrlichste und grifite Meister

Venedigs war der geniale Tizi-
ano Vecellio, der 1477 in Cadore
in den friaulischen Alpen geboren
wurde und friith nach Venedig kam,
um sich in seiner Kunst auszubilden.
Seine Laufbahu war ein Sonnen-
flug, der ihn zu den Hoéhen des
Lebens und der Kunst emportrug.
Alle seine Werke sind von unver-
gleichlicher Kraft, Tiefe und Schin-
heit. Besonders bewunderungswiir-
dig ist die Pracht seiner Farben,
deren tiefe goldige Leuchtkraft
niemals f{ibertroffen worden ist,
Als Bildnismaler erhob er diese
Kunst auf eine nie erreichte Hihe.
Kaiser und Konige liefien sich von
ihm malen. , Karl V. ernannte ihn
zum Pfalzgrafen und iiberschiittete
ihn mit Huldbeweisen. Entziickend
sind seine mythologischen Bilder,
auf denen er den ganzen Zauber
menschlicher Schénheit in edler,
hoheitsvoller Weise darstellt. Nach
einem begnadeten Leben voll un-
unterbrochener freudiger Schaffens-
kraft raffte den Neunundneunzig-
jAhrigen.1576 die Pest dahin.

Fiir Stoliwerck’s Helden-Album, No. 10.
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Kat. 38.5

38.5.3 Moretto 38.5.4 Paolo Veronese

358 Kunst



38.5.5 Tintoretto 38.5.6 Guido Reni

Kunst 359



Kat. 38.6
Franz Miiller-Miinster (1867-1936)

Beriihmte Maler, Stollwerck-Sammelbilder, Album No. 10
(Heldenalbum), Gruppe 432, Vierfarbendrucke, 1908/09

38.6.1 Albrecht Diirer 38.6.2 Hans Holbeind. J.

360 Kunst



38.6.3 Lucas Cranach 38.6.4 Velasquez
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Kat. 38.6

38.6.4R

362

Gruppe 432, No. IV.

Dr.Michaclis ™t Zusatz von

Zucdkér und pra-

Ekh ﬂl“ﬂkao pariertem Mehl.

Der spanische
UEI&SC]UQZ. Meister Diego,
Rodriguez Silva de Velasquez,
geb. 1599 in Sevilla, war einer der
grofiten Bildnismaler aller Zeiten.
Konig Philipp IV. machte ihn 1623
zu seinem Hofmaler und raumte
ihm ein Atelier im Kdnigl. Schlosse
ein. Spiter ernannte er ihn zum
Kammerherrn und Oberhoffurier.
Als solcher begleitete er den Konig
auf mehreren Reisen. AuBer im
Portrait war er als Landsdafts-
und Genremaler am bedeutend-
sten. Viele Reiter- und andere
Bildonisse der Konige Philipp 111.
und IV. und deren Gemahlinnen,
befinden sich im Museum zu
Madrid, das 61 Bilder des Meisters
besitzt, Odarunier seine Haupi-
werke. Eines von diesen: ,,Apol-
lon in der Schmiede Vulkans' ge-
hort, nach Woermanns Urteil,
technisch und malerisch zu Oen
gewaltigsten Bildern der Erde.

Fiir Stoliwerok's Helden-Album, No. 10,

38.6.5 Murillo

Kunst



38.6.5R 38.6.6 Watteau

Gruppe 432, No. V.

GEBRUDER STOLLWERCK A.-G.
Vanillierte .
Tafel-Schokoladen..

: In den wunderbdren
Murlllo-ﬁemﬁmen des” be-
rithmten spanischen Malers Don
Bartolomé Estéban Murillo er-
reichte Die spanische Malerei ihren’
Héhepunkt, Seine groBen reli-
gidsen Bildersind von fast leideti-
schaftlicher Glut der Empfinding
verklart, seine Genrebilogr voll
Humor und seine Bilbnf‘,&%. un-
iibertrefflich. Besondeggsiepoche-
machend war sein , hefliger An-
tonius wvon Padua." 7 Andere
Hauptwerke: ,die heilige. Fami-
lie” und ,,Anbetung der Pﬁ?len'f,
Vision des heil. ,,Augustin™ ano
,,Franziskus,!’,,Madonna mit Ro-
senkranz'',,Rebecca und Eheser",
,,Jesusknabe und ,,Jesus und
Johannes” u. asm. 1660 griundete
er eine Akademie in Sevilla. 1682
stiirzte er beim'Malen eines Altar-
bildes in Cadiz vom Geriist und
starb an den Folgen dieses Un-
falls. Unvergdnglichaberlebtsein
ruhmgekrionter Name in seinen
Werken fort.

Flir Stollwerck's Helden-Album, No.10.
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Kat. 39

Die Malerei der Renaissance, Zigarettenbild-
Sammelalbum, hrsg. vom Cigaretten-Bilderdienst
Hamburg-Bahrenfeld, S. 32 u. 33, Vierfarbendrucke, 1938

364

bung des 18, Jahrhunderts: ,Ein Gemilde mit zwo weiblichen Figuren,
von denen die bekleidete sich auf eine Badewanne lehnt und die nackende
an einer Ecke dersclben sitzt, unterdessen, dall ein kleiner Lichesgott dic
Wiarme des Bades versucht.” Man hat mythelogische Erklirungen heran-
ogen: Venus iiberredet Medea, ihre Liche zu Iason zu bekunden und
il ¢ Flucht zu verhelfen, oder Venus tiberredet Helena, dem Paris zu fol-
gen. Dann fand einer mit \ul Scharfsinn das Motiv in cinem Hochzeits-
gedicht des rimischen Dichters Statius, cin an-
derer in den Rolanddichtungen des liq;drdom:ll:r
des Ariost. Mag nun der Besteller — nach dem
Wappen am Brunnenvand Niceold Aurelio, der
Grolkanzler von Venediz - oder der Maler
selbst an die eine oder andere Lichesgeschichie
gedacht haben, so darl man doch vermuten,
dall das Bild scine Entstchung einem beson-
deren aktuellen AnlaB verdankt, etwa dem
‘unsch des Auliraggebers, dal eine spride Ge-
ligbte ihren Widerstand anfgebe. Jedenfalls be-
rulit = dariiber sind sich alle einig - die auller-
ordentliche Wirkung des Bildes aul dem meister-
lich durchgefuhrien Gegensatz der kostbar ge-
kleideten unentschlossenen Dame und der kist-
lichen Nacktheit des gestikulierenden Weibes,
awischen denen das kuh‘in Graudes zum Brunnen
gewandelten Sarkophages und das dunkle Grin
der Landschalt wunderbar vermitteln,
Zu der gleichen Zeit, als Tizian an diesen Bil-
dern arbeitet, wiichst scin SelbstbewuBiscin, und
wir erfaliren jetzt endlich auch etwas von dem
cigenartigen Menschen Tizian, von sciner Rulim-
sucht, Ricksichislosigkeit und Habgier. Er hat
es anscheinend satt, im Schatten Bellinis und
Giorgiones zu schaffen, und will, indem er eine
sl'_'l.mJ::hr Anstellung n-r:trrbt des Wartens auf
Priv und des Arbei auf cigenes
Risiko enthoben sein, Man ist in Rom, wo der
neue Medici-Papst Leo X, die bedeutendsten
Kinstler um sich sammelt, auf ihn aufmerksam
geworden, und Tiddan benutst diese giinstige
Gelegenheit fuBerst geschickt, um zu einem
en alten Meister Bel-
L ler Venedigs
des gut bezahlten ,, Maklerpatents**
des Deutschen Kaufmannshauses den jungen
Kinstlern im Wege stelit. Trotz der Gegenwehr
des Altmeisters, auf dessen baldiges Ableben
‘Tm:m den Rat \'rn:‘dlgs himisch hinweist,
er unter der I g, dic Republik
zu verlassen und nach Rom zu gehen, den Aul-
trag fur das grofe Schlachtengemilde im Do-
genpalast, cin Ricsenbild mit cinem Gewim-
mel von Kriegern und Plerden, das er jedoch
erst nach etwa 25 Jahren 1537/50 ausfihrt; es
ist uns nur in einer Teilkopie und einem Stich
erhalten geblichen, da e 1577 mit anderen herr-
lichen Kunstschitzen des Dogenpalastes rerbrannte. Auflerdem bekommt
Tizian, allerdings erst nach dem Tode Bellin Jahre 1516, das Staatsami
und das Maklerpatent, das ihn nur verpflichtet, das Portriit, das Wappen und
ein Weilbild des jeweils =n gegen einSonderhonorar neben dem Jahres-
ehalt von roo Dukaten zu malen - sie wurden 1577 ebenfalls fast alle durch
das Feuer vernichtet, doch sind uns Wicderholungen mehrfach erhalten —
und vor allem flieBen ihm, dem Staatsmaler, jetzt die grofer §|l<:r.lllr Igl'
zi. Auch in Venedig gtw:nnl die neue Kirchlichkeit Bcd' n Ta
das grofic Pathos, das die Abtrinnigen in den Schofl der
treiben soll, Tizian kommt diesem Verlangen durchaus entgegen, und end-
lich bricht sein cigenstes, so lange suriickgehaltenes Temperament, scine
pathetische Veranl iz Zu her Gestaltung, durch, Wie er per-

32

nnd‘ hab

tzian: Himmelfaket der Maria, Venedig, Sta. Maria dei Frari

sanlich xu Ginubcmm:hrn stand, a0t sich nicht besser als durch einen
Auszug aus einem seiner unerfreulichen Betwelbricfe belegen, cinem spliten
Schreiben (vom ro. IX. 1554), gerichtet an den Kaiser Karl V., dem er bei
der Ubersendung seines , Dreifaltigheits“-Gemildes seine Bedurftigkeit, scine
Not und seine Leiden klagt: ,,Ich habe zur Himmelskiinigin gefleht, dal sie
bei Ew. kaiserlichen Majestit Fiirsprache fiir mich einlege, und habe sie auf
ilir Bild verwiesen, das jetzt 2u Ihnen kommt, und auf den schmerzlichen
Ausdruck, den ich in ihre Ziige zum Zeichen
meiner Leiden gelegt habe . . . Also, um den
Kaiser fur milde Gaben an den armen, alten
Kinstler gnidig zu stimmen, muB sich "Maria
aufl ihrem Wege iiber die Wolken in die himm-
lischen Sphiren mit schmerzlichem Ausdruck
zu der kasserlichen Familie umwenden, auf
dem groBartigen Bilde in BiDBer! hemden inmit-

r Glaubiger, Martyrer und der
]lr(‘r\ﬂhan’n kniet. Auch ohne
ieseraufschlufiveichen Briefstelle emp-
fangen wir von den grofien Altarhildern Tizians
olt keine starken religifsen Anregungen. Sie
witken kirchlich, nicht religids, Aber fur die
feblende Andachisstimmung entschidigt dic un-
ermelliche malerische Schanheit, fur die der
Meister eine Empfindung besiter, die weit scin
religitses Gefithl iibersteigt, Damit soll ihm natiir-
lich nicht alle Religiositit abgesprochen werden.
Aus dem reichen Werk kirchlicher Bilder Tizians
hrlng:n ‘wir nur eine Probe, die erste dieser sich
immer mehr steigernden dramatischen Gestal-
tungen: die  Himmelfahrt der Maria* (ital.
wAsunta®), 1518 fiir den Hochaltar der Kirche

Sta. Mucia del Brict o Vena dig gemalt und
o mrdrr, nach hundertjiihriger Bewahrung
in der am urspriinglichen Platze,

Das um einem Marmorrahmen cingefaBie Rie-
senbild (6,50 % 3,60 m) zeigt dber der durch-
cm'md-:rgruuhl:rl: Jungerschar die Muttergot-
tes, wie sie stirmisch zum Himmel hinauf-
stiillt, plétzlich im Anblick Gottes innezuhalten
scheint und , umgeben von den lieblich-
sten Engelscharen, die Arme verlangend aos-
breitet und den Kopl mit dem seelenvollsten,
schnsiichtigsten Blick nach hinten legt, withrend
Gouvater sich licbend ihr zuncigt. Aber es ist
nicht diese fir Venedig und fur den b\sht‘nqtn
Tizian so nlh:n—.ut]lcngc Leistung, mit mi
ausgreifenden Bewegungen, mit kithnen
kirzungen, mit einer gesteigerten Awsdrucks-
kraft der Mienen den Zustand hichster seeli-
scher Erregung zu schildern, mit cinem Waort:
es ist micht die zeichnerische Leistung allein,
dic uns bei dem Bilde den kiinstlerischen Ge-
null verschafft, sonderm st die kluge Vertei-
lung der Licht- und 8§ tenmassen, die gewal-
tige farbige Kom position, die uns mitreifit,
] 1 da unten zu der
st hlenden wie das 2u seiten des

heraus aus dem dumpf &
lichten Klarheit oben, in der die Farben f

bei Tizian der Durchibruch nicht erfolgt sein, aber wir ver-

hzuweisen. Nach eindrucksvollen  Altarbildern mit
visiondiren Erscheinungen der Madonna in lichtdurchfluteten Wolken fiber
leidenschafilich. erregten oder still anbetenden Heiligen und pach einem
etwas iihersteigerten , Auferstehungs*-Bild (Brescia) sowie einer schmerz-
durchzitterten, ganz grolartigen ,,Grablegung® (Paris) malt er 1526 das
festliche Altarbild der ,,Madonna der Familie Pesaro®™ fur die Frari-Kirche,
wieder ein Werk, das durch dic Kihnheit der jetzt ganz unsymmetrischen
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Tigtan: Bacchus und Ariadue. London, National Gallery

schen s
kiinstlerische Wirkung erzielt. Die Errcgung wei-
tet sich ins Ungemessene in der Mordszene des
Gemaldes ,,Petrus Martyr™, des vor jo Jahren
verbrannten, durch gute Kopie ersctzten
Altarbi in der Kirche S. Giovanni ¢ Paolo
in Venedig. Das Himmelfahrts-Thema wa
der Meister fir den Dom von Verona zu maf-
vollerer Dramatik ab. Zwei echt venezianische
figurenreiche Reprii ionshild, 1
der N { fcncdig. Accaden

3 s ey
) und ,Ecce

lerzwischen

trocentistische
wendurch malt Tizian wohl auch eir
paar Deckenbilder, in dencn er Correg-
wrungen zu verwerten scheint, einzelne
- te Heilige und immer cinmal wieder cin
stilles Madonnenbild, Ein bedeutungsvoller Stil-
wandel hat sich inzwischen um die Jahrhundert-
mitte in ihm vollzogen. Dic von der Gegenrefor-
ion neubelebte Kirchlichkeit und die wieder
chie Religisitit haben gewill auch in dem
tsleben des Meisters Spuren hinterlassen. Er
steht in dieser Zeit stark unter dem Eindruck der
zeninlen Wer i menden  Neben-
buhlers Jacope Tintoretto | -1504), die seinen
dramatischen Schilderungen einen neuen Antrich
geben. Tintorettos , Markuswunder* von 1548,
cin Hauptwerk des manieristischen Stiles in Ve-

Kunst

ceigte eine so meisterhafte Belierrschung alles dessen, was

zian als seine kiinstlerische Doméine bet tete, und ging in der
konsequent durchgefithrien cigenartigen uchtung, in der ver-
bliiffenden Naturalistik gewagtester Verkiirz und in der dra-
matisierten Augenblicksschilderung noch Giber ans Absichten hin-
ans, Jetzt feiern die Heiligen seiner fiir Kaiser Karl V, 1554 gemalten
yDreifaltigh (Madrid) wahre Orgien der Verziickung, jotzt voll-
zieht sich die Ervscheinung der Jungfrau in der ,,Glaubensvision des
Dogen Grimani® von 1555 (dem einzigen aus dem ersten Brande
des Dogenpalastes im Jahre 1574 gereucten. Weihbild fir einen
Dogen, jetzt wieder im Dogenpalast) in einer kiirperlosen Licht- und
Schattenmalered, jetzt durchzuckt eine gewaltige Naturkatastrophe
grell das Landschafishild mit dem | HI. Hicronymus®. Die Themen
der ,,Grablegung®, der , Verklirung Christi", der ,\Verkiindigung"™,
cin Martyrium in flackriger Fackelbeleuchtung werden von geheimnis-
vollen Schavern erfiillie Szenen, und vor allem dic ,,Dornenkrénung™
(Miinchen), die er im Alter von etwa 95 Jahren malt, wird eine geister-
hafte Symphonie in verschiedenem Rot, in Blau und Griin bei gold-
braunem, den GestaltumrB aufhebendem Gesamitton, aus dem es
weill und gelb hervorblitze. © n, dem kurz vor Vollendung scines
hundertsten Lebensjahres die Pest den Pinsel aus der Hand nahm,
hat sein letztes, unvollendet geblichenes Altarwerk, cine ,,Pieta®, fir
seine Grabkapelle gemalt. U(:\'{:r"{lﬂit‘ll darin die Figur der Magda-
lena, die den Tod des Herrn und Meisters, den sie liebt und der jetzt
starr in den Armen der Mutter liegt, in die Welt hinausschreit. Ein
wirklich tiefes religitses Empfinden kommt hier einmal zum Durch-
bruch. Den Wundern des Lichtes und der Farbe nachruspiiren und
aus den alten christlichen Legendenstoffen solche Wunderwerke des
Hell und Dunkel und des Helldunkel zu bilden und die Schnheit der
Farbe zu solcher Vollendung zu treiben, dazu gehiirte aber wohl ein
Mensch, dem die Kunst Religion war, dessen Gelith] nicht dem Inhalt,
sondern der glanzvollen Malerei galt.

Tizian: Die Veniis von Urbino. Florenz, Uffizien
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Kat. 44

Adolph von Menzel (1815-1905)
Die Armee Friedrichs des GroBen, lll, Stollwerck-Sammelbilder,
Album No. 8, Meistergruppe 332, Vierfarbendrucke, 1905/06

44.1 Zimmermann, Feld-Infan[t]erie-Rgt. Nr. 22, 44.2 Musketier, Feld-Infant[.]-Regiment Nr. 18
Grenadier
= ™ - -

ud 9

2 5

m —

Y =

E.rm, -

- +

S %

wv

366 Kunst



44.3 Feld-Infanterie-Regiment Nr. 15, Garde, 44.4 Musketier, Feld-Infant.-Regiment Nr. 1
I. Bataillon

Stollwerck.
Stollwerck,
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Kat. 44

44.4R

44.5 Adjutant, Kavallerie

368

-
3

Album 8. Gr;lppe 332, No. wv. ||

STOLLWERCK'S
Sahnen-Schokoladen.

Stollwerck.

Musketier, Feld-Infant.~
Regiment Nr. 1.

as Regiment entstammt der

' wKurbrandenburgischen Haus-

garde® und fiihrte den Namen ,,Tra-

banten® spliter ,,Leibgarde®; dann

erhielten 4 Bataillone dieBenennung

Grarde®., Bei der Thronbesteignng
Friedrich Wilhelm I wurde es zum
1. Feld-Regiment gemacht. s be-
fand sich in den Kriegen des grofien
Konigs meist da, wo er selbhst be
fehligte, namentlich bei Prag, Rofi-
bach, Leuthen, Zorndorf, Liegnitz
und Torgau. Wiihrend der Hoch-
kirechner Nachtschlacht nannte es
der grofie Kinig ,,das brave Regi-
ment, Die Frisur des Regiments
war folgende: der Soldat kiimmte
sein Haar von der 8tirne nach hinten
und steifte auf jeder Seite 3 Locken
auf; der Zopf reichte bis ans Kreuz
und war von einem 4 Ellen langen
Zopfband gehalten; alles war mit
Talgpomade gesteift und auf Parade
auch. gepudert.

+Kurmirkische Garde” und 2 Ba-
taillone den Namen ,Preufiische’

Meistergruppe: Adolph von Menzel.
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44.6 Offizier, Garnison Bataillon Nr. 9

Stolhverck.
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Kat. 45

Adolph von Menzel (1815-1905)
Stollwerck-Postkarten, Menzelgruppe | und i,
Vierfarbendrucke, um 1900

45.1 Offizier des Artillerie-Corps 45.2 Trompeter des Dragoner-Regiments Nr. 1
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45.3  Tambour des Infanterie-Regiments Nr. 19
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Kat. 46
Adolph von Menzel (1815-1905)

Die Armee Friedrichs des GroBen, IV, Stollwerck-Sammelbilder,
Album No. 8, Meistergruppe 333, Vierfarbendrucke, 1905/06

46.1 Postillon 46.2

Auditeur
: S
D —~
2 8
3 3
Py~ o
¥ =
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46.2R 46.3 Unteroffizier Infanterie-Regiment Nr. 41

Album 8. Gruppe 333, No. Ii.

Stollwerck’s
Frauenkron-Schokolade.

Stolhyerck.

Auditeur.

er Auditeur war der bei Militir-
LY geriehten dem Gerichtsherrn bei-
gegebene Rechtsgelehrte, welcher
bei Untersuchungen das Technische
des Rechtsganges leitete, jedoch
weder richterliche Befugnisse, noch
diejenigen eines Anwaltes besa$.
Er haite nach der Eidesleistung in
(Gegenwart des Angeklagten siimt-
liche gegen denselben vorhandenen
Akten vorzulesen; darauf befragte
er den Angeklagten, ob und was er
etwa zu seiner Verteidigung auszu-
filhren habe. Der Auditeur war
Untersuchungsrichter, Ankliger und
Verteidiger und hatte als alleiniger
Referent den grifiten Einflufi auf
die Entscheidung. Dabei hatte der |
Auditenr nieht wie in der alt- |
deutschen Kriegsverfassung Haupt- !
mannsrang, sondern der Garnisons- |
Auditenr pur Leutnantsrang, der |
Regiments-Auditeur sogar nu Fihn- |
richsrang. Er trug eine besondere 5
Uniform und durfte nicht den Hut, |
die Schiirpe und das Portepee des {

2%
.|| Offiziers tragen. ﬁg_g.lﬂ;!a ﬂ

* Meistergruppe: Adolph von Menzel.
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Kat. 46

46.4 Offizier, Feldjagerkorps zu Pferde 46.5 Kadetten-Offizier

Stolhwerck.

Stolhverck.
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46.6 Fisilier, Infanterie-Regiment Nr. 37

Stollwerck.
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47.1R

verm. Serie 182 nach Sanguinetti, Chromolithografien, 1886

Musée du Louvre, Liebig-Sammelbilder (Frankreich),

Kat. 47
47.1

G -
COMPAGNIE
Etablie 4 Londres en 1866.
Usines a FRAY-BENTOS, Uruguay ( ® que du Sud).
Capital : Milligns verees,

~
VOIR AU VERSO

CARLO MARATRA (Ecole Italisnne)

Kunst
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47.2 47.3

,SAINTE FAMILLE

SABATTING LORENZ O (Ecol & Italiwnna! VOIR AU VERSD
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Kat. 48

Leonardo da Vinci, Liebig-Sammelbilder, verm. Serie 182 nach

Sanguinetti, Chromolithografien, 1918-1923

48.2

48.1

Leonardo da Yinol als Architeki beim Bau des
Mailander Doms unter Ludovico il Moro.

Leonardo da Yinei als Schiler in der
Werkstatt Yerrocchios,

Naokdrook virdalsn

Erklgrung siehe Rickseife.

Kunst
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48.3

Nachdruch

visrbare

& Loonardo da Vincl legt Cesare Borgia Plane
tu Festungshauten vor,

ONARDO pp N CI- 3z

Kunst
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Kat. 48

48.4R

48.4

LIEBIG’S FLEISCH-EXTRAKT
hergestellt in FRAY BENTOS (Urugmay) und COLON (Argentinien).

Die wisserigsten Em....._mﬂmu und die flauesten G
schmeckend und beko ch durch Beifiigun, nmm
Extrakts. U hrlich in jedes® guten
Nachahmun

iise werden wohl-
n -Hhcg 5 Fleisch-
sich  vor

Leonardo 16038 finden wir
Leonardo da § Gemilden
arbeitete, d8 Schick-

anle -_ﬁssz .wsuE. noss:_z_a Bildnis der Mona Lisa ist. Es war dies die Gemablin
d! Giocondo, deren sigenartige Sehinheit das Auge des Kanstlers gefesselt
hatte und dfren Zige er sich vier J lang mihte mit aller ihm zn Gebote stehenden
Kunst anf die Leinwand zu bannen. Um der Dame das lange ermidende Modellsitzen et-
ern, lud er nicht selten die berihmtesten Dichter, Singer und Spielleute
ein, die mwﬁEﬁz_ dureh ibre Kuost aneuregen.

OXO0 Bouillon der Compie Liebig.
Reine gewirste Fleischbriihe. BSofort wrinkfertig.
1'/;—2 Theelaflel voll rv siner Tasss heissen Wassars geben eine vorzigliche Bouillon,

Leonardo da Vinci mall das Bildnis der
Mona Lisa,

Kunst
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48.5

48.6

: P
~ Leonardo

Cloux, smpfangl Franz 1.

Erkldruna siehe Riickseile.

Kunst



Kat. 49.1

Otto Modersohn (1865-1943)

Landschaftsbilder, Stollwerck-Sammelbilder, Album No. 8,

Gruppe 335 (Meistergruppe O. Modersohn), Vierfarbendrucke,

1905/06

49.1.1R

49.1.1 Mondnacht

ppe 335, No. lil. f

Gru

Album 8.

i

enth

O

Ne=—=00"

— > —_——
G n“\h,(l\kﬂ.g D

tollwerck's Adler-Hakao

s

—— Bestandteile der nahrhaften Kakaobohne, =

D

It konzentriert alle muskel- und blutbildenden

=== 0c—>

k.

A{,Wy\ N&/m ———————cos0——

Mondnacht.

gﬁu stieg zu hehrer Feier

Der Mond steht {iberm Weiher
Und hiillt in Silberschleier

Die traumversunk’'ne Welt.

Schlaftrunken neigt die Linde

Die Nacht vom Himmelszelt | Sich tibers Wasser still,

Und wiegt sich leis’ im Winde
Gleich einem miiden Kinde
Das schlafen gehen will.

Meistergruppe: O. Modersohn.

Kunst
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49.1.2 Winter

Kunst

49.1.3 Abendwolken




Kat. 49.1

49.1.4 Spatherbst 49.1.5 Maienlust
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49.1.6R

49.1.6 Erntezeit

P —

Gruppe 335, No. IV.

Album 8

Stollwerck’s extra-zart

&

Erntezeit.
till ward der Vogel Lied in den Zweigen,
Kornerschwer die Halme sich neigen
Harrend der Mahd. 9)]
Geht auch der holde Sommer zu Ende,
Goldenen Segen beut das Gelidnde
Und der Morgen der Ernte naht.

Bald wird die Sense sauscn und singen,

Fiedel und Brummbafl werden erklingen, @.
Lockend zum Tanz.

Jauchzen erschallt dann auf allen Pfaden

Und auf dem Wagen, garbenbeladen,

Liegt der duftende Erntekranz.

Meistergruppe: O. Modersohn.
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Kat. 49.2

Natur-Aufnahmen, Stollwerck-Sammelbilder, Album No. 8,
Gruppe 338, Vierfarbendrucke, 1905/06

49.2.1 Santa Maria (in Wolkenstein, Grodener Tal) 49.2.2 Sonnenuntergang auf dem Eise
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49.2.3 Abendstimmung auf dem Eise

49.2.2R

Gruppe 338, No. VI

xx Stollwerck’s Sahnen=Schokoladen xx
mit Vanille-, Haselnuss-, Krokant- und Kaffee-Geschmack.
Hergestellt mitwiirziger Vollmilch aus dem bayrischen Hochgebirge,

Sonnenuntergang auf dem Eise.
er Tauwind fauchte in wilden Btigen
i™her den See und die Waldesbluen;
®)y Rin Seufzen ging durch das His — ein Krachen — @
Wasser quoll auf zu trithen Lachen,
Und alles so gran, so §ide, so schwer,
Als wenn alle Bchiinheit gestorhen wir',

ra — ans den Wolken, don schweren, dunkeln,
@ Brach ein Leuchten plotzlich, ein Funkeln, @.
= Die Sonne brach durch, noch einmal vor’'m Scheiden >
Fiarbte sie purpurn das Eis und die Weiden
Und schmiickte mit leuchtendem Krongeschmeid’

Alle die (de und Einsamkeit,

Fiir Stollwerck’s Sammel-Album No. 8.

i
i
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Kat. 49.2

49.2.5 Bozen mit Rosengartengruppe

49.2.4 Eisernte auf dem Wannsee

STo LWERCH

YO,

‘rDHBM‘IO.LS | }—Du HM'IO_LS

Kunst
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49.2.6R

49.2.6 Nebelmorgen im Buchenwald

—

Stollwerck’s Familien-Kakao
verpackt in 1/; 1/, und %/, Pfund-Kartons zu M. 1,60, 80 und 40 Pig.

Gruppe 338, No. IIIL

©

Nebelmorgen im Buchenwald.
|5 schauert und raunt der Buchenwald,
Milchweille Schleier weh'n,
Durch seine Stimme, feucht und kalt, g
Die Nebelfrauen geh’n. A\

‘Weit schleppt ihr schimmerndes Gewand
Auf Heidekraut und Moos,

Sie winken — und die Welt verschwand ,
In feuchter Wolken Schof, 3

Sie aber schweben im Ringelreih’n, @.
Bis plotzlich mit gold’'nem Geleucht

Lachend und singend Held Sonnenschein

Die Unholdinnen verscheucht.

Fiir Stollwerck’s Sammel-Album No. 8.

s
3
3
m
BY
i
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Kat. 51

Coleccién Artistica »CLASICOS DE LUJO«,
Streichholzetiketten, aus: Album des
Streichholzproduzenten Compaiiia Cerillera La Central
S. A., Mexiko, Sammelbilder 51-60,91-100, 181-190 u.
221-230, Vierfarbendrucke, 1940er Jahre

390 Kunst



51.2
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Kat. 51

51.3

[231
I

ETh 1211%:1‘-‘:_1'_‘:_,-._

/
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51.4
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Kat. 40

Die Kunst dem Volke. Sammlung originalgetreuer
Reproduktionen Alter und Neuer Meister Il. Neue Meister,
Schwarzbunt Margarine-Sammelalbum, 1930/40er Jahre
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Die 1930er und 40er Jahre

Kat. 41

Von Miilheim bis Neuss, Stollwerck-Sammelbilder,
Der deutsche Rhein, Album 1, Nr. 147-152,
Vierfarbendrucke, ca. 1930

v.l.n.r. und o.n.u.:

Karte: Rhein bis zur Grenze, Stadtbefestigung von Zons,
Zons: RheinstraBe und Rheintor, Eisenbahnbriicke bei
Diisseldorf-Hamm-Neuss, Zons: Judenturm, Neuss:
Obertor
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Kat. 42

Vom Werden deutscher Filmkunst. Der stumme Film, Teil Il,
Zigarettenbild-Sammelalbum, hrsg. vom Cigaretten-Bilderdienst
Hamburg-Bahrenfeld, auf S. 15: »Marlene Dietrich als rassige
Chansonette Lola imBlauen Engel««, 1935

396 Die 1930er und 40er Jahre (NS-Propaganda)



Kat. 43

Olympia 1936, Die XI. Olympischen Spiele in Berlin und
Garmisch-Partenkirchen, Bd. 2, Zigarettenbild-Sammelalbum,
hrsg. vom Cigaretten-Bilderdienst Hamburg-Bahrenfeld, 1936

Die 1930er und 40er Jahre (NS-Propaganda) 397



50.1R

Aus dem japanischen Leben, Liebig-Sammelbilder, Serie 582,

Chromolithografien, 1904

Kat. 50
50.1

LIEBIG'S FLEISCH-EXTRACT

od den Namenszug J. v. LIEBIG*
Nur echt, i) gaﬁ;ﬁ.&ao na“as#.mp

Aus dem japanischen Leben. — Reiskultur,

Zn Beginn der nzeit wird der Reis dicht ausgesit und
zwar a@f fmit Wasser bedeckten Aeckern. Sobald die Pflanzen
eine Hohe von 20 Centimetern erreicht haben, versetzt man sie
in Reisgiirten, die durch ..WNM_H u. 5. W. 42.@3553 und unter
Mﬂl-mw‘mm_. gesetzt sind, Diese letatere Arbeit veranschanlicht das

Die (koloniale) Welt im Bild
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50.2R

50.2

ZUR GRATIS-ABGABE
an die Khofer von Liebig's Fleisch-Extract.

Deceizl, goschire Erklérung siehe Rilckseite.

LIEBIG'S FLEISCH-EXTRACT

hergestellt in FRAY-BENTOS und Zweig-Etablissements (Siid-Amerika).

Hichste Auszeichnungen auf ersten Weltaussteldligen seit 1867.
AUSSER FREISBEWERB SE[ \1 5. 0

Aus dem japanischen Leben. — Bootfahrt.
Wag®’sind wegen der schlechten Landstrassen in Japan beinahe
vnbekannt, Daher gewkhren die Bootfahrten eine der belieb-
testen Unterhaltungen. Man bedient sich der Boote auch, nm
Besuche zn machen, wie es das Bild veranschaulicht.

399

Die (koloniale) Welt im Bild



Kat. 50

50.4

50.3

" LIEBIG'S FLEISCH-EXTRAC

Enklarung siehe Rickseife. ;

Die (koloniale) Welt im Bild
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50.5 50.6
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Kat. 31

Wie man reist, Liebig-Sammelbilder, Serie 419,
Chromolithografien, 1898

31.1 31.2

YAIOH] - ONVISSAY LSIIY NYIW I

3lIBSHINY #4315

@
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3
B
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31.4

31.3

o

Siehe Rickseits

Siehe Rickseite.

403
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Kat. 31

LIEBIG COMPANY’S FLEISCH-EXTRACT

hergestellt in Fray-Bentos und Zwelg-Etablissements (Std-Amerlka).

Héchste Auszeichnungen auf ersten Weltansstellungen seit 1867.
Ausser Preisbewerb/lpit 1888. '

ar maE o bliser

gh mmmar_..._ﬁs: zum Butterbrod, zu feinen
1 H n als Beilage und noch zn vielen anderen
benutzen.

Das Fleisch-Pepton der Compagnie _qu_n

st w seiner ausserordentlich leichten Verdsulichkeit und scines hohen

Nihrwerthes ein -_._, liches Nahrungs- und Kriftigungsmittel fir Schwache,
Blutarme und Kramke, namentlick anch fir Magenleidenda,

Publishers: Liehig's Company, Aniwerp.

31.5R

Wi MaN REIST.GRONLAND-HunoEseHuTrER R ESHiMos.

31.5

Siehe Rickseite

Die (koloniale) Welt im Bild
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Kat. 32

Forscher, Liebig-Sammelbilder, Serie 180,
Chromolithografien, 1891

32.1 32.2

3l
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*09-QL8) ‘199 WIR| 04 Wi EHLIALIY-
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32.3R

32.3

,T
i
,

~ LIEBIG oo_<:u>z< m mrm_mom mxew>oe

aus FRAY-BENTOS.

Héchste Auszelchnungen auf ersten Weltausstellungen seit 1867. /" f:
Ausser Preisbewerb seit 1885.

wenn ucmmn eow»_ den ZpEoE
Nur echt o e .

q aaﬂn. non—m Fleischfarce hinein, gut gewlirzt mit Pfeffer

Sgfz. Mit g Ei bestrichen und mit
t den die Zwiebeln darauf wie die gefiillten {

QE.w it Butter und Bouillon von Liebig’s Fleisch-Extract ([ pe

weich #0d braun geschmort. _w\@}?, % |
:&@ ’s Fleisch-Extract st iiberall erhiltlich ausser in

den bekannten fen. auch in Blechdosen & 2 und 5 Pfd. englisch.
Publishers: Liebig’s Company, London.

KANDER von HUMBOLDT. Erforschung’ Brasiliens, 1800-180%.

Die (koloniale) Welt im Bild



Kat. 32

32.5

32.4

& Liesic GoMPANYS FLEISCH- EXTRACT.)

Erfarschungsreisen im franzbsischen Congo, 18

Die (koloniale) Welt im Bild
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32.6R

32.6

LIEBIG.COMPANY’S FLEISCH-EXTRACT
aus FRAY-BENTOS.

Hochste Auszelchnungen auf ersten Weltausstellungen seit 1867.
Ausser Preisbewerb seit 1885.

“ag wenn jeder Topf den Namenszug v. bgwm £
o z=_. mn-_ﬁ In blaver Schyift quer durch Jobtigpiette e

f;(w

5% artoffeln ...iv man
4 Tocis .amowb.—ﬁmbmﬂ Zwi®eln Jund
.dum» dies mit 1 Pfund ausgebratenen
ast bedeckt, auf das Fever, schliesst den
isst das Gericht seimig kochenund rithrt mnE_oum.
Gramm Fleisch-Extract hinein, um es noch ein-
aQgfurchkochen zu lassen. Sollie es zu steif sein, so
verdiinnt man es mit kochendem Wasser.

s Flsisoh-Eatract ist iiberall erhiltlioh ausser in
fen auch in Blechdosen & 2 und 5 Pfd. englisch.

Publishers: Liebig’s Company, London,
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Kat. 52

Aus aller Welt, Stollwerck-Sammelbilder, Album No. 8,
Gruppe 364, Vierfarbendrucke, 1905/06

52.1

- ~ ot
CARNEVALSIN JTALIEN. ®

410

52.2

{ /
O B E;';\'FHLL van

%L‘F"H\D‘ Rossiand.
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52.3

Die (koloniale) Welt im Bild

52.3R

T - i e - . B it |

| Gruppe 364, No. IIL. |

BT R E
StollwerdR’s » + + +
+ +« « Adler-Kakao

enthiilt konzentriert alle gﬁ
*2 muskel- und blutbildenden <%
Bestandteile der nahrhaften
Kakaobohne.

]',"I s Ko. M. ;‘0,
1/, Ko. M. 1,25, 1/; Ko, M. 0,65,

(e S S UL N =,

Cowboy, von Indianern
verfolgt
on Rnsseshufen dréhnt die Flur,
Wild braust’s iiber Mauern —
Griben —
Jetzt geht's nicht um die Herde nur,
Jetzt geht es um das Leben.
Der Cowboy knirscht. Der Ueber-
macht
Mufi er, der Kiihne weichen! —
Ein eingz'ger ist er gegen acht —
Weh! wenn sie ihn erreichen!
| Schon gellt ihr Siegruf ihm im Ohr,
Sie nah’n auf schnellen Rossen —
Da sprengen aus dem Wald hervor
Zur Hiilfe die Genossen,

Fiir Stollwérck’s Sammel-Album No. 8.

41



Kat. 52

52.4

BEPUINENFEST.

412

52.5

_— W o
Emnzoc EiWES JuDiStM e FORSTEN .
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52.5R 52.6

e =

. Gruppe 364, No. V.

Stollmerck’s)

extra-3art,

Einzug eines indlschen‘? |

| Fursten.

| Die Palmen siuseln, der Lotos
Ly bliiht,

[ || Berauschender Duft die Luft

[ durchzieht,

Durch brennenden, sengenden

| Sonnenschein

Zieht siegreich der Maharadschah

ein.

'[ Stolz blickt der Fiirst mit Hoheit

’ und Ruly’,

|

Straufificherwelen ilim Kiihlung zu,
Ueber ihm schattet der Baldachin, |
Edelsteine am Turban spriih’ng
Sein edler Rappe tinzelt und biumt,
}, Mit Gold und Purpur ist er ge-
I ziumt,
Und Linter ihm gewichtig und
| schwer
Schreiten Elefanten daher;
’ Das leuehtet und funkelt in
blendender Pracht
| || Wie ein Mirchen aus tausend und
} eine Nacht.
|

Fiir Stollwerck’s Sammel-Album No. 8.

O T T R

Die (koloniale) Welt im Bild 413




Kat. 53

Pokémon-Sammelkarten [Pikachus Transformationen],
Farbdrucke, 1995-2022

80 KP 9
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Kat. 54

Pokémon-Sammelkarten [Eevees Transformationen],
Farbdrucke, 2008-2022

Pokémon und andere Trading Card Games 415



Kat. 55

Mitsuhiro Arita (geb. 1971)
Pokémon-Sammelkarten [Glumandas Transformationen],
Farbdrucke, 1999

416 Pokémon und andere Trading Card Games



Kat. 56

Pokémon-Sammelkarten [Das erste Pokémon],
Farbdrucke, 1995-2022

Entsteht aus Rihorn Lege Rizeros auf das
™' Rizeros 100 KE®
-

s
.ol

|

|

|
w Bohrer-Pokémon. Grofie: 1,9 m, Gewicht: 120 kg
£

’J}? Hornattacke 30  Schmarotzerfaisias - -
verteidigende Pokémon den Schaden
Ramme Rizercs fuge sich et 20 Schadenspunikae zu Q 0 dieses Angriffs nicht abwehren kann, 20
QP ST e o T ih | annst D ine Schadensmarke von
' . verteidigenden Poloémon aus. (Fuge de Schadenspunkte vor Bisasam entfernen:
dem Aurwechseln des Pokimon zu. Touache dos Pokéman auch =
wenn Rigreos kampfunfahig wird |
b/ fo X A X
Schutz eines Harnisch gleichenden HHI
Lava von fast 2000 Grod zu leben.

nmnnmmth

S R
Hl’lHFﬂ R?\
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Kat. 57

Pokémon-Sammelkarten [Schiggys Transformationen],
Farbdrucke, 1999

418 Pokémon und andere Trading Card Games



Kat. 58

Magic: The Gathering-Sammelkarten, Farbdrucke, 2013-2021

Vivien Reid

T

| Sowie die Prilatin des Heiligtums ins
Spiel kommt, bestimme eine Zahl.

Look at the top four cards of your library. You
m : may reveal a creature or land card from among

them and put it into your hand. Pur the rest on

the bortom of your library in a random order.

(¢ D m:ﬂ-lmfact, e.m:hnnll*l. OF Creamire

. You get an emblem with “Creatures you curu.rnl
1 +2/+2 and have vigilance, trample, and
mdmrucubl:

= Manabetrag gleich der bestimmten
Zahl kénnen nicht gewirkt werden.

wFiir dich 15t der Zutritt verboten. ™

E'&'r

ANNA STEINBAULR
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Kat. 60

Pokémon-Sammelkarten [Bisaflors Transformationen],
Farbdrucke, 1999

420 Pokémon und andere Trading Card Games



Kat. 62

Kazuki Takahashi (1961-2022)
Yu-Gi-Oh-Sammelkarten, Farbdrucke, 1996

32333

Pokémon und andere Trading Card Games 421



Kat. 63

Pokémon-Sammelkarten, Farbdrucke 2016-2023

e s i

(vﬂismw

422 Pokémon und andere Trading Card Games



Kat. 64

Pokémon-Sammelkarten, Farbdrucke, 2021-2023

Despotar

s
o - o —

Yerheerung
4 20+ gt
Wenn | deiner Dedenne wikvrend deines leczen Zugey

i Mgt Bl g a0 .Bm:.k_'.l 5 GI'-!Uf:m ¢ 230

Pt T I

;@ml_ e
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Verzeichnis der ausgestellten
Werke

Die Auflistung der Sammelkarten innerhalb
einer Katalognummer erfolgt immer ge-
maB der Reihenfolge in der sie ausgestellt
wurden (von links nach rechts und von oben
nach unten). Eine Angabe der Karten-
nummer erfolgt nur dann, wenn eine Serie
nicht vollstandig ausgestellt wurde bzw.

die Abfolge der Karten in der Prasentation
geéndert wurde. Inventarnummern be-
ziehen sich stets auf das Album, in dem sich
eine Bildserie befindet. Wenn nicht anders
bezeichnet, werden die Seriennummern flir
Liebig-Sammelbilder nach H. Arnhold und
G. Spielhagen angegeben.

Kat. 1
Zeitungsannoncen fir Stollwerck-Sammel-
alben und -bilder,um 1900

11

»Eine Weihnachtsfreude fiir jedes Kind«, Zei-
tungsannonce fiir Stollwerck-Sammelalben
und -bilder, um 1900, ca. 16,7 x 11,6 cm
Privatbesitz

1.2

»Gebr. Stollwerck Sammel-Albume, Zei-
tungsannonce fiir Stollwerck-Sammelalben
und -bilder, 1898, ca. 30 x 20,4 cm
Privatbesitz

1.3

»Weihnachtsgabe zur Unterhaltung und Be-
lehrunge, Zeitungsannonce fiir Stollwerck-
Sammelalben und -bilder, ca. 1902,

ca. 17,1 x10cm

Privatbesitz

Kat. 2

Liebig-Bilder-Album, Einsteckalbum fiir Lie-
big-Sammelkarten, 1900-1920, 48 Seiten
Clemens Sels Museum Neuss

Inv.-Nr. 2015.002,3

Kat.3

Echte Wagner Margarine, Album Nr. 2,
Einsteckalbum fir Wagner-Sammelkarten,
1929,38 x27,5cm

Privatbesitz

Kat. 4

»Lieber Sammler«, Gutscheine fiir Wagner-
Sammelalbum Nr. 1, Vorder- und Riickseite,
1929,jeca.1x7cm

Privatbesitz

Kat. 5

Das Tier im Dienste des Menschen, Stoll-
werck-Sammelalbum No. 11, Einsteckalbum
fur Stollwerck-Sammelkarten, 1910,
26,5x22,5x1cm

Clemens Sels Museum Neuss

Inv.-Nr. Slg Fh 39

424

Kat. 6

Stollwerck-Sammelalbum No. 1 u. 2, Ein-
steckalbum fiir Stollwerck-Sammelkarten,
Gruppe 61 u. 62, 1899, geschlossen:
37,4 x 26 cm; gedffnet: 37,4 x 52,5 cm
Clemens Sels Museum Neuss

Inv.-Nr. SIg Fh 43

Kat.6.1

Wann bekommt das Kind Stollwerck'sche
Chokolade?, Gruppe 61, Vierfarbendrucke,
je9,3x4,9cm

6.1.1
Wenn es friihzeitig aufsteht und fromm sein
Morgengebet spricht.

6.1.2
Wenn es in der Schule fleissig ist.

6.1.3
Wenn es artig bei Tische sitzt.

6.1.4
Wenn es gern zur Kirche geht.

6.1.5
Wenn es ein gutes Zeugnis nach Hause
bringt.

6.1.6
Wenn es seine Schularbeiten fleissig macht.

Kat. 6.2
Madonnenbilder, Gruppe 62, Vierfarben-
drucke, je 9,3 x4,8cm

6.2.1
Rafael’s La Madonna della Cardellino

6.2.2
Rafael’'s Madonna della Pozzo

6.2.3
Rafael’s Dresdner Madonna

6.2.4
Rafael’'s Sixtinische Madonna

6.2.5
Rafael’s La Madonna del Granduca

6.2.6
Rafael's Madonna della Sedia

Kat. 7

Kéfer (Frauengestalten), Liebig-Sammelbil-
der (Frankreich), Serie 57, Chromolithogra-
fien mit Golddruck, 1883/84, je 10,5 x 7cm
Clemens Sels Museum Neuss

Inv.-Nr. 2015.002,06

7.1
Psalidognathus, Nr. 5

7.2
Chrysochroa, Nr. 4

7.3
Curculio, Nr. 3

7.4
Lamprosoma, Nr. 6

7.5
Hoplia, Nr. 2

7.6
Casside, Nr. 1

Kat.8

Giebel mit Reklame, Stollwerck-Sammelbild,
Album No. 8, Gruppe 362 (Schonheiten des
Alltags), Nr. 6, Vierfarbendruck, 1905/06,
je9,3x4,8cm

Clemens Sels Museum Neuss

Inv.-Nr. Slg Fh 42

Kat.9

Reklameplakate |, Liebig-Sammelbilder,
Serie 69, Nr. 6, 5, 4 u. 3, Chromolithografien,
1883/84,je 11 x 7,3cm

Clemens Sels Museum Neuss

Inv.-Nr. 2015.002,02

9.1
Ankleben eines Plakats, Nr. 3

9.2
Alter Herr vor Plakat, Nr. 4

9.3
Herr und Dame vor LitfaBsaule, Nr. 6

9.4
Herr und Dame vor Hausecke mit Plakat,
Nr. 5

Kat. 10

Anschreiben von Heinz Wagner, Beilage
aus: Echte Wagner Margarine, Album Nr. 1,
Typoskript, 1929, 29,3 x 20,9 cm
Privatbesitz

Kat. 11

»Beim Einkauf von 1 Pfund Echte Wagner
Margarine erhalten Sie ein kiinstlerisches
Serienbild«, Annonce flr Serienbilder und
Sammelalben von Echte Wagner Margarine,
1928,32 x23,5cm

Clemens Sels Museum Neuss

Inv.-Nr. 2023.079, 1-2



Kat. 12

Wie ein Liebig-Bild entsteht, Liebig-Sam-
melbilder, Serie 696, Chromolithografien,
1906,je 7x11cm

Clemens Sels Museum Neuss

Inv.-Nr. 2015.002,07

12.1.
Der Kiinstler beim Entwurf

12.2
Gewinnung der Lithographiesteine bei
Solnhofen

12.3
In der Lithographie

12.4
Bei dem Andrucker

12.5
Unter der Schnellpresse

12.6
Schneiden u. Verpacken

Kat. 13

Barbie Sticker Album, Panini-Sammelalbum,
Farbdruck, 1983, 27 x 24 cm

Clemens Sels Museum Neuss

Inv.-Nr. 2023.043,02

Kat. 14

Take That. Official Sticker Aloum, Panini-
Sammelalbum, Farbdruck, 1993/94,
30x23,3cm

Clemens Sels Museum Neuss

Inv.-Nr. 2023.043,06

Kat. 15

ET. The Extra-Terrestrial, Panini-Sammelal-
bum, Farbdruck, 1982, 27 x 24 cm
Clemens Sels Museum Neuss

Inv.-Nr. 2023.043,01

Kat. 16

Star Wars. Krieg der Sterne, Panini-Sammel-
album, Farbdruck, 1978, 33,6 x 24 cm
Clemens Sels Museum Neuss

Inv.-Nr. 2023.043,10

Kat. 17

Die Schone und das Biest, Panini-Sammelal-
bum, Farbdruck, 1993, 27 x 23 cm
Clemens Sels Museum Neuss

Inv.-Nr. 2023.043,24

Kat. 18

Walt Disneys Schneewittchen und die
Sieben Zwerge, Panini-Sammelalbum, Farb-
druck, um 1980, 27 x 23 cm

Clemens Sels Museum Neuss

Inv.-Nr. 2023.043,04

Kat. 19

Raumschiff Enterprise, Panini-Sammelal-
bum, Farbdruck, 1979, 27 x 24 cm
Clemens Sels Museum Neuss

Inv.-Nr. 2023.043,08

Kat. 20

DINOGAME. Triassic, Jurassic & Cretaceous
Adventures, Panini-Sammelalbum (Frank-
reich), Farbdruck, 1993, 27 x 23,2 cm
Clemens Sels Museum Neuss

Inv.-Nr. 2023.043,07

Kat. 21

FIFA World Cup Germany 2006, Panini-
Sammelalbum, Farbdruck, 27 x 23 cm
Vinzent Gaschler, Miinchen

Kat. 22

Mickey Story. Walt Disney Productions,
Panini-Sammelalbum, Farbdruck, 1978,
geschlossen: 23,4 x 30,4 cm; gedffnet:
23,4 x65cm

Clemens Sels Museum Neuss

Inv.-Nr. 2023.043,03

Kat. 23

Bernhard und Bianca im Kénguruland. Die
Mausepolizei Teil Il, Panini-Sammelalbum,
Farbdruck, 1993, gedffnet: 33,9 x 24 cm;
geschlossen: 33,9 x 47,5 cm

Clemens Sels Museum Neuss

Inv.-Nr. 2023.043,11

Kat. 24

Humoristische Technik, Wagner-Sammel-
bilder, Album Nr. 3, Serie 11, Vierfarbendru-
cke, 1980,je 7x11cm

Privatbesitz

241
Der Traum des Wachtmeisters

24.2
Die EBmaschine

24.3
Der kleine Hans erfindet das Fernsehen

24.4
Trainingsmaschine flir Boxer

245
Wie sich der kleine Max Lécher im Schwei-
zer Kése erklart

24.6
Das fahrende Wochenendhaus

Kat. 25

Verkehr im Jahre 2000, Stollwerck-Sam-
melbilder, Album No. 1 u. 2, Gruppe 31,
Vierfarbendrucke, 1898, je 4,8 x 9,3 cm
Clemens Sels Museum Neuss

Inv.-Nr. SIg Fh 43

25.1
Eine Hauptstrasse

25.2
Droschke I. Classe

25.3
Eine Reise um die Welt

25.4
Sanatorium in hohen Regionen

25.5
Unsere Polizei

25.6
Ein Reisehotel

Kat. 26

Zukunftsfantasien, Wagner-Sammelbilder,
Album Nr. 3, Serie 12 u. 13, Vierfarbendru-
cke, 1930, je 7x11cm

Privatbesitz

26.1
Die Einschienenbahn, Serie 12, Nr. 2

26.2
GroBstadtstraBe, Serie 13, Nr. 8

26.3
Drahtloses Privattelefon und Fernseher,
Serie 12,Nr. 4

26.4
Eine neue Antriebskraft, Serie 12, Nr. 6

26.5
Landung eines Luftschiffs, Serie 13, Nr. 9

26.6
Raumschiff-Hafen, Serie 13, Nr. 12

Kat. 27.1

Wunder des Mikroskops, Wagner-Sammel-
bilder, Album Nr. 2, Serie 24, Vierfarben-
drucke, 1929, je 7x 10 cm

Privatbesitz

27.1.1
Zwei Tropfen Sumpfwasser, Nr. 3

27.1.2

Pantoffeltierchen, Strahlentierchen, Wein-
hefe, Nr. 6
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Kat. 27.2

Insektenbesuch bei Blumen, Wagner-Sam-
melbilder, Album Nr. 2, Serie 7, Vierfarben-
drucke, 1929,je 7x 10 cm

Privatbesitz

27.2.1
Pfauenauge auf Wucherblume, Nr. 2

27.2.2
Fliegen und Kéfer auf weiBer Seerose, Nr. 4

Kat. 27.3

Aus dem Leben der Ameisen, Wagner-Sam-
melbilder, Album Nr. 3, Serie 2, Vierfarben-
drucke, 1930,je 7x 11 cm

Privatbesitz

27.3.1
Die Ameisenfeuerwehr, Nr. 3

27.3.2
Vertreibung eines Hirschkéfers, Nr. 2

Kat. 28

Lustige Experimente, Wagner-Sammelbil-
der, Album Nr. 3, Serie 14, Vierfarben-
drucke, 1930,je 7x11cm

Privatbesitz

28.1
Wie hoch ist der Zylinderhut?

28.2
Ein Schweinchen erganzen!

28.3
Ich kann hypnotisieren

28.4
Das Eiin der Flasche

28.5
Er kann sein Taschentuch nicht auftheben

28.6
Ist das moglich?

Kat.29.1

Prahistorische Wirbeltiere, Wagner-Sam-
melbilder, Album Nr. 1, Serie 8, Vierfarben-
drucke, 1929,je 7x11cm

Privatbesitz

2011
Der Brontosaurus, Nr. 3

29.1.2
Das Triceratops, Nr. 5

29.1.3
Der Pterodactylus, Nr. 6

426

Kat. 29.2

Landschaften (geologische Perioden),
Liebig-Sammelbilder, Serie 218, Chromo-
lithografien, 1892, je 10,4 x 7,1 cm
Clemens Sels Museum Neuss

Inv.-Nr. 2015.002,01

29.2.1
Triasperiode, Nr. 2

29.2.2
Juraperiode, Nr. 3

29.2.3
Diluvialperiode, Nr. 6

Kat. 30

Handschatten I, Liebig-Sammelbilder,
Serie 245, Chromolithografien, 1893,
je7x11cm

Clemens Sels Museum Neuss

Inv.-Nr. 2015.002,04

30.1
Der Hund, Nr. 5

30.2
Die Ente, Nr. 1

30.3
Der Kutscher, Nr. 6

30.4
Der Elephant, Nr. 3

30.5
Der Stier, Nr. 4

30.6
Die Schnecke, Nr. 2

Kat. 31

Wie man reist, Liebig-Sammelbilder, Serie
419, Chromolithografien, 1898,
je7,3x11cm

Clemens Sels Museum Neuss

Inv.-Nr. 2015.002,05

311
Russland - Troika, Nr. 5

31.2
Indianergebiet - Hackery, Nr. 4

31.3
Yucatan - Caleza, Nr. 2

31.4
Mexico - Carro, Nr. 3

31.5
Gronland - Hundeschlitten der Eskimos,
Nr.6

31.6
Japan - Jinsikischa, Nr. 1

Kat. 32

Forscher, Liebig-Sammelbilder, Serie 180,
Chromolithografien, 1891, je 7 x 11 cm
Clemens Sels Museum Neuss

Inv.-Nr. 2015.002,05

321

A. E. von Nordenskjold. Entdeckung der
Durchfahrt nach Nord-Amerika im Polar-
meer, 1878-80, Nr. 5

32.2

Rob. von Schlagintweit und Herm. von
Schlagintweit. Erforschung des Himalaya,
1855-56, Nr. 2

32.3
Alexander von Humboldt. Erforschung
Brasiliens, 1800-1804, Nr. 3

32.4
De Brazza. Erforschungsreisen im franzosi-
schen Congo, 1875-86, Nr. 6

32.5
Magellan. Erste Reise um die Erde,
1519-21,Nr. 4

32.6
Emin Pascha. Im Innern Afrika’s, Nr. 1

Kat. 33

FuBball-Sammelbilder, Panini-, Topps- und
Ferrero-Sticker, Farbdrucke, 2006-2014,
unterschiedliche GréBen

Vinzent Gaschler, Miinchen

33.1
Lars Ricken, Topps, Bundesliga 2011/12,
Nr. 402

33.2
Lukas Podolski, Panini, Bundesliga
2006/07,Nr. 381

Bastian Schweinsteiger, Panini, Bundesliga
2006/07, Nr. 378

33.3
Bastian Schweinsteiger, Hanuta,
Nationalteam-Sticker 2006, Nr. 12

Thomas Hitzlsperger, Hanuta,
Nationalteam-Sticker 2006, Nr. 39

33.4
Jirgen Klinsmann, Duplo,
Nationalteam-Sticker 2006, Nr. 25

Michael Ballack, Duplo,
Nationalteam-Sticker 2006, Nr. 34



Bastian Schweinsteiger, Duplo,
Nationalteam-Sticker 2006, Nr. 36

33.5
Philipp Lahm, Panini, Fifa World Cup South
Africa 2010, Nr. 263

Mannschaft der Elfenbeinkste, Panini, Fifa
World Cup South Africa 2010, Nr. 505

33.6
James Rodriguez, Panini, Fifa World Cup
Brazil 2014, Nr. 199

Oliver Giroud, Panini, Fifa World Cup Brazil
2014, Nr. 391

Kevin-Prince Boateng, Panini, Fifa World
Cup Brazil 2014, Nr. 539

33.7
Federacion Colombiana de Futbol, Panini,
Fifa World Cup Brazil 2014, Nr. 184

Deutscher FuBball-Bund, Panini, Fifa World
Cup Brazil 2014, Nr. 488

33.8

Ricardo Osorio, verso, annotiert »Alles Gute
zum Geburtstag! Jonas«, Panini, Bundesliga
2008/09, Nr. 449

Kat. 34.1

Boxen, Wagner-Sammelbild, Album Nr. 1,
Serie 6 (Sport 1), Nr. 3, Vierfarbendruck,
1929,7x10cm

Privatbesitz

Kat. 34.2

FuBball, Wagner-Sammelbild, Album

Nr. 1, Serie 7 (Sport II), Nr. 3, Vierfarben-
druck, 1929, 7 x 10 cm

Privatbesitz

Kat. 34.3

Sail-skaten (Danemark), Liebig-Sammelbild,
Serie 347 (Wintersport), Nr. 6, Chromolitho-
grafie, 1896, 7 x 10,5 cm

Clemens Sels Museum Neuss

Inv.-Nr. 2015.002,04

Kat. 34.4

Sportbilder [Radfahren], Liebig-Sammelbild,
Serie 339, Nr. 6, Chromolithografie, 1896,
7x10,5cm

Clemens Sels Museum Neuss

Inv.-Nr. 2015.002,03

Kat. 34.5

Sport |, Wagner-Sammelbilder, Album Nr. 3,
Serie 26, Vierfarbendrucke, 1930,
je7x1lcm

Privatbesitz

34.5.1
Eishockey, Nr. 1

34.5.2
Fechten, Nr. 2

Kat. 35

Technik 1929, Wagner-Sammelbilder,
Album Nr. 3, Serie 25, Vierfarbendrucke,
1930,je 7x11cm

Privatbesitz

35.1
Zeppelin,Nr. 6

35.2
Do X, Nr.3

35.3
Schneider-Pokal, Nr. 5

35.4
Bildfunk, Nr. 1

Kat. 36

Kriegsbilder aus dem Jahre 1870/71,
Stollwerck-Sammelbilder, Album No. 1 u. 2,
Gruppe 76, Vierfarbendrucke, 1899,
je9,3x4,8cm

Clemens Sels Museum Neuss

Inv.-Nr. Slg Fh43

36.1
Im Frieden

36.2
Mobilmachung

36.3
Abschied

36.4
Abmarsch der Truppen

36.5
Ueberschreiten der Grenze

36.6
Auf Vorposten

Kat. 37

Honigmond, Liebig-Sammelbilder (Frank-
reich), Serie 54, Chromolithografien,
1883/84,je 6,9 x 10,4 cm

Clemens Sels Museum Neuss

Inv.-Nr. 2015.002,04

37.1
Premier quartier (Aufgang)

37.2
Lune de miel (Zunehmend)

37.3
Pleine lune (Voll)

37.4
Eclipse de lune (Abnehmend)

37.5
Lune rousse (Verfinsterung)

37.6
Dernier quartier (Letztes Viertel)

Kat. 38.1

Emil Doepler d. J. (1855-1922)

Alte Deutsche Meister, Stollwerck-Sam-
melbilder, Album No. 10 (Heldenalbum),
Gruppe 424, Vierfarbendrucke, 1908/09,
je9,3x4,8cm

38.1.1
Stephan Lochner

38.1.2
Hans Memling

38.1.3
Die Gebriider van Eyck

38.1.4
Veit StoB

38.1.5
Adam Kraft

38.1.6
Peter Vischer

Kat. 38.2

Emil Doepler d. J. (1855-1922)

Alte italienische Meister, Stollwerck-Sam-
melbilder, Album No. 10 (Heldenalbum),
Gruppe 425, Vierfarbendrucke, 1908/09,
je9,3x4,8cm

Privatbesitz

38.2.1
Giotto di Bondone

38.2.2
Fra Angelico

38.2.3
Lorenzo Ghiberti

38.2.4
Sandro Botticelli

38.2.5
Luca Signorelli

38.2.6
Giovanni Bellini

427



Kat. 38.3

Elli Hirsch (1873-1943)

Glanzzeit der italienischen Malerei,
Stollwerck-Sammelbilder, Aloum No. 10
(Heldenalbum), Gruppe 426, Vierfarben-
drucke, 1908/09, je 4,8 x 9,3 cm
Privatbesitz

38.3.1
Leonardo da Vinci

38.3.2
Rafael

38.3.3
Michelangelo

38.3.4
Andrea del Sarto

38.3.5
Correggio

38.3.6
Giorgione

Kat. 38.4

Elli Hirsch (1873-1943)

Berlihmte ErzgieBer und Baumeister,
Stollwerck-Sammelbilder, Aloum No. 10
(Heldenalbum), Gruppe 427, Vierfarben-
drucke, 1908/09, je 4,8 x 9,3 cm
Privatbesitz

38.4.1
Donatello

38.4.2
Andrea del Verrocchio

38.4.3
Benvenuto Cellini

38.4.4
Filippo Brunelleschi

38.4.5
Donato Bramante

38.4.6
Andrea Palladio

Kat. 38.5

Fritz Grotemeyer (1864-1947)
Nachblite der italienischen Malerei,
Stollwerck-Sammelbilder, Aloum No. 10
(Heldenalbum), Gruppe 428, Vierfarben-
drucke, 1908/09, je 9,3 x 4,8 cm
Privatbesitz

38.5.1
Palma Vecchio

38.5.2
Tizian

428

38.5.3
Moretto

38.5.4

Paolo Veronese
38.5.5
Tintoretto

38.5.6
Guido Reni

Kat. 38.6

Franz Mller-Munster (1867-1936)
Beriihmte Maler, Stollwerck-Sammelbilder,
Album No. 10 (Heldenalbum), Gruppe 432,
Vierfarbendrucke, 1908/09, 9,3 x 4,8 cm
Privatbesitz

38.6.1
Albrecht Direr

38.6.2
Hans Holbeind. J.

38.6.3
Lucas Cranach

38.6.4
Velasquez

38.6.5
Murillo

38.6.6
Watteau

Kat. 39

Die Malerei der Renaissance, Zigaretten-
bild-Sammelalbum, hrsg. vom Cigaretten-
Bilderdienst Hamburg-Bahrenfeld,
geschlossen: 30,5 x 31,4 x 1,8 cm; ge-
offnet: 30,5 x 59 cm, S. 32 u. 33
Abbildungen: Vierfarbendrucke, 1938,
verschiedene GroBen

Privatbesitz

Kat. 40

Die Kunst dem Volke. Sammlung original-
getreuer Reproduktionen Alter und Neuer
Meister Il. Neue Meister, Schwarzbunt
Margarine-Sammelalbum, 1930/1940er-
Jahre, ca. 34 x 23 x2,5cm

Privatbesitz

Kat. 41

Von Miilheim bis Neuss, Stollwerck-Sam-
melbilder, Der deutsche Rhein, Aloum 1,
Nr. 147-152, Vierfarbendrucke, ca. 1930,
je9x4,7cm,S. 30, Album geschlossen:
36,5 x 24,3 cm; gedffnet: 36,5 x 47,5 cm
Stollwerck, KoIn

v.l.n.r. und o.n.u.: Karte: Rhein bis zur Grenze,
Stadtbefestigung von Zons, Zons: Rhein-

straBe und Rheintor, Eisenbahnbriicke bei
Dusseldorf-Hamm-Neuss, Zons: Judenturm,
Neuss: Obertor

Kat. 42

Vom Werden deutscher Filmkunst. Der
stumme Film, Teil ll, Zigarettenbild-Sam-
melalbum, hrsg. vom Cigaretten-Bilder-
dienst Hamburg-Bahrenfeld, 1935, Album
geschlossen: 30,5 x 23,2 x 2 cm, gedffnet:
30,5 x 47,5 cm, auf S. 15: »Marlene Dietrich
als rassige Chansonette Lola im>Blauen
Engel«

Privatbesitz

Kat. 43

Olympia 1936, Die XI. Olympischen Spiele
in Berlin und Garmisch-Partenkirchen,

Bd. 2, Zigarettenbild-Sammelalbum, hrsg.
vom Cigaretten-Bilderdienst Hamburg-Bah-
renfeld, 1936, 31,5 x 25 cm

Privatbesitz

Kat. 44

Adolph von Menzel (1815-1905)

Die Armee Friedrichs des GroBen, lll, Stoll-
werck-Sammelbilder, Album No. 8, Meister-
gruppe 332, Vierfarbendrucke, 1905/06,
jeca.9x4,5bzw.4,5x9cm

Clemens Sels Museum Neuss

Inv.-Nr. Slg Fh 42

44.1
Zimmermann, Feld-Infan[tlerie-Rgt. Nr. 22,
Grenadier

44.2
Musketier, Feld-Infant[.]-Regiment Nr. 18

44.3
Feld-Infanterie-Regiment Nr. 15, Garde,
|. Bataillon

44.4
Musketier, Feld-Infant.-Regiment Nr. 1

44.5
Adjutant, Kavallerie

44.6
Offizier, Garnison Bataillon Nr. 9

Kat. 45

Adolf von Menzel (1815-1905)
Stollwerck-Postkarten, Menzelgruppen |
und Il, Vierfarbendrucke, um 1900,
jel4x9cm

Clemens Sels Museum Neuss

Inv.-Nr. 2023.078,1-3

45.1
Offizier des Atrtillerie-Corps, Menzel-
gruppe II, Nr. 2



45.2
Trompeter des Dragoner-Regiments Nr. 1,
Menzelgruppe I, Nr. 4

45.3
Tambour des Infanterie-Regiments Nr. 19,
Menzelgruppe |, Nr. 1

Kat. 46

Adolph von Menzel (1815-1905)

Die Armee Friedrichs des GroBen, |V, Stoll-
werck-Sammelbilder, Album No. 8, Meister-
gruppe 333, Vierfarbendrucke, 1905/06,
jeca.9x5bzw.5x9cm

Clemens Sels Museum Neuss

Inv.-Nr. Slg Fh 42

46.1
Postillon

46.2
Auditeur

46.3
Unteroffizier Infanterie-Regiment Nr. 41

46.4
Offizier, Feldjagerkorps zu Pferde

46.5
Kadetten-Offizier

46.6
Fsilier, Infanterie-Regiment Nr. 37

Kat. 47

Musée du Louvre, Liebig-Sammelbilder
(Frankreich), verm. Serie 182 nach Sangui-
netti, Chromolithografien, 1886,
je10,5x7cm

Clemens Sels Museum Neuss

Inv.-Nr. 2015.002,02

47.1
Sommeil de Jesus, Carlo Maratl[t]a
(Ecole ltalienne)

47.2
Sainte Famille, Sabattino Lorenzo
(Ecole ltalienne)

47.3
Vierge au voile, Raphael Sanzio
(Ecole ltalienne)

Kat. 48

Leonardo da Vinci, Liebig-Sammelbilder,
Serie 916, Chromolithografien, 1918-1923,
je7,2x11cm

Clemens Sels Museum Neuss

Inv.-Nr. 2015.002,07

48.1
Leonardo da Vinci als Schiiler in der Werk-
statt Verrocchios

48.2
Leonardo da Vinci als Architekt beim Bau
des Maildnder Doms unter Ludovico il Moro

48.3
Leonardo da Vinci legt Cesare Borgia Plédne
zu Festungsbauten vor

48.4
Leonardo da Vinci malt das Bildnis der
Mona Lisa

48.5
Leonardo da Vinci beim Bau einer Flug-
maschine

48.6
Leonardo da Vinci im Alter auf Schloss
Cloux empfangt Franz I.

Kat.49.1

Otto Modersohn (1865-1943)
Landschaftsbilder, Stollwerck-Sammelbil-
der, Album No. 8, Gruppe 335 (Meister-
gruppe O. Modersohn), Vierfarbendrucke,
1905/06, je 4,8 x 9,3 cm

Clemens Sels Museum Neuss

Inv.-Nr. Slg Fh 42

49.1.1
Mondnacht, Nr. 3

49.1.2
Winter, Nr. 6

49.1.3
Abendwolken, Nr. 2

49.1.4
Spatherbst, Nr. 5

49.1.5
Maienlust, Nr. 1

49.1.6
Erntezeit, Nr. 4

Kat. 49.2

Natur-Aufnahmen, Stollwerck-Sammelbil-
der, Album No. 8, Gruppe 338, Vierfarben-
drucke, 1905/06, je 4,8 x 9,3 cm

49.2.1
Santa Maria (in Wolkenstein, Grodener
Tal),Nr. 1

49.2.2
Sonnenuntergang auf dem Eise, Nr. 6

49.2.3
Abendstimmung auf dem Eise, Nr. 5

49.2.4
Eisernte auf dem Wannsee, Nr. 4

49.2.5
Bozen mit Rosengartengruppe, Nr. 2

49.2.6
Nebelmorgen im Buchenwald, Nr. 3

Kat. 50

Aus dem japanischen Leben, Liebig-Sam-
melbilder, Serie 582, Chromolithografien,
1904,je 7x11cm

Clemens Sels Museum Neuss

Inv.-Nr. 2015.002,05

50.1
Reiscultur, Nr. 2

50.2
Bootfahrt, Nr. 5

50.3
Visite, Nr. 6

50.4
Spazierfahrt, Nr. 4

50.5
Tanz,Nr.3

50.6
Wascherinnen, Nr. 1

Kat. 51

Coleccion Artistica »CLASICOS DE LUJO«,
Streichholzetiketten, aus: Album des
Streichholzproduzenten Compaiiia Cerillera
La Central S. A., Mexiko, Sammelbilder
51-60,91-100,181-190 u. 221-230,
Vierfarbendrucke, 1940er Jahre, 2 Mal
je21x47cm

SFB 1472 Transformationen des Populéren,
Universitat Siegen

Kat. 52

Aus aller Welt, Stollwerck-Sammelbilder,
Album No. 8, Gruppe 364, Vierfarben-
drucke, 1905/06, je 14 x 9 cm
Stollwerck, KoIn

52.1
Carneval in ltalien

52.2
Uberfall von Wélfen in Russland

52.3
Cowboy von Indianern verfolgt

52.4
Beduinenfest

52.5
Einzug eines indischen Fiirsten

52.6
Spanisches Stiergefecht
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Kat. 53

Pokémon-Sammelkarten [Pikachus Trans-
formationen], Farbdrucke, 1995-2022,
jeca.8,8x6,3cm

Privatbesitz

v.l.n.r.und o.n.u.
Ken Sugimori (geb. 1966)
Raichu, 1. Edition, Karte 14/102, 1999

Ken Sugimori (geb. 1966)
Raichu, Karten-Nr. 26, 1996 (japanische
Karte)

Mitsuhiro Arita (geb. 1971)
Pikachu, Karte 58/102, 1999

Hironobu Yoshida (geb. 1972)
Shining Raichu, Karte 111/105, 1995-2000

Keiji Kinebuchi (1956-7?)
Pikachu, Promokarte Nr. 1, 1999/2000

Ken Sugimori (geb. 1966)
Pikachu, 1. Edition, Karte 60/64,
1999/2000

Naoyo Kimura (geb. 1960)
Pikachu, Karte 70/111, 1995-2001

Ken Sugimori (geb. 1966)
Pikachu, Promokarte Nr. 4, 1999/2000

Narumi Sato (geb. 1984)
Pikachu, Karte 028/078, 2022

Kat. 54

Pokémon-Sammelkarten [Eevees Transfor-
mationen], Farbdrucke, 2008-2022,
jeca.8,8x6,3cm

Lucia und Wanja Linke, Duisseldorf

v.l.n.r.und o.n.u.:

Sui
Aquana, Karte 42/236, 2019

kirisAki
Flareon, Karte RC28/RC32, 2016

Shin Nagasawa
Blitza, Karte 28/90, 2010

Mizue
Espeon, Karte 48/108, 2012

Sumiyoshi Kizuki (geb. 1967)
Eevee, Karte 84/108,2012

Masakazu Fukuda
Nachtara, Karte 32/100, 2008

Okacheke
Leafeon, Promokarte SWSH191, 2022

430

Ryota Murayama
Feelinara, Karte 075/203, 2021 (Digimon)

Saino Misoki
Glaziola, Krate 038/189, 2022

Kat. 55

Mitsuhiro Arita (geb. 1971)
Pokémon-Sammelkarten [Glumandas
Transformationen], Farbdrucke, 1999,
jeca.8,8x6,3cm

Privatbesitz

v.l.n.r.und o.n.u.:

Glumanda, 1. Edition, Karte 46/102

Glutexo, 1. Edition, Karte 24/102

Glurak, 1. Edition, Karte 4/102

Kat. 56

Pokémon-Sammelkarten [Das erste Poké-
mon], Farbdrucke, 1995-2022,
jeca.8,8x6,3cm

Wenn nicht anders angegeben, befinden
sich die Karten in Privatbesitz.

v.l.n.r.und o.n.u.:

Kagemaru Himeno (geb. 1972)
Rizeros, 1. Edition, Karte 45/46,
1999-2000

Mitsuhiro Arita (geb. 1970)
Bisasam, 1. Edition, Karte 44/102, 1999

Atsushi Furusawa
Arceus, Promokarte SWSH204, 2022
Lucia und Wanja Linke, Disseldorf

Unbekannt
Mewtwo, 1999-2000

Kat. 57

Pokémon-Sammelkarten [Schiggys Trans-
formationen], Farbdrucke, 1999,
jeca.8,8x6,3cm

Privatbesitz

v.l.n.r.und o.n.u.:

Mitsuhiro Arita (geb. 1970)
Schiggy, Karte 63/102

Ken Sugimori (geb. 1966)
Schillok, 1. Edition, Karte 42/101

Ken Sugimori (geb. 1966)
Turtok, 1. Edition, Karte 2/102

Kat. 58

Magic: The Gathering-Sammelkarten, Farb-
drucke, 2013-2021, je ca. 8,7 x 6,3 cm
Lucia und Wanja Linke, Disseldorf

v.l.n.r.und o.nu.:

Eric Deschamps (geb. 1975)
Ebene, Prerelease, Edition: Dragon’s Maze
Promos, 2013

Michael C. Hayes
Pralatin des Heiligtums, Edition: Modern
Horizons 2, 2021

Anna Steinbauer (geb. 1989)
Vivien Reid, Edition: Core Set 2019, 2018

Kat. 59 (ohne Abb.)

Nintendo N64, Sonderedition Pokémon,
blau, 1997

Videospielkonsole: 18 x 28 x 6,5 cm;
Controller: 15 x 16 x 5,8 cm
Privatbesitz

Kat. 60

Pokémon-Sammelkarten [Bisaflors Trans-
formationen], Farbdrucke, 1999,
jeca.8,8x6,3cm

Privatbesitz

v.l.n.r.und o.nu.:

Mitsuhiro Arita (geb. 1970)
Bisaflor, 1. Edition, Karte 15/102

Ken Sugimori (geb. 1966)
Bisaknosp, 1. Edition, Karte 30/102

Mitsuhiro Arita (geb. 1970)
Bisasam, Karte 44/102

Kat. 61 (ohne Abb.)

Nintendo Game Boy Color, tragbare Nin-
tendo-Spielkonsole mit Farbdisplay, griin,
1998,13,2x 7,6 x2,5¢cm

Privatbesitz

Pokémon-Spiel, Goldene Edition, zweite
Spielegeneration fir den Game Boy Color,
2001,6,5x5,7x0,7cm

Privatbesitz

Pokémon-Spiel, Feuerrote Edition, dritte
Spielegeneration flir den Game Boy
Advance, 2004, 2,9 x 6 x 0,7 cm
Privatbesitz

Pokémon, Rubin-Edition, dritte Spielege-
neration flir den Game Boy Advance, 2003,
2,9x6x0,7cm

Privatbesitz

Kat. 62

Kazuki Takahashi (1961-2022)

Yu-Gi-Oh Sammelkarten, Farbdrucke, 1996,
jeca.8,5x5,8cm

Lucia und Wanja Linke, Dusseldorf



v.l.n.r.und o.nu.:

Slifer the Sky Dragon,
Karten-Nr. LCO1-ENO0O2

The Winged Dragon of Ra,
Karten-Nr. YGLD-ENGO3

Obelisk the Tormentor,
Karten-Nr. YGLD-ENGO02

Kat. 63

Pokémon-Sammelkarten, Farbdrucke,
2016-2023,je ca. 8,8 x 6,3 cm
Henrietta Imorde

v.l.n.r.und o.nu.:

N-Design Inc.
Pikachu, Karte 063/193,2023

Juukou Mochizuki (geb. 1997)
Octillery, Karte 178/163, 2021

Migumi Metzutani
Trainer-Karte, Cynthias Ehrgeiz, Karte
169/172,2022

Atsushi Furusawa
Aquana, Promokarte SWSH 182, 2021

Sban Graphics
Glaceon, Karte 39/156, 2018

aky CG Works
Glurak, Karte SV107/SV122,2021

Juukou Mochizuki
Mewtwo, Karte 031/078, 2022

PLANETA
Lunala, Karte 66/149, 2016

Yuu Nishida
Pummeluff, Karte 083/193, 2023

Kat. 64

Pokémon-Sammelkarten, Farbdrucke,
2021-2023,jeca. 8,8 x6,3cm
Oscar von Grafenstein

v.l.n.r.und o.nu.:

Souichirou Gunjima
Pikachu, Karte 049/195, 2022

Miki Tanako
Tarundel, Karte 199/198, 2023

henl
Despotar, Karte 135/193, 2023

Narumi Sato (geb. 1984)
Chelast, Karte 006/172, 2022

Nisota Niso
Chelcarain, Karte 007/172, 2022

Oswaldo Kato
Chelterrar, Karte 008/172, 2022

Unbekannt
Energie-Karte, 2022

kirisAki
Trainer-Karte, Belila, Karte 207/189, 2022

Akira Egawa
Nachtara, Karte 095/203, 2021

Kat. 65 (ohne Abb.)
Pokémon-Sammelkarten [Falschungen],
Farbdrucke, 2019-2022, je ca. 8,8 x 6,3 cm
Privatsammlung

aky CG Works
Pikachu, 044/185, 2020

Juukou Mochizuki (geb. 1997)
Morpeko, 204/202, 2020

aky CG Works
Meowth, Promokarte SWSH005, 2020

Kazuya Igarashi
Kaocto, 072/073, 2020

5ban Graphics
Mewtwo, 058/198, 2019

Unbekannt
Mewtwo X, ohne Jahr

PLANETA Yamashita
Perrserker, 183/196, 2022

GOSSAN
Galarian Perrserker, 184/196, 2022

The Pokémon Company Art Team
Special Delivery Pikachu, Promokarte
SWSHO074, 2021

Kat. 66

»Allen Chocolade-Tafeln und Cacao-Blich-

sen aus der Fabrik von Gebr. Stollwerck ist

ein Stollwerck-Bild interessanter nitzlicher
oder belehrender Art beigefligt«, Annonce

fur Stollwerck-Sammelalben, aus: lllustrirte
Zeitung Nr. 2942, November 1899, S. 700,
ca.30x20,5cm

Privatbesitz
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Abbildungsnachweise

Beitrag Schwarz

Abb. 1, 3: Digitalisat des Greven Archiv Digital (gemeinfrei); Abb. 2: Aus Detlef Lorenz: Reklamekunst um 1900. Kiinstler-
lexikon fiir Sammelbilder, Berlin 2000, Farbtafel XIl; Abb. 4-7, 9, 10: Aus Bernhard Jussen (Hrsg.): Liebig’s Sammelbilder.
Vollstandige Ausgabe der Serien 1 bis 1138 (Atlas des Historischen Bildwissens, Bd. 1), Berlin 2002; Abb. 8: Digitalisat
des Miinchener DigitalisierungsZentrum (MDZ) (gemeinfrei).

Beitrag Wachs
Abb. 8: Digitalisat der Landesbibliothek Dr. Friedrich TeBmann (gemeinfrei).

Beitrag Holzhauer
Abb. 1: URL https:/www.instagram.com; Abb. 4: Foto Tobias Holzhauer.

Beitrag Zeising
Abb. 1: URL https://sammlungen.museumsstiftung.de/kategorie/sammlungsgeschichte.

Beitrag Beck
Abb. 1: URL https://www.todocoleccion.net; Abb. 2: URL https:/www.mercadolibre.com.mx; Abb. 10: URL https:/www.
zvab.com; Abb. 13: URL https://www.lelandlittle.com.

Beitrag Braun & Schrage
Abb. 1,3,8,9,11,13-15,17, 18, 20-23: URL https://scryfall.com; Abb. 2: Copyright Charlotte Braun und Lukas Schrage;
Abb. 4, 5: https://starcitygames.com; Abb. 7, 10, 19: URL https://gathererwizards.com.

Katalogteil
Kat. 63: URL https://www.ebay.de (Tarundel), URL https://www.facebook.com (Glurak), URL https:/www.amazon.de
(Glaceon), https://www.pokemonkarte.de.

Alle weiteren Abbildungsvorlagen entstammen den in den Bildunterschriften beziehungsweise Objektbeschriftungen
genannten Publikationen oder den Archiven der jeweiligen Verfasserinnen und Verfasser. Etwaige Urheberrechte liegen
bei den Verlagen oder deren Rechtsnachfolgern. In einigen Féllen war es trotz redlicher Bemiihungen nicht méglich,
etwaige Rechteinhaber zu ermitteln.
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Als Kaufanreiz zur Warenbeigabe erdacht und in enormen Stiickzahlen
produziert, findet das Reklamesammelbild Mitte des 19. Jahrhunderts
eine rasche Verbreitung. Der vorliegende Tagungsband untersucht

das Phanomen dieses populdren und das kollektive (westliche) Bild-
gedachtnis pragenden Massenmediums als bedeutende Quelle fiir
interdisziplindre Forschungsfragen: von den ersten Kaufmannsbildchen
Uiber die Zigaretten- und Streichholzbilder des friihen 20. Jahrhunderts
bis hin zu den Trading Card Games der heutigen Zeit.

| 1 Reihe Bild- und Kunstwissenschaften Band 16
Hvl;!wlﬂyfmgo[l‘é;! ISBN 978-3-96182-174-7
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