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Biomorphismus oder Anthropozentrismus?

Einige kritische Anmerkungen zu Michael Krogers Aufsatz »Die Erfindung biomor-
pher Natur in Malerei und Fotografie der dreifliger Jahre«

»Alles Werben um ein Kunstwerk mug3 eitel
bleiben, wo nicht sein niichterner ge-
schichtlicher Gehalt vom dialektischen Er-
kennen betroffen wird.« Walter Benjamin'

it

Michael Kroger kommt zweifellos das Verdienst zu, das Erkenntnisinteresse der
Fachwissenschaft auf eine bis heute unterbelichtete Motiv- und Gestaltungstendenz
in der modernen Kunst der frithen dreiiger Jahre gerichtet zu haben. Doch wo viel
Verdienst ist, heifit noch lange nicht, daB Kritik sich eriibrigt hat. Mir scheint, daf3
Krogers Ausfithrungen, obgleich sie den Eindruck erwecken, dem Verlangen nach
Historizitit der Untersuchung Gentige zu leisten, bei ndherer Betrachtung eben die-
sen Anspruch nicht halten kénnen. Sie verlaufen sich in Allgemeinplitzen und be-
nennen statt der Ursachen bestenfalls deren Wirkungen, wenn sie etwa behaupten:
»Bildende Kiinstler und Fotografen, aber auch Naturwissenschaftler und Kunstver-
mittler (wie z.B. Ernst Kaéllai und ... Ernst Fuhrmann) waren, in vielfach getrennt
voneinander arbeitenden Zusammenhéngen, tief in Stromungen bioromantisch-vi-
talistischen Denkens involviert. Der seit 1900 einsetzende und in den dreiBliger Jah-
ren erneut spirbar werdende kollektive Riickgriff auf organische »Urformenc speiste
sich [...] aus unterschiedlichsten Traditionen.«* Und so weiter.

Nehmen wir einmal an, Kroger habe Recht mit seinen ziemlich wagemutigen
SchluB3folgerungen, so hiillt er sich in den entscheidenden Aspekten in tiefes Schwei-
gen. Er tritt ndmlich nicht den stichhaltigen Beweis an, warum gerade »seit 1900«
und dann wieder »in den dreiBiger Jahren« und obendrein mit einem »erneut spiirbar
werdenden kollektiven [Sic!] Riickgriff [Sic!]« organische Urformen a la Haeckel
und Blossfeldt zum bevorzugten Motiv von modernen Kiinstlern und den Fotoésthe-
ten der Neuen Sachlichkeit avancieren konnten. Auch:der tibrige Text gibt auf diese
Fragen keine schliissige Antwort—trotz und gerade wegen der Tatsache, dafl Kroger:
zum Beweis seiner These eine zwar fleiBige, doch willkiirlich wirkende Sammlung
populdrwissenschaftlich gefarbter Bild- und Textdokumente aus einer Zeitspanne
von bald drei (Sic!) Jahrzehnten prisentiert.

Immer wieder miissen Wissenschaftler, Kiinstler und Fotografen der unter-
schiedlichsten Disziplinen und Denkungsart herhalten, um des Kunsthistorikers ge-
wissermafen berufsbedingte Vorliebe, sei es fiir eindeutige Stilzuschreibungen und
Epochenraster, sei es fiir zeitlos giiltige »Formsignifikanten« von den primitiven
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Kulturvoélkern bis heute zu gentigen. Sogar die Betroffenen selber, die Kiinstler bei-
spielsweise, mochten da nicht zuriickstehen, wo immer sie sich zur Schriftstellerei
tiber Kunst im allgemeinen und iiber ihre eigenen Werke im besonderen berufen
fiihlen. So verlegten sich auch die Herausgeber des Almanachs »Der Blaue Reiter«,
Wassily Kandinsky und Franz Marc, auf das bekannte und bewéhrte Prinzip des
Eklektizismus, »dem jedes Werk aus jeder Zeit und Kultur gelegen kommt, wenn es
die These stiitzt, daf} die Formfindungen der Moderne nicht neu sind, sondern im-
mer schon vorhanden waren, eben als »Kunstformen der Natur« (Ernst Haeckel)
oder als »Urformen der Kunst« (Karl Blossfeldt).? DaB dieser Eklektizismus die
grundsitzliche Verschiedenheit von Kunst und Natur verkennt und schon gar nicht
die historischen und gesellschaftlichen Zusammenhénge zu begreifen vermag, be-
darf wohl keiner weiteren Erklarung.

Ein anderes Unbehagen erzeugt die gelegentlich unsaubere und soziologisch
sprode Terminologie. Daf3 sich —ein Beispiel — »polare Gegensétze« (gesehen auf S.
71) analog der chemischen unversehens neutralisieren kénnen, hat Kroger bei der
Formulierung dieser Worte offensichtlich nicht mitbedacht. Jedem, der sich der in-
tensiven Lektiire des Textes unterwirft, diirfte alsbald gewahr werden, da3 der Au-
tor sich nicht scheut, von Fall zu Fall auf die leider brancheniiblich gewordene Be-
griffstimelei zuriickzugreifen, einem munteren Verwirr- und Versteckspiel hochbe-
deutsamer Woérter und Wendungen etwa aus dem Jargon der Eigentlichkeit, deren
bloBes Wiedererkennen dem Leser suggerieren soll, da3 er wie der Autor iiber die
Sache selbst bereits Bescheid wisse.* Unschwer zu erraten, daf sich das Wortchen
»biomorph« nebst dem Prifix » Ur-« als absoluter Spitzenreiter dieser wissenschaftli-
chen Sprachschépfung plazieren konnte. Und die Kunst der dreiBiger Jahre darf sich
gliicklich schitzen, jenes neue »kollektive Idiom« (S. 71) namens »biomorphe« Ge-
staltung auf den Weg gebracht zu haben. Der Fotografie attestiert Kroger den glei-
chen Erfolg, obwohl sie trotz hochentwickelter technisch-apparativer Hilfsmittel
den Originalschauplétzen, sprich: Vorlagen ihrer Derivate, gelegentlich zwar die
Schau, nicht aber die Ursache und Wirkung zu stehlen vermag.

Gerade hier, in der bereits per Titel angekiindigten, im Text leider nirgends be-
legten Gleichsetzung biomorpher Bildgestaltung in der Kunst mit ebensolchen Be-
mithungen aus der »Lichtparfiimerie« (Kallai)® zeitgemaBer Fotodstheten, verspiire
ich ein drittes Unbehagen, auf das ich spéter zu sprechen komme. Kurzum: Obgleich
diese und andere, sprachliche wie substantiell inhaltliche Ungereimtheiten zum Wi-
derspruch reizen, konzentriere ich meine freilich nicht erschopfende Kritik allererst
auf die erwihnten, aus meiner Sicht wesentlichen Aspekte, um so dem in Frage ste-
henden Erkenntnisgewinn von Krogers Untersuchung auf die Spur zu kommen.

1I.

Gleich zu Beginn seiner Untersuchung beruft sich Kroger auf zwei nicht unbedeu-
tende Aufsitze des ungarischen Kunstkritikers Ernst Kéllai, ohne allerdings sich
selbst und dem Leser Rechenschaft dariiber abzugeben, was denn unter dem klamm-
heimlich eingeschleusten (S. 72), aus der gleichen Feder stammenden Ausdruck
»Bioromantik« zu verstehen sei. Und weil er die genaue Herkunft und Bedeutung
dieser Wortschopfung verschweigt, weis und sagt er auch nicht, daf sie fiir Kallai
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weit mehr bedeutete als nur ein griffiges Kennwort zur Identifizierung biomorpher
Gestaltungstendenzen innerhalb der ersten Avantgardegeneration oder anderswo.
Doch bevor ich diesen Einwand prézisiere, erlaube ich mir, den fraglichen Begriff
und das von ihm Gemeinte ins rechte Licht zu riicken.

Der Mensch, der einmal angetreten war, sich aus der Abhéngigkeit von der Na-
tur zu befreien, mag sich heute rithmen, diesen Unberechenbarkeitsfaktor weitge-
hend ausgeschaltet zu haben. Auf den leeren Thron setzte er die »mechanistisch-
quantitativen Kréfte in Wirtschaft und Technik«und verlieh ihnen uneingeschriankte
Herrschaftsgewalt tiber die unterjochte Natur, iiber die duBere ebenso wie iiber die
des Menschen selber.® »Je mehr die Zivilisation: auf deutsch die Verbiirgerung der
Welt im Zeichen dieser Dreifaltigkeit (= Rationalismus — Materialismus — Utilitaris-
mus) Macht tiber das Leben gewinnt, um so mehr dringt sie die irrationalen Krifte
der Kunst in die modernen Formen eines Katakombendaseins letzter Reserve. In die
Isoliertheit der Richtungen, der Romantik, der Anarchie. Aber auch der Fermente.
Denn diese >weltfremden« Irrationalisten, die Urbilder der Tiefe und Utopien der
Weite, nicht Abbilder einer perspektivischen Kurzsicht schaffen, sind die ferment-
haft isolierten Ideentréger einer neuen geistigen Kultur.«” Zum Aufbau einer sol-
chen Kultur bedarf es der »Bioromantik«. Sie allein sei imstande, »den Geist >zu den
Miitterns, zu den Urquellen und Trieben des Lebens zu fithren.«® Nur sie vermag
darauf hinzuwirken, daB einmal, in einem erst noch zu erschaffenden, harmonisch
gegliederten Gesellschaftstypus die »kreatiirliche Leib-Seele-Einheit, die den Men-
schen mit Tier und Pflanze« und der iibrigen Natur verbindet, Wirklichkeit wird.’

Und die Kunst schlieBlich, Mittler zwischen Ideenmetaphysik und »Lebenstra-
gik« (Mondrian) miisse, zumal als moderne, entsprechende »Urbilder« und »Urzei-
chen« des Lebens, sogenannte »bioromantische Visionen« entwerfen, denen die
»gesammelte Kraft« innewohnt, »an die geheimste Mitte unseres Wesens und unse-
rer Verwurzelung in der Welt zu rithren.«'° Und zwar jenseits oder oberhalb »der sti-
listisch sehr verschiedenen Erscheinungen der modernen Kunst«, die sie »zur tiefe-
ren Einheit verbindet.«'! Daf3 die Wahrheit im Brechtschen Sinne auf vielerlei Weise
gesagt werden kann, ohne auf die erprobten und bewéhrten Gestaltungsvorschriften
der Vergangenheit zuriickgreifen zu miissen, versteht sich von selbst.'* »Sieghafte
Erweiterung und Vertiefung aller Formgrenzen, hart bis an den Rand des sinnlich
eben noch ErfaBbaren und Formbaren« — solche und dhnliche Desiderata schreibt
Kallai seiner auf Wesensschau und Urbilder verpflichteten, bioromantischen Kunst
ins Skizzenbuch.” Diese, nur diese Kunst hat Augen — und auch Ohren — fiir die
»Sehnsucht nach Umkehr und Erlosung, die unsere von Mechanistik gepeinigte
Kreatiirlichkeit so gewaltig ergriffen hat.«'* Zuguterletzt: »Die Kunst kehrt in den
miitterlichen SchoR der Schépfung zuriick. Das ist der Sinn ihrer Bioromantik.«'

Riickblickend auf meine eingangs vorgetragene Kritik an Krogers Begriffsap-
parat behaupte ich nun, dal Kallai diesen Begriff, wenn er ihn schon einmal schuf
und ihm seit 1932 immer mehr Bedeutung einrdumte, nicht etwa dazu bestimmte, ge-
wisse organisch-biomorphe Gestaltungstendenzen in der damaligen Kunst und Foto-
grafie aufzuspiiren und gegebenenfalls deren Zunahme zu konstatieren, sondern um
die héufig genug zur Modeerscheinung depravierte Kunstavantgarde dieser Jahre
mit »ideeller Potenz« und teleologischer Perspektive aufzufrischen.

Wer wie Kréger in solchem schwierigen, kaum iiberschaubaren Terrain For-
schungen anstellt und den Leser immer dann, wenn ihm die Sache aus dem Griff zu
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geraten droht, mit hochtrabend wissenschaftlichen Wortgebilden (siehe besonders
S.72undS. 76!) traktiert, der muB sich den Vorwurf gefallen lassen, daB es ihm nicht
sonderlich ernst sei mit dem Grundsatz, dem Anspruch auf historisch-kritische und
damit wissenschaftliche Betrachtung der Dinge Geniige zu leisten. Folglich kiim-
mert ihn auch nicht jene berithmte Maxime von Goethe, wonach es eine »zarte Em-
pirie gibt, die sich mit dem Gegenstand innigst identisch macht und dadurch zur ei-
gentlichen Theorie wird.«'® Und wenn schlieBlich der Leser mit einer beliebig wir-
kenden Zusammenstellung mehr oder minder »beweiskraftiger« Buch- und Bildpu-
blikationen aus der Feder — oder Kamera — teils namhafter, teils unbekannter Auto-
ren konfrontiert wird, die sich obendrein auf eine Zeitspanne von rund drei Jahr-
zehnten verteilen, dann bezweckt solche gleichsam arrangierte normative Kraft des
Faktischen nichts anderes, als den Aufweis der wirklichen gesellschaftlichen Zusam-
menhénge zu umschiffen. Mit anderen Worten: Es fehlt Kroger an Mut und Bereit-
schaft, den Gegenstand der Untersuchung als historischen zu betrachten, was heif3en
soll: die vertraute und bequeme Optik unseres Jahrzehnts mit den Seh- und Denkge-
wohnheiten der damaligen Zeit zu vertauschen, was auch heifen soll: die Kunst und
andere Sparten der &sthetischen Produktion in ihrem gesellschaftlichen Vermittelt-
und Abhéngigsein zu begreifen. Und da sich Kroger diesen selbst in der Fachwissen-
schaft kaum mehr strittigen Einsichten verschlie3t, erlaube ich mir, ohne Anspruch
auf erschopfende Ausleuchtung der Hintergriinde, ein denkbares historisches Sze-
nario zu entwickeln.

Trotz Kritik an der »enthistorisierenden Betrachtung des Phanomens biomor-
pher Strukturen« ringt sich der Historiker in Kroger lediglich zu der Feststellung
durch, daB der allenthalben unterschitzten »historischen Aktualitét dieses so zeitlos
wirkenden Phénomens [...] ein vielschichtiges >Unbehagen an der mechanischen Zi-
vilisation«« zugrundeliegt. Auch das nachfolgende Statement bringt keine neuen Er-
kenntnisse: »DaB viele Kiinstler der dreifiger Jahre vom >Wandel geometrischer
Formen« zu Bildordnungen finden, die Wachstum und Bewegtheit vermitteln, liegt
in der Verschirfung und Uberlagerung der Gegensitze zwischen Kunst, Natur und
Technik.«” In solchen und dhnlichen Sétzen offenbart sich das Vermégen, respekti-
ve Unvermogen Krogers, die gesellschaftliche Dimension des Asthetischen zu be-
denken. Er gibt sich mit pauschalen, im Grunde nichtssagenden Wertungen zufrie-
den. Danach kommt nichts mehr. »Ho6here« Einsichten, etwa durch ernsthafte Be-
fragung der Zeitgeschichte, finden nicht statt. Kallai, den Kréger immer wieder ger-
ne zitiert, nimmt dagegen kein Blatt vor den Mund, wenn es darum geht, die gesell-
schaftlichen Krifte aufzuspiiren, die die unbescholtene autonome Kunst umstel-
len.'® Sein Urteil iiber die Adepten der Neuen Sachlichkeit: »[...] es sollte zu denken
geben, wie dieses neuerliche genuBfrohe Abschmatzen biirgerlicher Kunsttradmo-
nen durch junge Kiinstler auffillig mit der Krise der Demokratie zusammentrifft. <!
Kroger verschweigt uns nicht nur diese »Krise der Demokratie«, die zugleich Be-
stand und Freiheitsrechte des Individuums bedroht, sondern auch die korrespondie-
renden enormen Schwierigkeiten besonders freischaffender Avantgardekiinstler, in
einem Klima sozialer Deklassierung, revanchistischer Politik und aufkommender
Faschismusgefahr tiberhaupt Fuf3 zu fassen. 2

Moderne Maler komponieren und Architekten bauen im Stile der sogenannten
Neuen Sachlichkeit, wihrend in den Unterbauten der Gemeinwesen, nicht nur des
deutschen, reaktionire Gesinnungen und Allmachtsphantasien garen. In der Archi-
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tektur erniichtert diese Sachlichkeit mit strengen kubischen und quaderférmigen
Baukérpern, davor das kalte, aseptische Weil3 der Fassaden. Worauf die ihr geistes-
verwandte Kunst mit neo-naturalistischen Oberflachenspiegelungen aus biirgerli-
cher Realperspektive antwortet.?! Beiden graust vor dem vielen Hohlraum dahinter,
den die Nationalsozialisten mit groBem Geschick und Gespiir fiir Zeitstimmungen
aufs vortrefflichste mit Deutschtiimelei, Antisemitismus und GroSmannssucht auf-
zufiillen verstanden.?

»Solche Sachlichkeit hat ihr Ornament daran, keines zu haben. Sie ist 1angst
zum Selbstzweck geworden, dient als Ornamentersatz und wieder zu keinem ande-
ren Zweck als dem der Starkung der Fassade. Ihr dient schlieBlich das letzte Motiv
der Sachlichkeit, niamlich die weit getriebene und doch abgebrochene, also abstrakt
bleibende Rationalitit; diese entspricht, in ihrer Abstraktheit, zugleich dem groBka-
pitalistischen Denkstil. Sie entspricht der >kapitalistischen Planwirtschaft< und dhnli-
chen Anomalien, womit das Kapital zu Formen von morgen greift, um die von ge-
stern am Leben zu erhalten. Die Sachlichkeit dieser Art erlangt natiirlich, wie in der
Wirtschaft so in der Baukunst so in der Ideologie, erst recht nur Fassade; hinter den
eingebauten Rationalititen bleibt die volle Anarchie der Profitwirtschaft.«*

Was bleibt auBer dem Fassadenmodernismus der Neuen Sachlichkeit und der
indiskutabel geschmacklosen, »naturalistisch-impressionistischen« Tendenzmalerei
fiirs reaktionire Kleinbiirgertum??* Die »groBe Abstraktion« Kandinskys etwa oder
der idealistisch-visiondre Weltentwurf der Konstruktivisten? Die nicht mehr ganz
taufrischen Gefiihlseruptionen altgewordener Expressionisten? Haben diese Spéih-
trupps der modernen Kunst sich nicht selbst zur Nachhut degradiert, wo sie doch an-
fangs zum Fronteinsatz angetreten waren? Ernst Bloch nennt die Griinde ihrer Kri-
se: »Abstraktes Rebellieren tobte sich dann aus, ohne einen anderen Boden als den
der bestehenden Gesellschaft zu finden, nur als einer verneinten, in diesem Schein
lebte uferlose Bewegung an sich, uferloser Schrei gegen den Krieg iiberhaupt, fiir
den Menschen tiberhaupt. Die abstrakt gesprengte Form stellt sich gerade im selbst-
geniigsamen, im musisch fixierten Zerfall wieder her, weil sie gegenstandslos blieb,
das ist, weil sie keinen Anschluf3 an wirkliches, klassenhaftes Versinken und Steigen,
an andere Gegenstinde fand, als die abstrakt abgelehnten der kapitalistischen Ding-
welt.«® '

Kallai schldgt dhnlich kritische Tone an. Am radikalsten wendet er sich gegen
den tatsachenverliebten, »ausschnitt- und detailbegrenzten Realismus unsrer soge-
nannten jungen Kunst«*, von der Verachtung fiir die vom »Hitlerbazill« infizierte
Kleinbiirgerkunst mit ihren »altvéterlichen Eingrenzungen und impressionistischen
Umschmeichelungen« ganz zu schweigen.?” Womit aber den Hohlraum auffiillen,
der sich hinter der Fassadenmalerei der geordneten Biirgerwelt auftut? Kallai weif3
um Abhilfe. Wozu schlieBlich erfand er die »Bioromantik«? In der Tat gab es um die
Wende in die dreiBiger Jahre eine ganze Reihe gestandener » Abstrakter, die, wohl
aus Protest gegen die gefiihlskalte Aufbau- und Ordnungslogik der Konstruktivisten
und Gegenstandslosen oder bloB weil es der Zeitgeist so wollte, in zunehmendem
MaBe mit den Surrealisten und anderen vordem verpénten »Seelenkiinstlern« fra-
ternisierten, um sich an deren tiefgriindigen, diabolisch-irrationalen Bildwelten zu
ergdtzen. Angesichts der realen Bedrohung durch hochspezialisierte Technik, Mili-
tar und Wirtschaftsméchte erschien ihnen die innere Emigration so notwendig wie
unausweichlich.? Sie privatisierten oder besser: psychologisierten die heraufziehen-
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de Katastrophe, gegen die sie anders, etwa durch politische Parteinahme und Oppo-
sition, nichts mehr auszurichten vermochten. So blieb ihnen lediglich die Sprache
der Sprachlosen, eben die Kunst, in die sie, um wenigstens vor den argsten Zumu-
tungen der duBeren Welt bestehen zu konnen, ihre Ohnmacht zu iibersetzen ver-
suchten. Sie wandten sich ab von dem »utopischen Glauben an eine kiihle geistige
Vollendung des Lebens« und suchten Zuflucht im »Optisch-UnbewuBten« (Benja-
min), in rational unerforschlichen, abgrundtiefen Jenseitsvorstellungen.? Wobei sie
in diesem Jenseits von Sprache und Begriff, von Verniinftigkeit und Verstandesklar-
heit die wahre, zumindestens die andere und verborgene Natur des Menschen anzu-
treffen hofften. Nietzsche spricht von ihr als von einer »qualitas occulta«.>® Auch
Bloch sieht hier Qualitidten am Werke, die »falsche Magier« und Nazidemagogen fiir
sich vereinnahmen konnten, weil man »das Verhiltnis der >Irratio< innerhalb der un-
zulénglichen kapitalistischen >Ratio« allzu abstrakt ausgekreist« habe.>!

Jene Visionédre des »Optisch-UnbewuBten« glaubten: Je skurriler das Dickicht
der Formphantasien, umso grofer die Chance, den irrationalen Faktor im Men-
schen, das gestaute Trieb- und Seelenleben zum Ausdruck zu bringen. Daher riihrt
denn auch die leidige Paradoxie von Kunst und des Asthetischen iiberhaupt, die dar-
in gipfelt, das schlechthin UnfaBbare, eben den Urgrund der Schépfung ins Bild set-
zen zu wollen: so den Metabolismus primitiver Zellengebilde oder die Titigkeit ver-
borgener Organe oder gar die unberechenbare Bestie im Menschen. Mit dieser qua-
si-existentialistischen »Tkonographie«*> des Innen- und Urlebens der Natur, die das
Rétselhafte und Nichtdarstellbare zur Darstellung zwingt, glaubten jene Kiinstler
der Kompromittierung ihres Schaffens durch die offizielle Kunstdoktrin und ihrem
Vasallen, dem gesunden Volksempfinden, entgehen zu kdnnen.

Wo immer Kallai gegen Nazikitsch und bourgoisen »Realismus-Impressionis-
mus« zu Felde zieht, um seiner Bioromantik eine Bresche zu schlagen, muf3, wie mir
scheint, ein recht bunt zusammengewiirfeltes Gemenge von Kiinstlern und Werkbei-
spielen aus der zeitgendssischen Malerei und Bildhauerkunst erfolgreichen Vollzug
melden. Als Gewéhrsleute treten an: Die »Abstrakt-Konkreten« der 1931 in Paris
gegriindeten Kiinstlergruppe »Abstraction-Création«, unter ihnen solch illustre Na-
men wie Naum Gabo, Antoine Pevsner, Piet Mondrian, Theo van Doesburg, El Lis-
sitzky, Wassily Kandinsky, Hans Arp, Frank Kupka, Willi Baumeister, Auguste
Herbin, Jean Hélion und viele andere; als sogenannte »Bindeglieder« Maler und
Bildhauer wie Paul Klee, Fritz Winter, Fritz Kuhr, Joan Mir6, Constantin Brancusi,
Henry Moore und Ewald Mataré, schlieBlich die Surrealisten mit Max Ernst und Sal-
vador Dali, die den Gegenpol zur absoluten konstruktiven Abstraktion bildeten.”
Von Killai wissen wir auch, daB er mit Kritik an asthetischen Konventionen und
Doktrinen nie gespart hat. Gerade deshalb sei die Frage erlaubt, ob er mit seiner
Bioromantik dem Olymp der »Ismen« lediglich ein neues doktrindres Kunstpro-
gramm beschert hat? Ausgerechnet der Kritiker selbst gibt uns paradoxerweise die
Kritik an die Hand, vor der er sein Kunstideal verschont sehen méchte. »Die Ein-
schmelzung aller Gegenstindlichkeit in biologische oder geometrische Urformen
und deren Konbinationen hat aber keineswegs den Sinn, die Kunst dem Dasein zu
entfithren, sie >in der Luft schweben« zu lassen.«** Eine Behauptung, deren Beweis
uns Kallai schuldig bleibt, weil er ihn gar nicht erbringen kann. Kunstgebilde mit
ritselhaften, vergleichsweise ungegenstindlichen Formwucherungen neigen nun
einmal dazu, die spekulative Begabung des Betrachters zu stimulieren, um ihn
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schlieBlich zur Flucht ins Schattenreich des Irrationalen zu bewegen. Indem sie die-
ses wirklichkeitsabgewandte »zweite Gesicht« der Natur ins Bild setzen, suggerieren
sie, dem Zugriff der Verstandeskrafte ein fiir alle Mal entronnen zu sein. Dabei ver-
gessen die Kiinstler, daf sie mit ihren absichtlich (!) ratselhaften, mehr oder minder
abstrakten Formerfindungen jener »unertriglichen« Unkenntnis iiber die letzten
Dinge sich entgegenstellen, die zu bewahren sie urspriinglich angetreten waren. So
beriihren sich die Extreme, die Kinstler einerseits, als Statthalter des Irrationalen,
und die Verstandesmenschen andererseits. Die Bildersucht macht sich zum Kompli-
zen der szientifischen Naturbeherrschung. Es fragt sich, ob eine derart unentschie-
dene Kunst wie die der Bioromantik sich iiberhaupt eignet, jene kaum weniger un-
eindeutige »Gesamtheitsphysiognomik« zu reprisentieren, »in der sich die Urziige
oder die utopischen Gipfelungen unseres Daseins gleichnishaft zu offenbaren ver-
mégen.<<35

Ich schatze Kallai sehr, jedoch nicht so sehr als Prediger und Doktrinér einer
biomorph gebauten, diffusen Seelenkunst mit Hang zu laienhafter Psychoanalyse
und Psychotherapie, die sich aus der unbewaltigten Wirklichkeit diesseits von Traum
und Zukunftsvision verabschiedet, sondern bevorzugt als Parteigdnger einer damals
wie heute sicherlich angreifbaren konstruktivistisch-proletarischen Kunstdoktrin zu
Beginn der zwanziger Jahre und, bald ein Jahrzehnt spéter, als Autor einer nicht ge-
rade zimperlichen Abrechnung mit dem Bauhaus, dessen Tage zu jener Zeit bereits
gezihlt schienen.

Mein Resiimée: Gesetzt den Fall, Kroger und Kéllai wollen mit ihren Thesen
vor der Kritik bestehen, bedarf es hierzu, zumal aus heutiger Sicht, einer deutlich
praziseren Beweisfithrung, als Kallai sie seinerzeit unternahm. Und schon gar nicht
geniigt es,mit einem Minimum an empirischem Aufwand Anspruch auf maximale,
sprich: globale Geltung einer These oder Behauptung zu machen. Daher denn auch
Krogers diesbeziigliche Anstrengungen kaum zu iiberzeugen verméchten. Wahrend
Kallai sich wenigstens bemiihte, eine stattliche Anzahl groenteils auch besproche-
ner Kiinstler an seine Thesen zu binden, wenn auch mit wechselndem Erfolg, glaubt
Kroéger sich und den Leser damit zufriedenstellen zu kénnen, einige wenige Namen
aus dem Fundus seines Gewdhrsmannes zu wiederholen (Ein Beispiel: »Jean Arp,
Foltyn und Kurt Seligmann«, S. 71) und lediglich in zwei Féllen, fiir Paul Klee und
Willi Baumeister, reichlich abstruse interpretatorische Verrenkungen anzubieten:
In der Terminologie hoffnungslos tiberfrachtet, als gelte es, den Mangel an logischer
Durcharbeitung und produktiver Erkenntnis zu kompensieren.

Trotz der Kritik an Kallais groBer Kunstmission, der Bioromantik, wollen wir
der modernen Kunst in jenen Krisenjahren zugestehen, daf sie —zumindestens ver-
suchsweise — die allzu abstrakt ausgegrenzte, irrationale Dimension des Lebens, das
wirklichkeitsscheue »zweite Gesicht« in Natur- und Weltgeschichte in »Zeichen und
Bildern« zum Thema gemacht hat.*® Indem sie der verborgenen, mit Verstandes-
kraft und Vernunft kaum verstehbaren und schon gar nicht beherrschbaren Trieb-
und Seelenwelt im Menschen nachspiirt und daraufhin, weil sie mit Schrift und Spra-
che nicht zu erfassen ist, gewisse »Visionen und Symbole dieser irrationalen Wirk-
lichkeit« schafft, streckt sie ihre Fiihler nach einer neuen Lebensordnung aus, die das
morderische Wuchern der mechanisch-quantitativen Krafte in Wirtschaft und Tech-
nik zu meistern und den Menschen zur seelisch-geistigen Selbstbesinnung zu fithren
weiB.«* Kallai ahnt es selbst. Die bloBe »Erfindung biomorpher Natur« (Kréger),
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selbst die gelungensten Visionen vom Urgrund oder der Zukunft unseres Daseins
reichen nun einmal nicht aus, jene neue Lebensordnung zu konstituieren, in der der
Mensch zu seiner schopferischen Mitte und damit zu sich selbst zuriickgefunden hat.
Folglich erwartet Kallai von der Kunst: »Es geht um nichts mehr und nichts weniger
als um die kiinstlerische Vorausfithlung einer endlich wieder sinnvoll und menschen-
wiirdig gebundenen Form des Lebens.«* Der Wert praktisch jeder Kunst, zumal
dann, wenn sie sich wie Kallais Bioromantik mit den Ausdrucksformen und -mog-
lichkeiten des Seelisch-Unbewufiten befaft, relativiert sich angesichts der GroBe
und Dringlichkeit der menschlichen Zukunftsaufgaben, zu deren Losung es zualler-
erst der Kraft des Verstandes und einer gehorigen Portion Lebensbejahung bedarf.
Nietzsches Philosophie, bekannt fiir ihre treffsicheren Spruchweisheiten zu allen Le-
- benslagen und ebenso bekannt fiir ihre geradezu magische Anziehungskraft auf die
Kiinstler- und Intellektuellenavantgarde des frithen zwanzigsten Jahrhunderts, steu-
ert auch hier die passende Maxime bei, die da besagt, da3 »die Wissenschaft unter
der Optik des Kiinstlers zu sehen« sei, »die Kunst aber unter der des Lebens. «*!

111.

Mit fragloser Selbstverstandlichkeit diagnostiziert Kroger wie in der Malerei so auch
in der Fotografie den Hang zu »biomorph-verlebendigten Bildordnungen« (S. 83)
und bescheinigt ihr im gleichen Atemzug den Anspruch auf Kunst, als ob sie mit ih-
ren mehr oder minder gelungenen Reproduktionen ein besonders feinsinniges Ver-
héltnis zu ihrem Naturvorbild begriindet hitte. Uber die Griinde dieser »Verkun-
stung«, wenn es denn iiberhaupt welche gab, hiillt sich Kréger in Schweigen.

Verhilt es sich nicht vielmehr so, daB die schon vor der Jahrhundertwende ein-
setzende und dann immer raschere Zunahme wissenschaftlicher Fotografie einzig
und allein von jenem rastlosen, durch nichts aufzuhaltenden Forschergeist bestimmt
ist, der sich erst zufrieden gibt, wenn er das »Wunderwerk« Natur ausgeforscht und
seinen Archiven iiberantwortet hat? Bedurfte es nicht zuallererst einer grundsitzli-
chen Verfiigbharmachung und steten Verbesserung der hierfiir notwendigen tech-
nisch-apparativen Mittel wie etwa der Schaffung von Mikroskopen, hochsensibler
Filme und neuartiger Linsensysteme, um zu den seltenen Naturaufnahmen eines
Blossfeldt zu gelangen? »In Filmen erleben wir durch Zeitraffer und Zeitlupe das
Auf- und Abschwellen, das Atmen und Wachstum der Pflanzen. Das Mikroskop of-
fenbart Weltsysteme im Wassertropfen, und die Instrumente der Sternwarte eroff-
nen die Unendlichkeiten des Alls. Die Technik ist es, die heute unsere Beziechungen
zur Natur enger als je gestaltet und uns mit Hilfe ihrer Apparate Einblick in Welten
verschafft, die bisher unseren Sinnen verschlossen waren. Die Technik ist es auch,
die uns neue Mittel zu kiinstlerischer Gestaltung in die Hand gibt.«*

DaB der laienhafte Betrachter angesichts der zahlreichen Pionierleistungen im
Gebiet der Fotografie und anderswo in stiller Ehrfurcht zu Boden sinkt und ihnen
damit jene teils unterwiirfige, teils kontemplative Haltung entgegenbringt, welche
bisher der Religion oder dem Kunstwerk vorbehalten war, rechtfertigt noch lange
nicht, von der Fotografie als von Kunst reden zu wollen.

»Photographie als Kunst ist ein sehr geféhrliches Gebiet«, sagt Sasha Stone.*
Eine noch deutlichere Sprache spricht Walter Benjamin: »Das Schopferische am
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Photographieren ist dessen Uberantwortung an die Mode. >Die Welt ist schon< — ge-
nau das ist ihre Devise. In ihr entlarvt sich die Haltung einer Photographie, die jede
Konservenbiichse ins All montieren, aber nicht einen der menschlichen Zusammen-
hénge fassen kann, in denen sie auftritt, und die damit noch in ihren traumverloren-
sten Sujets mehr ein Vorldufer von deren Verkauflichkeit als von deren Erkenntnis
ist.«**

Die »Photo- und Kinoaugen« des Massenpublikums (Kallai) schauen gebannt
auf die seelenlose Artistik dieser im Vergleich zur Kunst unschlagbar leistungsféhi-
geren Technik der Bildproduktion. Erstaunen macht allerdings der Anspruch auf
Originalitét, der den Erzeugnissen notorisch abverlangt wird. Damit wollen beide
Seiten, Produzenten wie Konsumenten, die ganz und gar unschépferische Machart
der Bilder vergessen machen. Ihrer abstrakten, weil maschinellen Herstellung ent-
spricht die gleichermaf3en abstrakte Organisation ihrer Verteilung und die Nivellie-
rung ihrer Konsumption. Antiquierte, unzeitgemafB3e Sehgewohnheiten haben sich
auf die Gleichférmigkeit und Anonymitit der neuen einzustellen.*

In den standardisierten Bildwaren der Fotografie Kunstwerke sehen zu wollen,
hiefe, eine mechanisch erzeugte Massenésthetik aufs Kunstpodest zu heben, der alle
wesentlichen Voraussetzungen zu solcher Wiirdigung fehlen. Der Kunsthistoriker
Hermann Beenken gesteht ihr zwar zu, »in bisher als bloBes Abfallprodukt Betrach-
tetem einen optischen Wert und zugleich auch einen bestimmten geistigen Aus-
drucksgehalt« erkannt zu haben. »Eine v6llig andere Frage aber ist es, ob man auf
diesem Wege etwas wie Kunst zu schaffen vermochte. «*

Gerade Kaillai, den Kroger als Gewédhrsmann anfiihrt, trennt die Fotografie
von der Kunst, weil er in den bildnerischen Leistungen selbst der ambitioniertesten
»Kiinstler-Fotografen« wegen ihrer blof technisch-reproduktiven Machart keine
Kunst zu erkennen vermochte. Allein den von Hand verfertigten, sinnlich tastbaren
Werken etwa der Malerei, welche Idee, vitale Stofflichkeit und Ausfithrung zu ei-
nem einzigen kohirenten Schaffensakt vereinen, traut er zu, die »Urbilder« zu
schauen, »die den Organismen zugrundeliegen und fiir ihren Aufbau in allen Wech-
selfillen der kausalen Verkettung mit der Umwelt bestimmend bleiben. «*’

Kaéllai zufolge besteht der Hauptmangel der Fotografie darin, daB sie keine
Faktur besitzt, jene sinnlich faBbare, grob-materielle Grundlage, der die Arbeits-
spuren des Kiinstlers unverwechselbar und authentisch einbeschrieben sind. Diese
Faktur verleiht der Malerei die ihr eigentiimliche »schwingende Spannung zwischen
der mitunter groben Faf3barkeit der Gestaltungsmittel und der geistigen Absicht, die
sie verkorpern. Und in dieser Spannung liegt die besondere schopferische Kraft, die
eigentliche Schonheit der ganzen Malerei. Dagegen entriickt der Mangel an Faktur
selbst die deutlichste fotografische Naturdarstellung unserem stofflichen Wirklich-
keitsempfinden. «*® Diesen entscheidenden Aspekt bedenkt und erwihnt Kroger mit
keinem Wort. Stattdessen unterstellt er der Fotografie eines Blossfeldt oder Renger-
Patzsch die gleiche »auf biomorphen Ur- und nicht-stilisierten Naturformen gegriin-
dete Kunstsprache« (S. 75), die sich bei Malern wie Hans Arp, Willi Baumeister,
Max Ernst, Paul Klee und anderen, weniger bekannten durchaus nachweisen 146t.
Gegen diese fahrléssige Gleichstellung wiire, abgesehen von dem der Fotografie ei-
gentiimlichen Mangel an Faktur, einzuwenden: Die Malerei erfindet und konstruiert
immer neue Bildwelten jenseits des bestehenden Wirklichkeitssystems, wihrend die
Fotografie bestenfalls zu gelegentlich kunstvollen, weil ungewohnlich stark vergro-
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Berten, ausschnitthaften Reproduktionen nach der Natur fahig scheint. Trotz auf-
wendiger technisch-apparativer Anstrengungen gelingt es ihr nicht, in die unkalku-
lierbaren, technikfremden Tiefenregionen von Einbildungskraft und &sthetischer
Phantasie einzudringen.

Wenn Kroger schlieBllich den vielzitierten und oft milverstandenen Walter
Benjamin als Gewédhrsmann seiner Thesen anfiihrt, stellt er paradoxerweise eben je-
ne Ranggleichheit von Kunst und Fotografie in Frage, welche zu suggerieren er an-
getreten war. Wir wissen von Benjamins kritischer und vor allem differenzierter Hal-
tung gegeniiber den neuen industriellen Reproduktionstechniken Fotografie und
Film. Und ebenso kennen wir ihn als Kritiker jenes Anthropomorphismus, der selbst
den verborgensten Regungen der Natur das Pridikat »Kunst« anzuhéngen sucht.
» Urformen der Kunst«— gewifl. Was kann das aber anderes heien als Urformen der
Natur? Formen also, die niemals ein bloes Vorbild der Kunst, sondern von Beginn
an als Urformen in allem Geschaffenen am Werke waren.«* Nicht alles in dieser
gottverlassenen Welt firmiert unter dem Namen »Kunst«. Denn was niitzte es der
Menschheit, die derzeit sehenden Auges ihren kriegsméBigen Untergang vorberei-
tet, die ausgelaufenen Goétter ihre Vorfahren umstandslos durch den neuen Gott der
Kunst zu ersetzen?”’

1v.

Jeder Wissenschaftler, der sich von Berufs wegen mit dem Auslegen und Verstehen
von Kunstwerken und der betreffenden Theorien befaf3t, weifl um die Unwégbarkei-
ten seines Geschifts. Stets gilt es zu bedenken, daf3 sachfremde Vorentscheidungen
oder augenblickliche Stimmungslagen des Interpreten in den Deutungs- und Verste-
hensproze miteingehen kénnen. Mangels fachlicher Kompetenz steht es mir eigent-
lich nicht zu, am methodischen Procedere der Krogerschen Untersuchung Kritik zu
iiben, weder an ausgewihlten Beispielen noch in systematischer Absicht. Zuminde-
stens auf einen Fall mochte ich hinweisen und wage zu behaupten, daf fliichtige Lek-
tiire oder unzureichendes Verstindnis des »beweiskraftigen« Materials zu einer gro-
ben Fehlinterpretation gefiithrt haben.

Wieder einmal hat Kréger die Natur mit ihrem schier unerschopflichen For-
menreichtum in den Zeugenstand berufen, dieses Mal aber nicht, um seine allgegen-
wirtige These zu bestitigen, wonach in der Malerei und Fotografie der dreiBiger
Jahre ein ausgeprigter Hang zur biomorphen Bildgestaltung zu verzeichnen sei, son-
dern um — etwa mit kritischer Absicht? — den Nachweis fiir »die Asthetisierung der
Technik mittels biologischer Gestaltphinomene« zu erbringen.”" Die Beweisstiicke:
Verschiedene Bild-Text-Montagen aus der Zeitschrift »Die Form« (vgl. Abb. S. 73),
die Kroger mit folgenden Worten beschreibt: »Pflanzenfotografien von Albert Ren-
ger-Patzsch, Bilder von Maschinen, einem elektrischen Lichtbogen, gotischer Ar-
chitektur und einem Klee-Bild unterstreichen zugleich die Verschiedenheit der Ob-
jekte aber auch die, durch duBere Gestalt-Ahnlichkeit assoziierbar, Lebendigkeit in
der Natur.«”2 Uber den Aussagewert dieses teils deskriptiven, teils um Deutung be-
miihten Satzes mochte ich heute nicht im grundsatzlichen streiten. Eine kritische Be-
merkung sei dennoch gestattet. Wo immer —hier wie auch andernorts —die Interpre-
tationsanliufe Krogers sozusagen im freien Fall zwischen Himmel und Erde hei-
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misch zu werden versuchen, muf} er gezwungenermaflen auf derart bedeutungs-
trachtige, weil nichtssagende Formulierungen wie »komplexe Inszenierung« (S. 72)
zuriickgreifen, damit sich der Eindruck gewichtiger Erkenntnisse einstellt. Zugege-
ben: Die auf den Fotografien wiedergegebenen »Objekte« zeichnen sich durch »ma-
terielle Verschiedenheit« aus. Nur fragt sich, ob sie kraft ihrer »duBeren Gestalt-
Ahnlichkeit« die »Lebendigkeit in der Natur« als zwanglose Assoziation erfahrbar
machen konnen. Zuguterletzt kann auch Krégers im Grunde berechtigte Kritik an
der »Asthetisierung der Technik« etwa durch fotografietreibende Neue-Sachlich-
keit-Astheten nicht iiberzeugen, weil das Beweisstiick, eine Druckseite aus der er-
wiahnten Bild-Text-Serie, hierzu keinen zureichenden Grund abgibt. Dort heif3t es
namlich: »Die technische Form verhilt sich zur Naturform wie eine mathematische
Kugel zu einer gewachsenen Beere. [...] Atmosphirische Einfliisse, Strahlen, Stro-
me, Bodenverhéltnisse erlauben nicht eine ungestorte Auswirkung der Wachstums-
energie, sondern schaffen jene scheinbaren Zufélligkeiten, die wir in der Natur so
bewundern. Alles ist in der Natur ein Teil und ist mit dem All verwachsen«, nicht so
die Technik, die »alles Zufillige und Nichtgewollte« nach Méglichkeit ausschaltet.*

Den Schluf3 seines Textes beginnt Kroger mit einer schlaglichtartig erhellenden
Einsicht aus Theodor W. Adornos » Asthetischer Theorie« (S. 83). Threr Drastik we-
gen erlaube ich mir, sie noch einmal zu zitieren: »Wo Natur real nicht beherrscht
war, schreckte das Bild ihres Unbeherrschtseins. Daher die ldngst befremdende
Vorliebe fiir symmetrische Ordnungen der Natur.«** Warum scheut Kréger aber die
Miihe, diese aufschluBreichen Sétze zu interpretieren? Dann namlich hitte auch er
jene Einsicht deutlicher herauszustellen vermocht, derzufolge die Fotografie, sofern
sie nicht gerade, um wirklich Anspruch auf Kunst zu machen, der surrealistischen
Montageésthetik sich verpflichtet hat, Natur blof als tote kennt, weil sie sie der
Herrschaft des Apparats und, was die bildnerische Konstruktion ihrer Produkte an-
betrifft, den Koordinatensystemen der szientifisch-technoiden Weltinterpretation
unterwirft. »[...] die Autonomie der Bildform Blossfeldts, der hochgradig artifizielle
Ausschnitt aus der zum Bild stilisierten Pflanzenform [fordert] ein spezifisch fotogra-
fisches Sehen, das das lebende Objekt zugunsten eines ornamentidhnlichen Musters
auf der Fliche des fotografischen Bildes auflost. Aus Naturvorbildern sind Muster-
bilder fotografischer Natur geworden. Blossfeldts Bildausschnitte verwandeln die
Natur in kunstvoll reproduzierte Flachenformen, zu unbestimmten Mustern inner-
halb einer fotografischen Bildwirklichkeit [...]«, zu »scheinbar abstrakten geometri-
sierten Pflanzenformen, die gerade aufgrund ihrer surtiimlichens, archaischen Struk-
tur dazu geeignet waren, sowohl ein kontemplativ geniebares und ein >vorbildloses<
Gegenbild zu allen technischen, seelenlosen Phinomenen des modernen Lebens ab-
zugeben. «> '

Auf den ersten Blick erscheint diese Deutung Blossfeldtscher Pflanzenaufnah-
men differenziert und nachvollziehbar. In der Tat zahlt es zu den eigentiimlichsten
Leistungen der Fotografie, auch der Blossfeldtschen, den stofflich-gegensténdli-
chen, sprich: empirischen Ursprung ihrer Derivate auszul6schen, um diese als leicht-
verdauliche, konfektionierte Bildkost an den Mann zu bringen. »Naturvorbilder«
verpuppen sich zu »Musterbildern fotografischer Natur«. Wir wissen auch von der
Faszination, die das fotografiebegeisterte Massenpublikum den mikroskopischen
Urwelten eines Blossfeldt entgegenbrachte, weil es hier, nur hier die verborgenen
Schopferkrifte der Natur am Werke glaubte, die Wissenschaft und Technik bislang
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nicht zu erkldaren und zu beherrschen vermochten. Trotzdem erlaube ich mir, auf
zwei Schwichen der Interpretation hinzuweisen: Erstens begreift sie ihren Gegen-
stand nicht kritisch (siehe auch Kap. II!). Und zweitens erliegt sie der leidigen Unbe-
dachtsamkeit, die Fotografie wie ein gewohnliches »kontemplativ genieBbares«
Kunstwerk zu behandeln.

AbschlieBend zitiere ich eine Textstelle, deren Dechiffrierung mir erst nach
mehrmaliger Lektiire gelingen wollte: »Die biomorph-verlebendigten Bildordnun-
gen reprasentieren Ausschnitte einer sich selbst dhnlich prasentierenden Natur, in
der mit einer Neuordnung kiinstlerischer Darstellungsformen experimentiert wird.
Als Muster représentieren diese Figurationen Bilder von organischer >Schopfung«
und eine im Medium der Darstellung vermittelte Erfindung fiktiv gewordener Na-
tur. Als Zeichen einer derart kiinstlich >verlebendigten< Natur der kiinstlerischen
Darstellung wirken sie innerhalb einer bildlichen Kunstwirklichkeit, die sich auf ei-
nen Ort innerhalb der menschlichen Natur bezieht.«*® Mir scheint, als habe Kroger
mit diesen Sdtzen das Verstandnis seiner Erkenntnisse ohne Not erschwert. Schuld
daran hat nicht so sehr das teils unnétig komplizierte, teils unlogische Begriffsinstru-
mentarium, sondern vielmehr das unproduktive Durcheinander, das der Autor
durch seinen Zugriff auf so gegensitzliche Bildmedien wie Malerei und Fotografie
sowie auf die ihnen eigentiimlichen Ausdrucksmoglichkeiten, das sind: schier unbe-
grenzte Formphantasie einerseits und phantasieloser Abbildrealismus andererseits,
angerichtet hat. Wobei erganzend anzumerken wére, daf3 beide Bildtechniken prak-
tisch nach Belieben, ohne Riicksichtnahme auf die unterschiedlichen Eigenschaften
und GesetzmiBigkeiten ihrer Darstellungsmittel, bald mit der einen, bald mit der
anderen Richtung kokettieren.’’ Es verwundert daher nicht, daB Kroger nach die-
sem undurchsichtigen Gemenge bei der Kybernetik Halt sucht, die mehr oder min-
der primitive, von allen Unwigbarkeiten gereinigte Steuerungsmodelle auf die seit
unvordenklicher Vorzeit auch ohne menschliches Zutun mit Augenma@, sprich: ver-
niinftig produzierende Natur tibertragen mochte, damit »die Unterscheidung von
>kiinstlich Geschaffenem< und >Natur« [...] an Strenge [verliert].«”®

Anmerkungen

1 Walter Benjamin, Eduard Fuchs, der 4 Siehe hierzu Karl Markus Michels herz-
Sammler und Historiker (1937), zit. nach: haft erfrischende »Kritik der Kunstkri-
Ders., Das Kunstwerk im Zeitalter seiner tik«, in: Kursbuch, Nr. 99, Marz 1990, S.
technichen Reproduzierbarkeit, Ffm. 1291f.
19775 S1% 5 Diese herrliche Wortschopfung entnahm

2 Michael Kroger, »...gleichsam biologi- ich einer Rezension Ernst Kallais (»Scho-
sche Urzeichen...«. Die Erfindung bio- ne Photos, billige Photos«), in der er nicht
morpher Natur in Malerei und Fotografie gerade zimperlich mit der Werkbundaus-
der dreiiger Jahre, in: Kritische Berich- stellung »Film und Photo« von 1929 ins
te, 18. Jg., Nr. 4, 1990, S. 71-87 (hier S. Gericht geht. (Zit. nach: Ernst Killai,
72). Vision und Formgesetz. Aufsitze iiber

3 Walter Grasskamp, Die unbewiltigte Kunst und Kiinstler 1921-1933, hrsg. von
Moderne. Kunst und Offentlichkeit, Tanja Frank, Leipzig/Weimar 1986, S.
Miinchen 1989, S. 87. 144.) —Kallai, gebiirtiger Ungar, nahm
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Erbschaft dieser Zeit, Ffm. 1979, S. 61ff.
(Erstauflage: Ziirich 1935). Diesesirratio-
nale deutsche Urwesen, geimpft mit »fu-
ror teutonicus, [...] hitte, wie jede Erinne-
rung an»>Primitive<, auch anders ausschla-
gen konnen, hitte man es, auf der »aufge-
klarten« Seite, militarisch besetzt und dia-
lektisch verwandelt, statt es blof3 abstrakt
auszukreisen. Indem der marxistischen
Propaganda aber jedes Gegenland zum
Mythos fehlt, jede Verwandlung mythi-
scher Anfénge in wirkliche, dionysischer
Traume in revolutionére: wird am Effekt
des Nationalsozialismus auch ein Stiick
Schuld sichtbar, eine nédmlich des allzu
iblichen Vulgidrmarxismus.« (S. 66) So
konsequent und treffend in der Analyse
hat kein anderer deutscher Philosoph die-
ser Krisenepoche die Fassade abzu-
schminken vermocht. Es gibt neben
Blochs »Erbschaft dieser Zeit« wohl keine
zweite Zeitgeschichte, die derart vorbe-
haltlos, ohne Riicksicht auf wissenschaftli-
che Denkverbote und Sprachgrenzen des
Deutschen liebste Tabus, auch die der
Kunst, zu stiirzen verstand.

Ernst Bloch, wie Anm. 22, S. 217. Solche
forsche Kritik an des Kapitals neuen Klei-
dern lesen wir nicht nur bei Bloch. Auch
Kallai mochte da, freilich auf seine Weise,
mitreden. Seine Kritik unterscheidet sich
von der Blochschen hauptsachlich darin,
daf sie nicht marxistisch konzipiert ist,
also den historisch-dialektischen Bedin-
gungszusammenhang des Kritisierten
nicht oder nur ungeniigend zu begreifen
vermag. Widerspriiche empirischer oder
theoretischer Art erkennt sie lediglich als
statische Entgegensetzung, als abstrakten
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Dualismus, wiahrend fiir Bloch, den Mar-
xisten im Denker, selbst der unverséhn-
lichste Antagonismus eine positive Seite
hat. Hegel erklart sogar, daf} einzig und
allein im permanenten Widerstreit mit
der »ungeheuren Macht des Negativen«
die Kraft zur Vervollkommnung des Le-
bens sich ausbilden kann. Kéllai schreibt
also: »kurz und gut: unser leben ist trotz
aller unleugbar herrlichen errungenschaf-
ten von geist und technik noch immer eine
gleichung, die durchaus nicht aufgehen
will, sondern einen furchtbaren rest von
sinnlosigkeit, von grauenhafter unbe-
herrschtheit und triiber verdunklung be-
wahrt. es gelingt uns, einen verschwin-
dend kleinen teil der peripherie dieses
lebens gegen den bodenlosen sumpf seiner
sozialen und seelischen problematik abzu-
grenzen und auf diesem trocken gelegten
schmalen streifen lebens verniinftig ge-
ordnete mauern zu errichten. und das
nennen wir neues bauen. [...] ob luxus-
héuser im sinne le corbusiers oder volks-
wohnungen im sinne ernst mays, ob tradi-
tionalistisch oder modernistisch: man baut
sich praktische fiktionen der ordnung und
ubersichtlichkeit vor, wihrend das leben
in unberechenbaren wucherungen gegen
unsere konstruktionen antreibt.« (E. Kél-
lai, bauen und leben, in: bauhaus, 3. Jg.,
Nr. 1, 1929, S. 12; zit. nach: T. Frank, wie
Anm. 5, hier S. 120f. Vgl. hierzu auch
Anm. 22).

Vgl. E. Kallai, wie Anm. 6, S. 10.

Ernst Bloch, wie Anm. 22, S. 223.

E. Kallai, Burgfriede in der Kunst, zit.
nach: T. Frank, wie Anm. S, S. 156.

E. Kallai, Das Dritte Reich im Bild, in:
Die Weltbiihne, 27. Jg., Nr. 49, 1931, S.
852-854. Zit. nach: T. Frank, wie Anm. 5,
S. 169.

Siehe hierzu ausfiihrlich: Werner Haft-
mann, Verfemte Kunst. Bildende Kiinst-
ler der inneren und duBeren Emigration
in der Zeit des Nationalsozialismus, Koln
1986.

E. Kallai, Vision und Formgesetz, in:
Blitter der Galerie Ferdinand Moller,
Heft 8, September 1930, S. 2.

Friedrich Nietzsche, Uber Wahrheit und
Liige im aulermoralischen Sinn, in: Nietz-
sches Werke, Klassikerausgabe, Bd. 2,
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Stuttgart 1921, S. 9.

Ernst Bloch, wie Anm. 22, S. 16.

Um etwaigen terminologischen Miver-
stdndnissen von vornherein vorzubeugen:
Der modernen Kunst, zumal der abstrak-
ten, die Mondrian etwa seit 1931 mit dem
im doppelten Wortsinne sinnfilligeren
Attribut »konkret« zu bezeichnen pflegte,
gewisse verifizierbare und quantifizierba-
re Bild- und Zeichensysteme nachweisen
zu wollen, liefe dem Sinn und Wahrheits-
gehalt dieser primar formbestimmten
Kunst zuwider. Womit sich wohl die be-
deutendste Sparte der Gegenwartskunst
dem Zugriff der ikonographischen Metho-
de entzogen hat. Womit auch der bloBe
terminus technicus seine Geltungsgrund-
lage verloren hat. Daher also die Génse-
fiiBchen.

Vgl. E. Kallai, Zuriick zum Ornament,
in: Sozialistische Monatshefte, 38. Jg.,
Bd. 76,1932, S. 612-617; Neuabdruck in:
T. Frank, wie Anm. 5, hier S. 209f.

E. Killai, Zeichen und Bilder, wiec Anm.
14, S. 219. Vgl. auch M. Kroger, wie
Anm. 2, S. 71.

E. Killai, wie Anm. 14, S. 219.
Wenigstens zwei Manifestationen fiir eine
konstruktivistische Kunst im Geiste des
Sozialismus sollen hier erwahnt werden:
1. E. Kallai, Konstruktive Form und so-
zialer Inhalt, in: Akasztott Ember (ung.:
Der Gehenkte), 1. Jg., Dez. 1922, S. 4-5;
wiederabgedrucktin: T. Frank, wie Anm.
5,S. 17ff. 2. Ders. (zus. mit Alfréd Kemé-
ny, Laszl6 Moholy-Nagy und Lészl6 Péri),
Erklirung, in: Egység (ung.: Einheit),
Nr. 4, Wien 1923, S. 51; wiederabgedruckt
in: T. Frank, wie Anm. 5, S. 24f. —K4llais
Bauhauskritik triagt den Titel »Zehn Jahre
Bauhaus«und erschien 1930 in »Die Welt-
biihne« (Nr. 4, 26. Jg., S. 135-139.)

Der durchaus berechtigten Forderung
nach eingehender Begriindung meiner
sichtlich harschen Kritik an Krogers Inter-
pretationen von Klee und Baumeister
kann ich, zumal aus thematischen und
Platzgriinden, nicht nachkommen. Nur
soviel erlaube ich mir zu bemerken: Bau-
meisters malerisches und zeichnerisches
Werk erfihrt etwa seit Beginn der dreif3i-
ger Jahre einen allméhlichen, doch ent-
scheidenden Gestaltwandel. Die teils fi-
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gurlichen, teils abstrakten Formgebilde
im Geiste des konstruktivistischen An-
thropozentrismus treten zuriick zugunsten
von zunehmend »introvertierten«, amo-
benhaft zerflieBenden Sinnbildern und
Zeichen urwelthafter, primitiver Lebens-
formen. Imagination auf der ganzen Linie
lautet die neue Devise. Die Verstandes-
konstruktionen von frither haben ausge-
dient. Dieser neue »organische« Zeichen-
und Malstil, der sich ganz nach dem Ge-
schmack Ernst Kéllais gleichsam auf der
»ideellen Mitte« zwischen gegensténdli-
chem Abbildrealismus und absoluter un-
gegenstandlicher Abstraktion eingepen-
delt hat und seit den spéten vierziger Jah-
ren, damit sich auch die letzten Unglaubi-
gen von dem Ewigkeitswert, von der Ur-
weltverbundenheit moderner Kunst tiber-
zeugen konnten, sogar mit Bildtiteln wie
»Urzeitgestalten« und »Urformen« ope-
rierte, wahrt praktisch bis zum Tode Bau-
meisters im Jahre 1955. Wie erklért sich
Kroger diesen nicht nur bei Baumeister,
sondern auch in der gesamten »abstrak-
ten« Nachkriegsmoderne bis etwa in die
frithen sechziger Jahre nachweisbaren
Hang zu biomorphen und urwelthaft pri-
mitiven Bildgestalten? (vgl. Willi Baumei-
ster. Zeichnungen. Gouachen. Collagen,
Ausstellungskatalog, Stuttgart 1989.)

38 Vgl. Anm. 34. Manche bedeutende Kon-
struktivisten der ersten Generation, unter
ihnen L4szl6 Moholy-Nagy und César
Domela, haben die iiberzogene, allzu
technische Abstraktheit der bildméaBigen
Neukonstruktion der Welt bei gleichzeiti-
ger Unterschlagung der individuell-schop-
ferischen Dimension erkannt und inihrem
praktischen Schaffen einen entsprechen-
den Richtungswechsel vollzogen: Amo-
benhaft formlose und biomorph be-
schwingte Flachenkorper iiberlagern zu-
nehmend die fritheren Kompositionsnor-
men mit Kreis, gerader Linie und rechtem
Winkel oder beginnen sie vollstandig zu
verdréngen. Kallai, auch bekannt wegen
seines ausgepragten Gespiirs fiir Zeit-
geiststimmungen und kunstinterner Mo-
den, diagnostizierte schon 1931 jene Ver-
lagerung als Zusammengehen, ja als Syn-
these von orthogonaler Abstraktion und
surrealistisch gefarbter Formphantasie,
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40
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nicht ohne dieses Phanomen zuvor mit
Begriff und Theorie dingfest gemacht zu
haben. »Kann es ein weiter umfassendes
Kraftfeld kiinstlerischer Triebe geben als
jenes, das sich um die polare Spannung
Konstruktivismus-Surrealismus lagert?
[...] Kann es krassere Gegensitze in der
Kunst geben als die lichtraumhelle, blan-
ke Bewegungsfreude des Konstruktivis-
mus auf der einen Seite und die biologi-
sche Tiefensehnsucht und metaphysische
Daseinsangst des Surrealismus auf der
andern? Und doch gehéren beide unzer-
trennbar zusammen wie das positive und
negative Vorzeichen der gleichen Ein-
heit.« (E. Kaéllai, Kunst und Technik, in:
Sozialistische Monatshefte, 37. Jg., Bd.
74, S. 1095-1103; zit. nach: T. Frank, wie
Anm. 5, hier S. 201.) — Daf}, zumal unter
dem Eindruck der Griindung von »Ab-
straction-Création, die beiden gegneri-
schen Lager der modernen Kunst, die
»Techniker« einerseits und die »Magier«
andererseits, zunehmend versGhnliche
Tone anschlagen, hat auch Werner Haft-
mann verschiedentlich angemerkt: »In
diesem grofen Sammelbecken flieBen
nun die einzelnen Strémungen in der ab-
strakten Malereizusammen: der abstrakte
Expressionismus Kandinskys, die absolu-
te Malerei der »>Stijl<-Gruppe, die biomor-
phen Konkretisierungen Arps und seines
surrealistischen Anhangs, der romanti-
sche Konstruktivismus der Russen. Alle
diese Richtungen durchdringen sich, ler-
nen voneinander und gleichen sich an,
und bringen einen Stil hervor, in dem der
Mystizismus und die Romantik des Ostens
und der cartesianische Geist des Westens
in Harmonie treten.« (W. H., Malerei im
20. Jahrhundert. Eine Entwicklungsge-
schichte, Miinchen 1979, S. 358).

E. Killai, Kunst und Wirklichkeit, wie
Anm. 6, S. 11.

E. Kadllai, Malerei und Film, in: Die Welt-
bithne, Nr. 22, 27. Jg., 1931, S. 807.

F. Nietzsche, Die Geburt der Tragodie
(Versuch einer Selbstkritik), in: Ders.,
Kritische Studienausgabe, Bd. 1, Miin-
chen 1988, S. 14.

Karl Nierendorf, Einleitung zu: Karl
Blossfeldt, Urformen der Kunst, Berlin
1928, S. VII. Vgl. auch M. Kréger, wie
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Anm. 2, S. 77.

Zit. nach: Walter Benjamin, Kleine Ge-
schichte der Fotografie, in: Ders., wie
Anm. 1, S. 62.

Ebd., S. 62.

Ausfiihrliche Gedanken zum Originali-
tdtswahn und »Kunstzwang« der »Neuen
Fotografie« macht sich Wolfgang Kemp
in seinem Essay »Das Neue Sehen. Pro-
blemgeschichtliches zur fotografischen
Perspektive«. Abgedruckt in: Ders., Fo-
to-Essays zur Geschichte und Theorie der
Fotografie, Miinchen 1978, S. 83ff.
Hermann Beenken, Die Hybris der Foto-
grafie, zuerst ersch. in: Kunst und Kiinst-
ler, Bd. 29, Berlin 1930, S. 372ff. und
wiederabgedruckt in: Wolfgang Kemp,
Theorie der Fotografie, Bd. 2, Miinchen
1979, (hier S. 153).

E. Kallai, Bioromantik, in: Forum, Jg. 2,
1932, S. 272.

E. Kallai, Malerei und Fotografie, zuerst
publiziertin: i10, Nr. 4, Amsterdam 1927;
neu abgedrucktin: W. Kemp, Theorie der
Fotografie, Bd. 2, Miinchen 1979, S.
113ff. (hier S. 116). Vgl. auch W. Kemp,
Das Neue Sehen. Problemgeschichtliches
zur fotografischen Perspektive, wie Anm.
45, S. 951f.

Walter Benjamin, Neues von Blumen, in:
Die literarische Welt, Jg. 4, Nr. 47, 1928,
zit. nach: Ders., Gesammelte Schriften,
Bd. III (Werkausgabe Bd. 9), Frankfurt
a. M. 1980, S. 152.

»Die neue Kunst hat das Ungliick gehabt,
in die Mode zu kommen. [...] weil man
wabhllos nach all dem Neuen griff. Die
Zeit war neu-glaubig geworden [...].«
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Nicht etwa aus der Feder eines banausi-
schen Zeitgenossen, sondern von Paul
Westheim stammen diese heute mehr
denn je aktuellen Sétze wider die »Got-
zenddmmerung« in der Kunst. (P. West-
heim, Die tote Kunst der Gegenwart, in:
Das Kunstblatt, Nr. 5, 1925, hier S. 141.)
M. Kroger, wie Anm. 2, S. 72.

Ebd., S. 72. Die fehlerhafte Interpunktion
des Originals habe ich absichtlich beibe-
halten.

Zit. nach M. Kroger, wie Anm. 2, S. 73.
Theodor W. Adorno, Asthetische Theo-
rie, Frankfurt a. M. 1977, S. 102f. Siehe
auch M. Kréger, wie Anm. 2, S. 83.

M. Kroger, wie Anm. 2, S. 75f.

Ebd., S. 83f.

Enno Kaufholds Beitrag »zur Medienge-
schichte von Fotografie und Malerei in
Deutschland um 1900« erhellt das bis dato
unterbelichtete Gegen-, Neben- und Mit-
einander von »kiinstlerischer« und foto-
grafischer Bildproduktion, wobei die me-
thodisch wohl unerlaBlichen Einschran-
kungen von Forschungsgegenstand und
-zeitraum die Tragweite und Bedeutung
der gewonnenen Erkenntnisse auch fir
die aktuellen Kunst- und Mediendebatten
keineswegs in Abrede stellen. (E. K.,
Bilder des Ubergangs, Marburg 1986; vgl.
insb. S. 11ff. und S. 165ff.)

Serge Moscovici, Versuch iiber die
menschliche Geschichte der Natur, Ffm.
1982, S. 108. Zit. nach: M. Kroger, wie
Anm. 2, S. 87.
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