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Vorwort

»lch versuche mit dieser Bildform eine
allem Sentimentalen und Zufilligen ent-
kleidete Wirklichkeit darzustellen, ihre
Funktion, ihre Gesetzlichkeit, ihre Be-
ziehungen und Spannungen innerhalb des
Bildrahmens und seiner GesetzmaBigkeit
sichtbar werden zu lassen. (Franz W.
Seiwert)

Die Arbeitsgruppe Ausstellungsiibernah-
men der NGBK legt den Katalog zu einer
Ausstellung vor, die die Ubernahme des
Teils der ,Progressiven® ist, aus der im
M_éirz/ApriI 1975 im Kélnischen Kunstver-
ein gezeigten Ausstellung ,Vom Dada-
max bis zum Griingiirtel — K&ln in den
20er Jahren“. Die in K&ln im Kontext der
lokalen Kulturgeschichte prasentierte Aus-
\_fmahl aus dem Werk der ,Progressiven®,
ist fiir Berlin im Sinne der politischen
Intentionen  akzentuiert und erweitert
worden. Die Ausstellung hier zu zeigen,
erschien uns umso wichtiger, da Kom-
pendien der Malerei des 20. Jahrhunderts
(Haftmann, Grohmann, u. s.) das Werk
der ,Progressiven® nicht dokumentieren
u.nd sich auch keins ihrer Werke im Be-
Sitz der Berliner Museen befindet.

Ausstellung und Katalog sind nicht das
Erg_ebnis einer vereinheitlichten Gruppen-
meinung, sondern additive Zusammen-
stellungen verschiedener Aspekte und
Problematisi‘erungen des Werkes der
Progressiven und ihres Freundeskreises,
aus dem hier als Fotograf August Sander
hsarvor-zu.heben ist, dessen Arbeiten in
einem formalen und inhaltlichen Zusam-

menhang mit deren konstruktivistischen
Methode stehen.
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F. W. Seiwert: Hunger in Deutschland (Internationale Arbeiterhilfe) 1924,

Ol auf Leinwand, 50 x 64 cm. Karol Kubicki

Die ,Gruppe progressiver Kiinstler* bil-
dete sich in der Erfahrung des 1. Welt-
krieges und der Revolution 1919 in Kaln.
In den produktiven kunstpolitischen Aus-
einandersetzungen der 20er Jahre kam
ihr bald eine entschieden {iberregionale
Bedeutung zu, aufgrund ihrer kiinstleri-
schen und politischen Arbeit, vor allem
aber wegen ihrer publizistischen Titig-
keit, die in der Herausgabe der Zeitschrift
»a bis z“ kulminierte (1929—1933). Die
sProgressiven® haben es, in dhnlicher In-
tention wie die ,Russischen Avantgardi-
sten“ unternommen, den Konstruktivismus
politisch einzusetzen, versuchten sie doch
mit dessen formalen Mitteln konkrete in-
haltliche Aussagen iiber GesetzmiBig-
keiten und Widerspriiche kapitalistischer
Gesellschaften zu veranschaulichen und
bildnerische Aussagen iiber die Notwen-
digkeit einer politischen Anderung der
Zusténde zum Sozialismus zu treffen.

Der eingangs zitierte Satz Seiwerts mag
als Leitmotiv fiir die &sthetischen und
politischen Intentionen der Gruppe ste-
hen, zu der F. W. Seiwert, Heinrich Hoerle,
Gerd Arntz, Hans Schmitz, Augustin
Tschinkel, Peter Alma, Otto Freundlich,
Stanislaw Kubicki u. a. gehéren. Aber es
handelt sich nicht um eine homogene
Gruppe, da ihre Mitglieder nicht nur poli-
tisch divergierten und ohne eine ge-
schlossene gemeinsame Theorie waren,
sondern auch in ihrer kiinstlerischen Ent-
wicklung abweichende Auspriagungen fan-
den. Die Amplitude reicht von den anfang-
lichen Beziigen zum Kélner Dadaismus
bis zu abstrakt-ungegensténdlichen Arbei-
ten einzelner Mitglieder.

Das Engagement ihrer politisch bewuB-
testen Mitglieder an der sozialen Wirk-
lichkeit der Weimarer Zeit, ihre agitato-
rische Mitwirkung in Publizistik und fort-
schrittlichen demokratischen Organisa-
tionen haben sie auch im Bereich der an-
gewandten Kunst gesellschaftlich funk-
tional zu machen versucht. Besonders ist
hier (neben A. Tschinkel und P. Alma) G.
Arntz zu nennen, der an der Entwicklung
der Bildstatistik am Wiener ,Gesell-
schafts- und Wirtschaftsmuseum® ent-
scheidend beteiligt war, was der ,Les-
barkeit seiner spateren Grafik zugute
kam. Die Entwicklung und Konstruktion
slesbarer® Bilder, die Erkenntnisse itiber
gesellschaftliche Zusammenhinge vermit-
teln sollten, die sonst dem begrifflich-
sprachlichen Ausdruck vorbehalten sind,
war programmatisch fiir ihre Arbeit, die
durch die Machtiibernahme des National-
sozialismus jah abgebrochen wurde.

Erst heute wieder erhalten ihre Versuche
Relevanz in Zusammenhang mit der Rea-
lismusdiskussion, ging es doch den ,Pro-
gressiven“ — mit konstruktivistischen Mit-
teln, unter Beachtung gegenstéandlicher
Bildmotive und sozialistischer Inhalte —
immer um die Realitdt. Damit aber liefer-
ten sie auch einen Beitrag zum Realismus,
der hier als Methode und nicht als Stil-
mittel verstanden werden soll.

Hier sind Wege und Méglichkeiten poli-
tisch-asthetischer Arbeit lange verdeckt
und methodisch unbeachtet geblieben
und sollten heute wieder in die Diskus-
sion aufgenommen werden.

Arbeitsgruppe Ausstellungsiibernahmen
der NGBK



Das herausgenommene Ich

Bemerkungen zu den Kdlner
,Progressiven®

Denn die Zeiten flieflen, und flossen sie nicht,
stinde es schlimm fir die, die nicht an den
goldenen Tischen sitzen. Die Methoden ver-
brauchen sich, die Reize versagen. Neue Pro-
bleme tauchen auf und erfordern nene Mittel.
Es verdndert sich die Wirklichkeit; um sie dar-
zustellen, muf die Darstellungsart sich dn-
dern. Aus nichts wird nichts, das Neue kommt
aus dem Alten, aber es ist deswegen doch neu.

Bert Brecht

Als die sowjetische Kulturpolitik zu An-
fang der dreiBiger Jahre den Sozialisti-
schen Realismus als verbindlich dekre-
tierte und formal auf die Traditionen des
19. Jahrhunderts orientierte, wurden die
kulturpolitischen und kunsttheoretischen
Auseinandersetzungen der zwanziger
Jahre abrupt von oben abgebrochen. Von
dieser Entscheidung waren nicht nur die
Kiinstler in der Sowjetunion betroffen.
Viele ihrer Kollegen in den westeuropai-
schen Landern, die sich mit der soziali-
stischen Revolution und dem Aufbau der
Sowjetunion solidarisiert hatten und den
Gebrauch avancierter dsthetischer Tech-
niken und Formen durchaus im Sinne ihres
politischen Engagements verstanden hat-
ten, verloren im Konflikt zwischen Poli-
tik und Kunst ihre Orientierung. Sie ge-
rieten in die Isolation oder auch zuriick in
den SchoB jener Klasse, als deren Ver-
rater sie doch angetreten waren. Es steht
zu vermuten, daB das zur Norm erho-
bene Programm eines formal (Brecht
wiirde sagen: formalistisch) definierten
Sozialistischen Realismus zumindest da-
zu beigetragen hat, den europiischen
Modernismus zu entpolitisieren.

Eine andere Konsequenz jener von
Schdanov kodifizierten Asthetik des Sozia-
listischen Realismus betrifft die Rezep-
tionsgeschichte. Unter dem Etikett ,biir-
gerliche Dekadenz” ist ein groBer und be-
deutender Komplex der Kunst des 20.
Jahrhunderts zugunsten eines traditiona-
listischen Begriffs von Erbe unbesehen
abgeschoben worden, an eine formali-
stisch ausgerichtete biirgerliche Kunst-
wissenschaft oder auch ins Vergessen.
Das Vergessen gilt vor allem fiir jene
Kiinstler der Avantgarde (ein Begriff, der
zurecht kritisiert werden kann und hier
nur zur knappen Verstindigung gebraucht
wird), die sich und ihre Arbeit explizit an
die Seite der proletarisch-revolutionéren
Krafte gestellt haben, fiir die russischen
Avantgardisten der frihen zwanziger
Jahre oder eben fiir die politischen Kon-
struktivisten in Deutschland und West-
europa. Denn wenn auch der Magen der
Bourgeoisie weit genug ist, sich noch das
gegen sie gerichtete geniiBllich einzuver-
leiben, war doch die Adenauer-Ara we-
nig geeignet, in der Bundesrepublik die
Entdeckung dieser politischen Kiinstler
zu fordern, die von den Nationalsoziali-
sten aus den o&ffentlichen Sammlungen
und aus dem &ffentlichen BewuBtsein ge-
drangt worden sind.

Die Kunstgeschichte der DDR hat sich in
den letzten Jahren dem politischen Kon-

struktivismus zugewendet und dessen Ex-
perimente und Ergebnisse als seridsen
Beitrag zu einer proletarisch-revolutiona-
ren Kunst diskutiert, ankniipfend auch an
die kunsttheoretischen Fragestellungen
der zwanziger Jahre. Eine so verspétete
Rezeption, die die Tabus einer jahrzehnte-
langen kulturpolitischen Verdrangung al-
lererst durchbrechen muB, kann nicht un-
befangen sein. Solche historisch begriin-
dete Befangenheit gilt nicht nur fiir die
DDR, sondern auch fiir die intellektuelle
Linke der kapitalistischen Bundesrepublik,
die in den letzten Jahren ein Gutteil ihrer
theoretischen Energien darauf verwendet
hat, den dogmatischen Begriff des Rea-
lismus zu erweitern (oder auch aufzuwei-
chen). Ob die Vielzahl der Dissertationen
und Essays zu den Problemen einer mar-
xistischen Asthetik die Einsicht entschie-
den beférdert, ob sie gar fiir die kiinstle-
rische Praxis brauchbare Ergebnisse ge-
liefert haben, bleibe dahingestellt. Sicher
aber ist die ungeheuer angewachsene
Literatur zur marxistischen Asthetik ein
Symptom dafiir, daB der Konflikt zwischen
der Parteinahme fiir den Sozialismus und
der Parteinahme fiir eine Kunst, die die
Kontinuitat der Tradition aus der eman-
zipatorischen Phase des Biirgertums nicht
hat bruchlos weiterfiihren kénnen, bis
heute virulent ist.

Die verspitete Rezeption des politischen
Konstruktivismus ist in Reaktion auf das
lang Verdringte zwei Gefahren ausge-
setzt. Die eine ist die etwas naive, aber
verstandliche Erleichterung, aus dem Kon-
flikt zwischen Asthetik und Politik endlich
entlassen zu sein, auch ein gewisser
Stolz, eine Kunst, die den Normen biir-
gerlicher Kunstkritik durchaus Geniige tut,
fiir die proletarisch-revolutionire Tradi-
tion adaptieren zu diirfen. Das Problema-
tische dieser Tendenz liegt in der Ver-
suchung, die Maler aus dem Kreis der
,Progressiven“ zum Beispiel als neuge-
wonnene Ahnen zu affirmieren, damit aber
die konkrete Auseinandersetzung mit
ihrer kiinstlerischen Produktion weiter zu
verschieben. Die andere und komplemen-
tire Tendenz ist im Gegensatz zur ersten
durchaus kritisch, teilt aber mit ihr eine
gewisse Unreflektiertheit. Die Argumente,
die sie gerade kritisch vor allem gegen
Hoerle und Seiwert anfiihrt, nehmen ge-
legentlich den Charakter einer Rationali-
sierung von Vorbehalten an. Das wird
deutlich im etwas schillernden Operieren
zwischen der Kritik an politischen und
theoretischen AuBerungen der Gruppen-
mitglieder und der Kritik an den bildne-
rischen Mitteln.

Seiwert und Hoerle, und weil ihre pro-
duktive Freundschaft gleichsam den Kri-
stallisationspunkt der Gruppe gebildet
hat, soll hier vor allem von ihnen die
Rede sein, gehdrten linkskommunistischen
Organisationen an und verdffentlichten
ihre Graphik ebenso wie ihre Aufsitze in
linkskommunistischen Zeitschriften. Lenin
hat bekanntlich den ,linken Radikalis-
mus® als ,Kinderkrankheit des Kommu-
nismus® kritisiert; wenn also ihre Bilder
und Graphiken nur mit Vorbehalt fiir die
Arbeiterbewegung zu rezipieren sind, dann

weil sie eben auch zu deren Kinderkrank-
heiten gehdren. Die Zusammenhinge
zwischen politischen Vorstellungen und
einer asthetischen Konzeption sind sicher
komplexer als ein solches Verfahren un-
terstellt. Der politische Konstruktivismus,
mit seinen Techniken der Reduktion, des
asketischen Verzichts auf Individualisie-
rung, auf Einfithlung und emotionalen Ap-
pell ist nicht allein von Linkskommunisten
ausgebildet worden. Die zweite wichtige
Gruppe, die es in den zwanziger Jahren
in Deutschland unternommen hat, politi-
sche Inhalte mit konstruktivistischen Mit-
teln ins Bild zu setzen, sind die Kiinstler
um Oskar Nerlinger in Berlin, ,Die Ab-
strakten“, die sich 1932 umbenannten in
,Die Zeitgem#Ben“. Einige Kiinstler die-
ser Gruppe waren Mitglieder der KPD,
fast alle standen ihr nahe.

Eine differenziertere ideologiekritische
Methode deckt zwar niitzlich geistesge-
schichtliche Zusammenhénge auf, tendiert
aber auch zu unzuldssigen Rationalisie-
rungen, indem sie #sthetische Urteile,
statt sie an den Bildern aufzuzeigen, aus
der Kritik an Theorien und Theoremen
begriindet. AuBerungen von Kiinstlern
sollten zwar zur Erklarung des Oeuvres
herangezogen werden, nicht aber das
Werk ersetzen.

Die ,Progressiven® waren theoretisch in-
teressiert und publizistisch tatig. Vor al-
lem Seiwert hat sich vielfach 6ffentlich
getuBert, zu eigenen Arbeiten, zur zeit-
gendssischen Kunst, zu kunsttheoreti-
schen Fragen ebenso wie zur Politik, seit
1929 in der von ihm selbst redigierten
Gruppenzeitschrift ,a—z“. Die Analyse
dieser publizistischen Arbeiten, als waren
sie ein stringentes philosophisches Opus,
konstatiert verhingnisvolle Einfliisse et-
wa des ohnehin diskriminierten Bogda-
now (obgleich Seiwert sich 1921 in der
,Aktion“ in einem ,Offenen Brief an den
Genossen A.Bogdanow!“ klug und kri-
tisch mit dem Theoretiker des Proletkults
auseinandergesetzt hat); sie weist MiB-
verstandnisse nach sowohl der trotzkisti-
schen Position als erst recht der marxi-
stischen Klassiker. Nur ist ein MiBver-
stindnis von Marx, das zu Bildern fiihrt,
interessanter als akademisch korrekte
Marx-Exegese, die zu einem Seminar-
schein fiihrt.

Die Polemik sollte vermeiden, den politi-
schen Konstruktivismus der Kdlner ,Pro-
gressiven® als die Alternative zu einem
traditionalistischen Realismus aufzuwer-
ten. Um aus den Arbeiten der ,Progres-
siven“ zu lernen und genuBvoll zu lernen,
muB man nach der praktischen kiinstleri-
schen Aufgabe fragen, die sie sich stell-
ten: die komplexen gesellschaftlichen Zusam-
menhinge, ihre Gesetzmifligkeit und Ent-
wicklung ins Bild zu setzen.

Seiwert und Hoerle, die zunéchst zusam-
men mit den Kélner Dadaisten um Max
Ernst und Johannes Theodor Baargeld
auftraten, haben in der friithen sozialkriti-
schen Graphik der Nachkriegszeit durch-
aus die Mittel dadaistischer und veristi-
scher Satire benutzt. Stilistisch und iko-
nographisch lassen sich Gemeinsamkei-

ten zu Grosz, auch zu Dix aufzeigen. Wenn
sie sich spater in solidaristischer Kritik
von Grosz distanzieren, wenn Hoerle
seine eigene Lithographie-Mappe ,Kriip-
pel“ von 1919 nachtraglich als ,sentimen-
tal“ kritisiert, so weil sie sehen, daB die
Darstellung etwa der Opfer des Krieges
zwar Emotionen gegen den Krieg aus-
I6sen kann, aber nichts iiber den Zusam-
menhang von Krieg und Kapitalismus.
bzw. Imperialismus vermittelt. Sie suchen
nach einer Methode, die es ermdglicht,
ihre Einsicht in die gesellschaftlichen Zu-
sammenhénge nicht zur kritischen Dar-
stellung einzelner Symptome zu verkiir-
zen, sondern den Zusammenhang selbst
anschaulich zu machen. Auch wenn dies
zu anderen Verkiirzungen fiihrt, bleibt es
wichtig, daB sie diese Fragestellung im
praktischen Experimentieren mit avancier-
ten bildnerischen Mitteln vorangetrieben
haben.

Denn der Hinweis auf die Dialektik von
Allgemeinem und Besonderem, Lukécs’
Pladoyer fiir das ,Typische® verfingt
praktisch wenig, setzt er doch einen Be-
griff von Représentanz voraus, des Teiles
fir das Ganze, des Individuums fiir die
Klasse, der historisch an das Biirgertum
gebunden iist. Brecht hat in polemischer
Auseinandersetzung mit Lukéacs’ Forde-
rungen nach ,typischen® Individuen und
stypischen“ | realistischen* Situationen
die Unméglichkeit aufgezeigt, die Ver-
flechtung des Kapitals und seine Macht
dadurch darzustellen, daB man etwa eine
yrealistische“ Szene zwischen dem ,typi-
schen® und um der Realistik willen mit
individuellen Charakterziigen ausgestat-
teten Getreidehédndler und einem glei-
chermaBen lebensvoll-,typischen* GroB-
bauern auf die Biihne bringt.

So wie Brecht kiinstlerische Techniken
und formale Mittel nicht ,an sich“ ver-
wirft, sondern nach ihrer inhaltlichen Funk-
tion befragt, dhnlich, etwas romantischer,
hat Seiwert das Verhiltnis von Inhalt und
Form bestimmt. ,Der Inhalt hat die Form
zu sich umzugestalten, Inhalt und Form
miissen Kampf, Solidaritat, Klassenbe-
wuBtsein des Proletariats sein.“ Seiwert
und Hoerle haben sich fiir ihre Inhalte
mit Griinden Formen und Techniken des
Konstruktivismus angeeignet.

1. Simpel aber augenfillig ist der optische
Bezug des Konstruktivismus zur Technik.
Das garantiert konstruktivistischen Bil-
dern immer schon eine gewisse Gegen-
wirtigkeit; das Zeitalter der Industrie ist
indirekt priasent assoziiert.

2. Auch mit Naivitat wird angenommen,
daB die strenge und rational kontrollier-
bare Organisation des Bildes nach kon-
struktivistischen Prinzipien, qua formaler
Analogie, Einsichten in die Organisation
der Gesellschaft vermittelt. Solche An-
nahmen mégen zur Bildstatistik tendie-
ren, an der Gert Arntz spéter in Wien
sicher nicht zufillig mitgearbeitet hat. Es
widre aber falsch, aus dieser Affinitat zu
folgern, die Kunst solle nach der Inten-
tion der ,Progressiven® letztlich in der
Bildstatistik aufgehen. Im Gegenteil. Die
Spekulation auf die spontane Aussage-

kraft der Komposition selbst ist ein Nach-
klang jener utopischen Hoffnung auf die
restlose ldentitdt von Form und Inhalt.
Solche utopischen Vorstellungen machen
es — neben persénlicher Toleranz — auch
méglich, daB der Gruppe der ,Progres-
siven” neben den politischen Konstrukti-
visten ungegenstindliche Maler wie
Freundlich und Kubicki angehdren, die
formal mit dem Konstruktivismus wenig
zu tun haben.

3. Uberdies gibt es in der Zeit die weit-
verbreitete Assoziation von Kollektivitit
und Tektonik. Die Pramisse einer solchen
Affinitat haben die Kiinstler und Kunst-
schriftsteller des 20. Jahrhunderts mit Bei-
spielen aus der Kunstgeschichte zu un-
termauern gesucht. Im radikalen Bruch mit
dem jiingst Vergangenen, der biirger-
lichen Kunst, bezogen sie sich doch auf
ein Altes, auf die Kunst vorbiirgerlicher
Epochen, die im Kult ihre kollektive Basis
hatte. Die Utopie, eine neue Kollektivitét
antizipieren zu kénnen, die die Partikula-
ritat des Individualismus zu durchbrechen
vermdchte, hatte die Kubisten noch vor
dem ersten Weltkrieg zur Entdeckung der
Negerkunst gefiihrt, deren tektonische
Formen sie bewundernd zitierten. Auch in
solcher Intention rezipiert Seiwert die ro-
manische Kunst als tektonischen und kol-
lektiv fundierten Ausdruck des katholi-
schen Mittelalters.

4. Die Kollektivitat, die die ,Progressiven®
programmatisch herzustellen versuchen,
meint zum einen die Rezeption. Ohne sich
lllusionen iiber die Méglichkeit einer
Kunst fiir das Proletariat unter den &ko-
nomischen Verhiltnissen des Kapitalis-
mus zu machen, versuchen sie Zeichen
und Embleme zu entwickeln, die allge-
mein zu decodieren sind. Das bedeutet
auch, daB sich die kiinstlerische Subjek-
tivitat selbst auflost. Das Ich nimmt sich
heraus, in Antizipation einer kollektiven
Totalitét, die freilich weiter aussteht.

Zum anderen geht es um die thematische
Darstellung des Kollektivs, des Proleta-
riats. In beiden Perspektiven ist es kon-
sequent, daB die ,Progressiven” in ihren
Bildern menschliche Figuren in konstruk-
tivistischer Verkiirzung darstellen. Solche
formelhaften Reduktionen haben die Kri-
tik an ihrem ,Menschenbild® provoziert,
angesichts auch jener Werke, die das
Proletariat abbilden. Gleichsam zur Ent-
schuldigung fiir die ,,Progressiven” ist an-
gefiihrt worden, daB die Proletarier durch
die Ausbeutung im Kapitalismus an der
freien Entwicklung ihrer Individualitat ver-
hindert werden. Aber in gesellschaftskri-
tischer Absicht wird die konstruktivistische
Verkiirzung menschlicher Korperformen
bei den ,Progressiven nur gelegentlich
eingesetzt, etwa in Hoerles Bild ,,Maschi-
nenminner® von 1930.

In den Darstellungen des Proletariats
geht es Hoerle und Seiwert nicht um ein-
zelne proletarische Personlichkeiten als
Repréasentanten ihrer Klasse, vielmehr um
das proletarische Kollektiv, das sie im
Sinne des jungen Gorki feiern: ,Neben
dem Verlaufe dieses Todeskampfes des
Individualismus schaffen die Eisenhinde
des Kapitals, unabhingig von seinem

‘Willen, von neuem die Gemeinschaft, da

sie das Proletariat in eine ginzliche see-
lische Kraft zusammenpressen.“ Durch
die Arbeit in der Produktion vereint, wird
das proletarische Kollektiv zum macht-
vollen Subjekt der Geschichte. Seine Po-
tentialitat wird nicht durch kampferische
Posen sinnfillig gemacht, sondern mit
formalen Mitteln, durch einen strengen
tektonischen Aufbau, durch die Wieder-
holung einfacher stereotyper Formen,
durch klare rhythmische Akzentuierung.
Gelegentlich geraten diese Darstellungen
einer emphatisch interpretierten Kollek-
fivitit in eine etwas starre Monotonie.
Aber in den besten Arbeiten stellt sich
so eine Monumentalitidt her, noch im klei-
nen Format, aller Kargheit und kiinstle-
nischen Askese zum Trotz auch ein ver-
haltenes Pathos:

Alle Réder steben still,
Wenn Dein starker Arm es will.
Georg Herwegh

Katrin Sello



I. Konstruktivistische Bildsprache
und die Sprachlosigkeit des
Kiinstlers

Die Verbildlichung ,marxistischer Be-
kenntnisse“ ) in geometrisierenden Fla-
chenformen und symbolischen Bildzei-
chen wurde von Seiwert als erstem Kiinst-
ler der Progressiven seit 1921 verwirk-
licht. Fiir diejenigen Mitglieder der
Gruppe, welche ,die konstruktive Form
zur Darstellung eines klassenkdmpferisch-
propagandistischen Inhalts“?) benutzten,
war sein erster Schritt vorbildlich und fol-
genreich. Deshalb sollen im folgenden zu-
néchst die kunsttheoretischen Vorstellun-
gen Seiwerts und die ihnen entsprechen-
de Bildform erértert werden, bevor im
2. Teil auf die anderen Gruppenmitglie-
der eingegangen wird.

Der Ubergang des Kiinstlers vom expres-
sionistischen Stil zur konstruktiven Bild-
gestaltung — verstanden als ,revolutio-
nére Optik“%a) — ist wohl eher aus der
theoretischen  Auseinandersetzung mit
sowjetischen Beitrdgen um die revolutio-
ndre Kunst als Bestandteil einer proleta-
rischen Kultur entstanden, als aus prak-
tischem Umgang mit konstruktivistischer
Kunst sowjetischer Herkunft. Seine Vor-
stellungen iiber eine kommende Kultur
und Kunst entwickelte Seiwert weitest-
gehend in der Kritik kulturtheoretischer
Schriften aus der SU, die seit 1919 zahl-
reich in Zeitschriften der politischen Lin-
ken wihrend der Weimarer Republik ver-
offentlicht wurden. Als Leser und Mit-
autor von Pfemferts ,Aktion“ gewann er
hauptsdchlich durch die Artikel Lunat-
scharskijs (des Vorsitzenden des Volks-
kommissariats fiir Volksbildung)?), und
Bogdanovs *) Einsicht in Theorie und
Praxis des sowjetischen Kulturaufbaus.

Seiwerts erster Artikel zum Thema er-
schien im Dez. 1920 in der ,Aktion‘: ,Auf-
bau der proletarischen Kultur* %), ein Jahr
bevor sein Stilwandel in den ,Sieben Ant-
litzen der Zeit“®) Ausdruck gewinnt. In
den vorausgehenden Nummern der Zeit-
schrift waren zwei wichtige Artikel ver-
6ffentlicht worden, auf welche sich seine
Replik bezieht: Ausziige aus Lunatschars-
kijs Broschiire ,Die Kulturaufgaben der
Arbeiterklasse“ 7), das ebenfalls im Ver-
lag der ,Aktion‘ 1919 erschien ®), und der
»Russische Proletkult. Von einem Genos-
sen“?),

Erbediskussion

Seiwert kritisiert zunschst Lunatschars-
kijs Bewertung des kiinstlerischen Erbes
der Vergangenheit, da dieser sich dafiir
ausspricht, ,... auf den gesamten kiinst-
lerischen Besitz der Menschheit stolz zu
sein ...“1%) und den Schlachtruf mancher
linker Kiinstler: ,Zum Teufel mit der biir-
gerlichen Kultur“ 1), als asketisches oder
hedonistisches Vorurteil ablehnt. Sei-
werts Pladoyer fiir die Zerstérung des
tiberkommenen Kulturguts kniipft an sein
bildstirmerisches Bekenntnis in der
»Kunstlump-Debatte“ von 1920 an. Diese
war die erste Kontroverse der linken
Kiinstler der Weimarer Republik um die
Voraussetzungen einer proletarischen
Kunst und Kultur 1),

Seiwerts Kommentar dazu lautete: ,Es
kénnen gar nicht Kunstwerke genug zer-
stort werden, wegen der Kunst (...) Ge-
nossen! Fort mit der Achtung vor dieser
ganzen biirgerlichen Kultur! SchmeiBt die
alten Gotzenbilder um! Im Namen der
kommenden proletarischen Kultur!“ 13),

Bei der Erbediskussion ging es nicht um
eine akademische Frage, sondern wie die
AuBerung zeigt, um die Bedingungen

einer proletarischen Kunst. Nur der vél-

lige Traditionsbruch erméglicht nach der
Vorstellung des Kiinstlers das Entstehen
einer qualitativ von der biirgerlichen
Kunst unterschiedenen kulturellen Titig-
keit des Proletariats, wahrend nach
Lunatscharskij vom Proletariat ,ein rei-
ches Erbe in Verwaltung genommen® 13a)
werden muB. Der Klassencharakter aller
vergangenen Kunst enthebt die neue
Klasse nicht der Notwendigkeit, erst
durch die ,organische Umgestaltung“ )
der biirgerlich-kapitalistischen Kultur zur
sozialistischen zu gelangen. Der unver-
mittelte Sprung ins ,Reich der Freiheit*
hofft vergeblich auf die Utopie, ,daB der
Sozialismus binnen dreier Tage den alten
Tempel zerstéren und einen vollstindig
neuen aufbauen wiirde“ 1), gibt Lunat-
scharskij zu bedenken.

In der radikalen Negation der iiberkom-
menen Kunst konnte sich Seiwert einig
wissen mit AuBerungen in dem Artikel
tiber den russischen Proletkult in dem es
heiBt, das Proletariat muB ,auch in der
Geisteswelt eine Revolution herbeifiih-
ren, mit dem Vermorschten aufraumen®19),
Der Autor erkldrt, daB ,der Proletkult von
einer ganz anderen Idee geleitet wird 17),
als das Volkskommissariat fiir Volksbil-
dung, dessen Vorsitzender Lunatschars-
kij ist. Statt Werte der biirg. Kultur und
didaktische ~Aufklarung zu vermitteln,
ist der Proletkult bemiiht, eine neue
proletarische Kultur und Kunst zu
schaffen. lhre grundlegenden Bestimmun-
gen: Selbsttitigkeit und Kollektivitit
tibernimmt Seiwert, sie werden die
wesentlichen Kennzeichen seiner kiinfti-
gen Kunsttheorie und Bildgestaltung.

Kunst und Leben

Die verwirklichte Selbsttatigkeit in der
Kunst bedeutet die Aufhebung der Tren-
nung von Produzenten und Konsumen-
ten. Voraussetzung dafiir, daB jeder zum
Kiinstler und die Kunst Bestandteil des
Alltags wird, ist die Revolutionierung der
Gesellschaft, an der die Kunst als Mittel
der BewuBtseinsbildung und Vermensch-
lichung der Sinnlichkeit aktiv teilnimmt.
Seiwert antizipiert diesen Zustand der to-
talen Umwilzung, ohne konkrete histo-
rische Schritte zu ihm angeben und eine
Funktionsbestimmung der Kunst bei die-
sem TransformationsprozeB aufzeigen zu
kénnen. Durch die nur in Worten voll-
zogene ldentifikation von Kunst und Ar-
beit verschmilzt die Gesellschaft in der
Vorstellung der Kiinstler zum harmonisch
organisierten Produktionskollektiv. In der
Gemeinschaft der solidarisch Schaffenden
zéhlt nicht mehr das Werk des Einzelnen
und sein Eigentum, sondern die kollek-
tive Kreativitat. ,Es gibt kein Eigentum

an Kunstwerken® — schreibt Seiwert —.
sauch nicht das des Schaffenden, da er
nicht als Einzelwesen das Werk schafft,
sondern die Gesamtheit alles Lebenden
durch ihn schafft. In der kommunistischen
Gesellschaft gibt es keine Berufskiinst-
ler ... Kiinstler sind in der Produktion
tatig, helfen Dinge des Gebrauchs her-
stellen. Ingenieure sind Kiinstler, Kiinst-
ler werden Ingenieure sein ...“). Sei-
wert paraphrasiert hier eine Stelle des
Proletkulttextes in der es heiBt: ,Erst
wenn die Arbeiter selber Ingenieure und
Techniker werden, erst wenn sie selber
groBe, herrliche Werke der Literatur und
Kunst geschaffen haben, erst wenn sie
eine eigene Lebensanschauung aus sich
heraus geschaffen haben — erst dann
werden sie die ganze Macht erobert ha-
ben, das heiBt auBer der politischen und
wirtschaftlichen auch die geistige“ ).
Die terminologische Verbindung von
Kiinstler und Ingenieur, von Kunst und
Produktion, die Seiwert vornimmt, erin-
nert an die Produktionskunsttheorie der
sowjetischen Konstruktivisten. Er konnte
von ihnen aber 1920 noch keine nihere
Vorstellung haben. Zwar hatten G. Grosz
und J. Heartfield auf der Dada-Messe in
Berlin 1920 ein Schild ausgehdngt mit der
Aufschrift ,Die Kunst ist tot. Es lebe die
neue Maschinenkunst Tatlins“?°), und
Raoul Hausmann zeigte eine Fotomon-
tage mit dem Titel ,Tatlin at home“ ).
Bild und Parole demonstrieren jedoch nur
die Unkenntnis der Vorstellungen Tat-
lins, dessen ,Kultur der Materialien“ ge-
rade antitechnizistisch orientiert war, und
der kiinstlerischen Materialbearbeitung
eine Autonomie vor naturwissenschaft-
licher Erkenntnis und ingenieurtechnischer
Verarbeitung sichern wollte *2).

lhre Information hatten zu dieser Zeit die
deutschen Kiinstler nur aus zweiter Hand,
wahrscheinlich von K. Umanskijs Artikel
,Der Tatlinismus oder die Maschinen-
kunst“, der im Jan. 1920 in der Kunstzeit-
schrift ,Der Ararat® erschien ?*). Der Ar-
tikel ist ein erginzter Auszug aus dem
Buch des selben Autors ,Neue Kunst in
RuBland 1914-1919“ 2%), das ebenfalls 1920
in Berlin publiziert wurde, und den ersten
Uberblick der russ. Kunst seit dem Krieg
gab. Umanskij charakterisiert in den
Schriften die Ideen Tatlins unzureichend,
wenn er sie als Ersetzung des Kunstkults
durch den Maschinenkult beschreibt: ,Die
Kunst ist tot — es lebe die Kunst, die
Kunst der Maschine mit ihrer Konstruk-
tion und Logik, ihrem Rhythmus, ihren
Bestandteilen, ihrem Material, ihrem
metaphysischen Geist .. .“ %9).

Von Grosz und Heartfield wird diese
Rolle der Maschine als Anti-Kunst be-
griiBt, Seiwert problematisiert den Ma-
schinenkult wenn er darauf hinweist, daB
sie ,der Sklave der proletarischen Kul-
tur 2%) sein misse.

Die Vorstellung der deutschen Kiinstler
tber den sowjetischen Konstruktivismus
sind zu dieser Zeit noch sehr vage und
beruhen mehr auf Spekulationen als auf
préaziser Information. In der Sowjetunion
selbst beginnt er sich erst zu konsolidie-
ren. Tatlins Modell zum Turm fiir die IIl.

Internationale, der exemplarisch Kunst
und Technik zur Einheit bringen sollte,
ist zwar 1920 fertiggestellt, vorerst aber
bleibt er noch vereinzeltes Beispiel. Die
Kiinstler befinden sich noch in der ,Labo-
ratoriumsphase®, in der sie mit quasi
wissenschaftlichen Methoden mit Farben,
Formen und anderen Materialien experi-
mentieren. Erst seit 1921 gehen sie in die
Produktion (Mébel, Architektur, Textil,
Polygraphie) und stellen Gebrauchsdinge
her. Diesem praktischen Schritt der Kon-
struktivisten gingen seit 1919 Debatten
tiber das Verhiltnis von Kunst und Arbeit
voraus.

Kunst und Arbeit

In der Zeitschrift ,lIskusstvo kommuny®
(,Die Kunst der Kommune*“) wird in zahl-
reichen Artikeln der Theoretiker des Kon-
struktivismus: O. Brik, B.Kuschner, N.
Punin (und spéter B. Arvatov, S. Tretja-
kov, A.Gan u.a.) versucht, durch die
Identifizierung von Kunst und Arbeit die
niitzliche Funktion der Kiinstler beim Auf-
bau des Sozialismus, ihre ,lebensbau-
ende“ Tiatigkeit, zu legitimieren. Ausge-
hend von der existierenden gegenstands-
losen Kunst, die nicht mehr Ideen dar-
stellt, sondern sich auf die Bearbeitung
einer Form beschrénkt, indem sie Materia-
lien wie Farbe, Glas, Holz u.a. ,organi-
siert”, kommen sie zur Gleichsetzung von
materieller Tétigkeit und bildender Kunst,
als gleichermaBen ,meisterschaftlicher®
Formung eines bestimmten Materials zu
einem bestimmten Zweck. Die reale Tren-
nung von kérperlicher und geistiger Ar-
beit, ImProzeB derArbeitsteilung “ent-
wickelt, und im Kapitalismus zum &kono-
misch ~ fundierten Herrschaftsverhaltnis
verfestigt, scheint in dieser Selbstbestim-
mung der Kiinstler als Arbeiter aufgeho-
ben. Die kiinstlerische Arbeit bleibt dabei
privilegiert und Vorbild der materiellen,
da sie schopferisch, letztere aber mecha-
nisch sei. Die Verbindung beider wird als
Aufgabe der Kiinstler angesehen: ,Wir
betrachten als Hauptaufgabe der proleta-
rischen Kunst die véllige Vernichtung der
Begriffe ,freies Schépfertum“ und ,me-
chanische Arbeit® und deren Ersetzung
durch einen einheitlichen Begriff ,schop-
ferische Arbeit”, erklart Boris Kuschner

27) .

Obwohl die Vereinheitlichung von Kunst
und Arbeit, geistiger und kérperlicher Pro-
duktion nur als Wortspiel existierte und
eher eine realitatsferne Asthetisierung
der aktuellen Arbeitsformen als ein rea-
ler Schritt zur Aufhebung der Trennung
von Hand- und Kopfarbeit bedeutete, war
diese Vorstellung von der Kunst als Or-
ganisator der ,materiellen Kultur® und
der gesamte Lebensbereich unter den
linken sowjetischen Kiinstlern weit ver-
breitet. In ihrem Schaffen konnten sie
Teilerfolge verzeichnen und sich in ihren
perspektivischen Zielsetzungen durchaus
auf marxistische Argumente berufen. Sei-
wert wird von diesen Ideen durch
den Proletkultartikel erfahren haben, in
dem es heiBt: ,Das Prinzip der Organi-
sation ist es vor allem, das die moderne
sozialistische Bewegung durchstrémt.”

yDie aufreibende, geistestétende, mecha-
nische Arbeit von heute muB zu einer in
jeder Art kiinstlerischen Arbeit der Zu-
kunft werden* 28),

Der Organisationsbegriff und der von ihm
abgeleitete Arbeitsbegriff stammen von
A.Bogdanov, dessen Organisationslehre
die theoretische Grundlage sowohl des
Proletkults als auch der konstruktivisti-
schen Produktionskunst legte. In seinem
1921 in der ,Aktion‘ verdffentlichten Auf-
satz ,Uber proletarische Dichtung® 2®) —
den Seiwert in einer Kritik beantwortete
— kennzeichnet er als den tiefsten Bruch
in der ,Arbeitsnatur® des Menschen die
Trennung von ,Gehirn“ und ,Arbeits-
hénden“, von ,Organisator® und ,Aus-
fiilhrendem®. Der Grundwiderspruch der
kapitalistischen Gesellschaft ist demnach
nicht der von Lohnarbeit und Kapital wie
fir Marx, sondern ihr Antagonismus ist
ein Klassenwiderspruch, in dem eine
Klasse im Besitz des Wissens und der
Techniken der Gesellschaftsorganisation
ist, die andere Klasse dagegen zum aus-
fiihrenden Organ und Arbeitssklaven de-
gradiert wird. Die Absonderung der gei-
stigen von der kérperlichen Arbeit als
gesellschaftlicher Aneignung der Natur
bringt nach Bogdanov die Spezialisierung
und den damit verbundenen Individualis-
mus mit sich, die Grundmerkmale der
biirgerlichen Kultur. Das fortschreitende
Durchsetzen der maschinellen Produktion
hebt aber bereits im Kapitalismus diese
Widerspriiche tendenziell auf. Die Ma-
schine verlangt vom Arbeiter neben ,phy-
sischer Anstrengung” geistige ,Initiative®
und ,Entschlossenheit” 3%), also intellek-
tuelle Arbeit. Gleichzeitig bringt die
Gleichférmigkeit und die Kombination der
Einzelarbeiten an der Maschine die auf-
einander abgestimmte und straff organi-
sierte Arbeitsform eines Produktionskol-
lektivs hervor. Bogdanov prognostiziert:
die Entwicklung der maschinellen Tech-
nik habe notwendig ,die Grundlage einer
kameradschaftlichen Form der Arbeits-
gemeinschaft gelegt, auf der dann das
Proletariat alle seine Organisationen auf-
baut. Das Charakteristische dieser Form
ist das Verschmelzen der organisierenden
Arbeit mit der ausfiihrenden ... Sie wird
ihre Vollendung nur im Sozialismus fin-
den, der nichts anderes ist als eine kame-
radschaftliche Organisation des ganzen
Lebens der menschlichen Gesell-
schaft“ #). Neben der Wissenschaft ist
die Kunst das wichtigste ,Organisations-
werkzeug® 3?). In ihr sind die geschicht-
lichen Erfahrungen der Menschheit ge-
sammelt, so daB die Gefiihle und ,die
praktischen Bemiihungen des Menschen
auf der Grundlage dieser Kenntnisse or-
ganisiert werden kdnnen* 33),

Die Bestimmung der Kunst als Werkzeug
zum unmittelbaren und praktischen Ein-
greifen in die Tatigkeit und Handlung der
Menschen, beruht auf einem Begriff von
Gesellschaft, der sich ebenfalls vom mar-
xistischen unterscheidet. Der Zusammen-
hang der kapitalistischen Gesellschaft
wird fiir Bogdanov durch die organisato-
rische Tétigkeit der herrschenden Klasse
gestiftet, ist also primdr Produkt des Be-

wuBtseins. Nach Marx dagegen wird er
durch den Warentausch hergestellt, der
die Form der zwischenmenschlichen Ver-
kehrsverhiltnisse ist, die sich unabhéngig
vom Willen und BewubBtsein eines Ein-
zelnen oder einer Klasse durch das Kapi-
talverwertungsgesetz in allen Bereichen
der Gesellschaft durchsetzt.

Den Idealismus Bogdanovs, der das Ver-
halten der Menschen nicht in ihrem ge-
sellschaftlichen Sein sondern in ihrem
BewuBtsein gegriindet sieht, teilt Seiwert.
Damit tibernimmt er auch die Auffassung
von Kunst als ,Organisationswerkzeug*
und die Einschitzung ihrer praktischen
Fahigkeiten: ,Bogdanov nennt die Wis-
senschaft die Organisation der mensch-
lichen Arbeit. Begreift man Arbeit richtig
als die Erhaltung des Lebens des Einzel-
nen und des Gesamten, so ist die Kunst
nichts anderes als die werk-, bildgewor-
dene Organisation der Arbeit, des Le-
bens“ 3a). Die Umgestaltung der Arbeit,
des alltdglichen Lebens und der Ge-
brauchsdinge durch die Kunst erstreben
Seiwert, die Konstruktivisten und einige
Proletkulttheoretiker gleichermaBen.
Ebenfalls verbindet sie die in der Orga-
nisationstheorie angelegte prinzipielle
Ablehnung des Tafelbildes als biirger-
licher Kunstform.

Negation des Tafelbildes

Die oben zitierten Ausfiihrungen iiber
Bogdanov weiterfiihrend schreibt Seiwert:
»Das Tafelbild, dessen Entstehung nicht
zufillig sondern aus einer inneren Not-
wendigkeit mit der Entstehung des Ka-
pitalismus zusammenféllt wird unmég-
lich.“#%) Ein Produkt und Ausdruck des
Individualismus hat das , Einzelkunstwerk
als Bestitigung eines egozentrischen
Menschentyps“ %) in der kollektiv ge-
schaffenen Kultur des Sozialismus keine
Funktion mehr. Die Entstehung des Tafel-
bildes in der Form des Einzelbildes ,als
bestitigung des besitztitels des besitzen-
den mit dem beginn der kapitalistischen
warenwirtschaft %) markiert fiir Seiwert
die geschichtliche Abtrennung der Kunst
vom Leben, ihre Ablésung aus ,iiber-
resten kollektiver gebundenheit” 3%a). Die
kunstsoziologische Interpretation und die
daraus folgende Negation einer positiven
Rolle des Tafelbildes als proletarischer
Kunst teilt Boris Arvatov, ein Theoretiker
des Konstruktivismus, der 1922 iiber den
Zusammenhang von der lIsolation der
kiinstlerischen Téatigkeit und der Kunst als
Ware schreibt: ,Das Staffeleibild ist eine
Warenform der Kunst, das Produkt einer
Gesellschaft, in welcher der Kiinstler, der
fir den Markt arbeitet, sich vom ProzeB
des gesellschaftlichen Aufbaus abgeson-
dert ... hat.“ %) Die Genesis des Einzel-
bildes bedingt seine aktuelle Bedeutung.
»Indessen ist, wie schon gezeigt, die Staf-
feleikunst die biirgerliche Form der kiinst-
lerischen Produktion; allein schon deshalb
kann von keinerlei proletarischer Staffe-
leikunst die Rede sein. Das Staffeleibild,
wie auch immer sein Sujet sein mag, wird
immer ein Produkt der biirgerlichen Kunst
sein, wenn es auch ein Proletarier macht.“

38)



Mit der radikalen Ablehnung des Tafel-
bildes standen die Kiinstler zu ihrer ei-
genen Tatigkeit in Widerspruch, denn
weder in der SU noch in der Weimarer
Republik waren die gesellschaftlichen
Voraussetzungen fiir eine ,proletarische
Kultur® vorhanden, in der die Teilung der
biirgerlichen Kultur in Wissenschaft und
Kunst, Dichtung, Malerei und Musik
tiberwunden ist durch die Einheit von
Kunst und Arbeit als ,das aus dem wahr-
haften KollektivbewuBtsein geschaffenen
Werk, in dem jeder zum Schépfer wird,
in dem jeder Schépfer ist 29).

Das ldeal vom ,Selbstschaffen®?®) der
Massen, das die iiberkommene Trennung
von Produktion und Rezeption der Kunst
revolutionieren sollte, muBte in der Pra-
xis als utopisch erkannt werden. Die
Forderung Seiwerts: ,Inhalt und Form
miissen Kampf, Solidaritiat, Klassenbe-
wuBtsein des Proletariats sein” %), anstatt
diese bloB in Bildern darzustellen, bleibt
in dieser AusschlieBlichkeit fragwiirdig;
nicht nur aufgrund der historischen Vor-
aussetzungen ihrer Verwirklichung, son-
dern auch unter systematischem Aspekt,
denn sie setzt die direkte Aktion anstelle
der Reflexion und Agitation. Der Hand-
lungsimpulse vermittelnde Erkenntniswert
der Kunst wird geleugnet. Dargestellt
wird was ist, bzw. was sein soll, die ein-
zelnen MaBnahmen zur Verwirklichung
des Ziels finden im Bild keinen Nieder-
schlag. ,Dort ist das Ende, hier der Neu-
anfang, dazwischen das Chaos. Wir mis-
sen das Chaos wollen.” *?) Die Funktion
der Kunst bleibt fiir Seiwert die Destruk-
tion der biirgerlichen Formen und Inhalt,
ein positiver Beitrag zum Klassenkampf
wird abgelehnt, er wére nach seiner An-
sicht ein sozialdemokratischer Kompro-
miB.

Die Kiinstler der Progressiven wie auch
die sowjetischen Konstruktivisten muBten
sich damit begniigen eine von ihnen ver-
achtete Kunst ,fiir das Proletariat ... je-
doch nicht des Proletariats ...%%a) zu
schaffen, und selbst dies war schwer ge-
nug. Zwar war der Kiinstler stets be-
miiht ,iber die malerei hinaus in plastik,
architektur und typographie an einer um-
formung und elementaren gestaltung zu
arbeiten® *%), aber erst Arntz, Tschinkel
und Alma sollte es im Wiener Museum
gelingen, die Arbeit der Progressiven in
eine fiir die Massen niitzliche Tatigkeit im
gréBeren MaBstab umzusetzen. Dies ge-
schah seit 1928, zu einem Zeitpunkt, in
dem auch die sowjetischen Konstruktivi-
sten erst ein erweitertes Betédtigungsfeld
gewannen.

Das Bild als Zeichen

Das historische Vorbild einer zukiinftigen
Kunst des solidarischen Arbeitskollektivs
sieht Seiwert in den mittelalterlichen
Volkskunstwerken, die ,auf dem boden
einer kollektiv denkenden und lebenden
Gesellschaft **) gewachsen sind und ihr
als Verstandigungsmittel dienten. - Die
durch Kollektivitat und praktische Funk-
tion ausgezeichnete Volkskunst wird nach

ihrer Auflédsung durch den Individualismus
der biirgerlichen Gesellschaft in einer
sneu sich bildenden symbol- und zeichen-
kunst“ %) wieder ihre alten Qualitdten
zuriickgewinnen: das ,kollektive verstin-
digungszeichen“ %), deren Fundament die
abstrakte Kunst legt. Seiwert fiihrt in die-
sem Zusammenhang Malevi¢, Brancusi
und Arp an.

Die Auffassung vom kollektiven Verstén-
digungszeichen findet ihre Analogie in
Bogdanovs Begriff der Grundmetapher,
den er in seiner Schrift iiber proletarische
Dichtung kurz umreiBt. Demnach steht die
Grundmetapher am Anfang der mensch-
lichen Erkenntnis, und intersubjektiven
Verstindigung. Die Grundmetapher setzt
zwei Erscheinungen in Beziehung, indem
sie ein ihnen Gemeinsames bezeichnet.
Durch diese Kombinationen mittels der
Sprache erfolgt der Aufbau eines kollek-
tiven Sinnzusammenhangs, der die Vor-
aussetzung gemeinsamer Organisation
von Natur und Gesellschaft ist. Wahrend
die Wissenschaft abstrakte Begriffe bil-
dete, die nicht mehr unmittelbar der sinn-
lichen Anschauung entspringen, bleibt
nach Bogdanov in der Kunst ,die Rolle
der Grundmetapher gewaltig”*"). In sei-
ner ,Allgemeinen Organisationslehre®,
die 1926 in deutscher Sprache in Berlin
erschien, gibt er eine Definition der Me-
tapher: ,Als Metapher, d. h. wértlich
,Ubertragung‘, bezeichnet man allgemein
die Anwendung eines Wortes, das als Be-
zeichnung fiir eine Erscheinung gilt, auf
eine andere Erscheinung, die mit der
ersten etwas Gemeinsam hat.“*®) Die
Metapher wird hier nicht wie in der iib-
lichen Weise als ein Bild definiert, dessen
mehrfache Bedeutungen mimetische Be-
ziehungen zu verschiedenen Objekten
kntipfen, so ihre Korrespondenzen auf-
zeigen, sondern als ein Zeichen, das aus
zwei konkreten Besonderheiten ein ihnen
Gemeinsames abstrahiert. Diese im Ver-
gleich gewonnene Abstraktion ist ein Zei-
chen, das keineswegs mehrdeutig ist und
darin etwas von den vielfiltigen Bedeu-
tungen der bezeichneten Dinge und Ver-
héltnisse widerspiegelt, sondern erstrebt
Eindeutigkeit. In ihr wird das Gemein-
same formuliert, die gleichférmige Struk-
tur unterschiedener Erscheinungen, oder
wie Bogdanov sagt: ihrer Homogenitat.
Die Reduktion gesellschaftlicher Erschei-
nungen auf ihnen gemeinsame Organisa-
tionsstrukturen, wie sie seine Gesell-
schaftstheorie vornimmt, kennzeichnet
ebenso das Verfahren der Organisations-
asthetik, deren Axiom die Grundmetapher
ist.

Sowie diese Asthetik die sowjetischen
Konstruktivisten beeinfluBt hat, haben
ihre Pramissen auch in Seiwerts Schaf-
fen bildliche Gestalt gewonnen. Zwar hat
er sich mit der Metapherntheorie wohl nie
intensiv beschéftigt %), vermittelt tiber die
Rezeption der Gesellschaftstheorie hat
sie in seinem Werk aber Ausdruck ge-
funden. Die ,kollektiven Verstindigungs-
zeichen®, mit denen Seiwert sein Bild auf-
baut, und das er auch insgesamt als sol-
ches versteht, gleichen ihrer Form und
Funktion nach der Grundmetapher.

Immer wiederkehrende Bildzeichen sind:

a. Fabrik, Schornstein, Hochofen, Treib-
rad und -riemen, Hammer, Sichel,
Schiff, Lokomotive

b. Hochhaus, Baum, Sonne, Stern

c. schematisierter Korper, leere Gesichts-
flache, oder schematische Physiogno-
mie

d. Zahl, Fragezeichen, Buchstabe.

e. Fahne

Abgesehen von dem letzten, gehéren alle
diese Zeichen zwei Sinnebenen an, bzw.
sie verkérpern zwei Epochen: den Kapi-
talismus und den Kommunismus.

Die Zeichen der Gruppe a. stehen einer-
seits fiir die unmenschliche Arbeitswelt
des Proletariats im Kapitalismus, in dem
die Maschine zum Feind des Arbeiters
wird, gleichzeitig sind sie aber auch als
entscheidende Produktivkrédfte Motoren
des geschichtlichen Fortschritts, indem
sie sowohl den Widerspruch von privater
Aneignung und gesellschaftlicher Produk-
tion verscharfen, als auch das Ende der
Mangelsituation signalisieren. In der
Gruppe b. steht das Hochhaus fiir die
Kasernierung der Unterdriickten, aber
auch fiir kollektive Wohnformen im Kom-
munismus, der Baum ist Zeichen fiir die
ausgebeutete Natur ebenso wie fiir das
Wachsen in die Zukunft; die ausgestri-
chene oder verfinsterte Sonne driickt die
diistere Lage der Ausgebeuteten aus, je-
doch ist sie auch traditionsreiche Allego-
rie fir den Kommunismus. Der Stern ist
ebenfalls einerseits zum ausgekiihlten
Kristall erstarrt, andererseits spielt er auf
den Sowjetstern an, oder ist als solcher
direkt ins Bild gesetzt. Die Kérper und
Physiognomien der Gruppe c. stehen so-
wohl fiir den Persénlichkeitsverlust der
Unterdriickten als auch fiir die begriiBte
Entindividualisierung, welche die Men-
schen auf das solidarische Arbeitskollek-
tiv schon im Kapitalismus vorbereitet. Die
Zahlen und Buchstaben sind Zeichen fir
die Existenz des Arbeiters als numeri-
scher GroBe des variablen Kapitals, zu-
gleich sind sie auch Vorboten der Orga-
nisiertheit der Klasse, die auf der Gleich-
heit aller Arbeiter beruht. Das Frage-
zeichen steht fiir Hoffnungslosigkeit und
Verzweiflung ®), aber auch fiir Aufruf zur
Aktion %1).

Dieser Doppelcharakter der Zeichen hat
seinen realen Grund in der zwiespaltigen
Verfassung der bezeichneten Objekte
selbst. Als Produkt des Kapitalismus
pragt sie allesamt seine Herrschaft. Sie
tragen die Signatur der Ausbeutung, Un-
terdriickung, Verelendung und Entfrem-
dung. Da der Kapitalismus mit der Ent-
fesselung der Produktivkrafte und mit
dem von ihm hervorgebrachten Proletariat
jedoch zugleich seinen eigenen Toten-
griber geschaffen hat, ist die wider-
spriichliche Bedeutung der Bildzeichen
im Widerspruch des Kapitalismus selbst
angelegt. Der Widerspruch des Systems
der Kapitalverwertung ist ein prozessie-
render. Der ProzeB des ,tendenziellen
Falls der Profitrate* verlduft nach Marx
gesetzmiBig, wobei das Gesetz ,die For-
mulierung seiner widerspriichlichen An-

triebsmomente (ist), die in Klassenkamp-
fen, Kapitalstrategien und Krisenverlau-
fen — ... — zum Ausdruck kommen* ),
Der Kapitalismus entwickelt sich also
nicht mit Notwendigkeit zum Sozialismus
hin, indem sich seine Widerspriiche zu-
spitzen, sondern sein gesetzmiBiger Ver-
lauf ist auch eine Resultante des Ver-
laufs der Klassenkdmpfe. An ihnen miiBte
proletarische Kunst als operatives Mittel
der BewuBtseinsbildung des Proletariats
teilnehmen. Diese Teilnahme vermag Sei-
wert aufgrund seiner Gesellschaftstheo-
rie und seiner Bildform nicht in die Tat
umzusetzen. Aus den Bildzeichen ist
zwar der Widerspruch der Realitat her-
auszulesen, er wird aber in ihnen nicht
anschaulich, sondern bleibt den Zeichen
duBerlich als angeheftete Bedeutungen.
Diese nehmen mal jene, mal diese Be-
deutung an, je nach des Betrachters Vor-
entscheidung; ,es ist ein mit malerischen
mitteln gegebenes telegramm, das frei-
lich nur von einem klassenbewuBten men-
schen gelesen und entziffert werden
kann“ %3),

Da die Bildzeichen keine historischen
Vermittlungsschritte vom Kapitalismus
zum Kommunismus aufzeigen, sind sie
notwendig zwiespdltig im Sinne eines
statischen Widerspruchs der keine Auf-
I6sung kennt. Kapitalismus und Kommu-
nismus werden vom Kiinstler verglichen,
und das ihnen Gemeinsame von ihren
konkreten Erscheinungen abstrahiert: ihre
kollektive ~Organisation. Die Verbild-
lichung dieser Struktur bleibt eine
schlechte Abstraktion, in ihm wird weder
der zur Uberwindung des Kapitalismus
treibende reale Widerspruch sichtbar,
noch die Individuen als handelnde Klas-
sensubjekte erfahrbar. Der qualitative
Unterschied des Kollektivismus als
Zwangsgemeinschaft unter der Regie des
Kapitals und des solidarisch handelnden
Produktionskollektivs  als  Assoziation
freier Individuen wird zwar in Worten
immer wieder betont, aber im Bild nicht
anschaulich.

Diese Differenz und Widerspriichlichkeit,
die in Seiwerts ,kollektiver zeichenkunst*,
noch immer mitgedacht, wenn auch nicht
sichtbar ist, schwindet véllig als Proble-
matik dort, wo die Zeichen zu Elementen
der Bildstatistik verwendet werden. Das
Ideal dieser wvisuellen Sprache ist das
»Werturteil* zu ,eliminieren”, und das
Piktogramm so ,neutral“ und emotionslos
wie moglich zu gestalten ). Seiwert hat
so mit seinen Bildzeichen durchaus der
Methode der Bildstatistik vorgearbeitet.
Nicht nur die konstruktive Bildform, son-
dern auch deren theoretische Begriin-
dung stehen mit der visuellen Sprache
der Statistik in Zusammenhang. Den Bild-
zeichen in Seiwerts Werken und in der
Statistik ist gemeinsam die Abstraktion
vom Widerspruch der ges. Erscheinungen
und deren Reduktion auf eine hypotheti-
sche Organisationsstruktur. Da Seiwert
durch die Organisationsasthetik Bodanovs
beeinfluBt ist, diese wiederum ihre theo-
retische Grundlage im Empiriokritizismus
von Ernst Mach hat, von dem gleicher-
maBen die theoretischen Pramissen der

Bildstatistik ausgingen, besteht eine ent-
wicklungsbedingte Verwandtschaft zwi-
schen der konstruktiven Bildform und der
statistischen Bildmethode **a). Da bei ihm
die Bedeutung der Zeichen nicht mehr in
ihrer Form sichtbar ist, sondern dieser
von auBen zugeschrieben werden muB,
liegt ihre Ablésung von Bedeutungen
nahe, die iiber ein reines Bezeichnen hin-
ausgehen. Uber ihre physikalische Be-
zeichnung hinaus kommt ihnen kein wei-
terer Sinn zu.

Das Bild des Kollektivs

Wie die einzelnen Bildzeichen unge-
schichtlich sind, nur abstrakte Strukturen
mit widersprechender Bedeutung symbo-
lisierend, so auch die Bildform als Gan-
zes. Uber den ,gegensténdlich-konstruk-
tiven“ Bildaufbau schreibt Seiwert: ,ich
versuche mit dieser Bildform eine allem
sentimentalen und zufilligen entkleidete
wirklichkeit darzustellen, ihre funktion,
ihre gesetzlichkeit, ihre beziehungen wund
spannungen innerhalb des bildrahmens
und seiner gesetzméBigkeit sichtbar wer-
den zu lassen.” %)

Es wird ein unmittelbares Entsprechungs-
verhiltnis von Bildorganisation und Ge-
sellschaftsorganisation postuliert. Dieses
kann aber wiederum nur mittels einer Ab-
straktion erreicht werden, die weder der
Realitat des Bildes noch der der Gesell-
schaft gerecht wird. Beide werden auf
ihr Gemeinsames hin verglichen, das Sei-
wert in ihrer gesetzlichen Struktur zu er-
fassen glaubt.

Es ist ein grundsétzliches Problem einer
Kunst mit marxistischem Anspruch, hinter
der zufilligen Erscheinung einer Person,
einer Situation, den Funktionszusammen-
hang sichtbar zu machen, in dem diese
stehen. Der Einzelfall muB als eine be-
sondere Erscheinung eines wesentlichen
Allgemeinen sichtbar werden. Erst indem
die Individuen als Ensemble gesellschaft-
licher Verhiltnisse im Bild anschaulich
werden, ist etwas iiber ihre objektive
Wirklichkeit fiir den Betrachter verbind-
lich erfahrbar. Insofern ist Seiwerts For-
derung nach einer Darstellung der vom
Zufilligen entkleideten Wirklichkeit, ihrer
Funktionen und Gesetze vollauf berech-
tigt, und bis heute nur selten gelést. (Die
von Lukacs in die marxistische Asthetik
eingefiihrte Theorie des Typus bietet eine
Lésungsméglichkeit an, die schon fiir die
Literatur nicht uneingeschrénkte Geltung
beanspruchen kann, und in ihrem Gel-
tungsanspruch fiir die bildende Kunst
noch problematischer zu sein scheint.) Je-
doch fithrt die Reduktion der Gesell-
schaft und Welt insgesamt auf ihre Orga-
nisationsstruktur zu demselben Dilemma,
das schon bei der Einschitzung einer
proletarischen Kunst und der Auffassung
der Zeichenfunktion auftritt: eine Vermitt-
lung zwischen kapitalistischer Gegenwart
und kommunistischer Zukunft scheint nicht
maglich. Beide sind durch einen absolu-
ten Bruch voneinander getrennt, zugleich
aber in ihrer abstrakten Organisations-
struktur identisch. Diese beschreibt Sei-
wert mit den Begriffen der Gleichheit,
GesetzmaBigkeit und Kollektivitat. Da so-

wohl der Kapitalismus als auch die klas-
senlose Gesellschaft durch diese Orga-
nisationsformen  gekennzeichnet sind,
wenn auch mit umgekehrten Vorzeichen,
ist aus der Bildform nicht abzulesen, ob
es sich um eine Darstellung der biirger-
lichen Gesellschaft, des antizipierten Zu-
stands der kommunistischen Gesellschaft
oder gar der Revolution handelt. So
schwankt Seiwert selbst in der Interpre-
tation seiner Bildform hin und her. Ein-
mal spricht er im Zusammenhang mit der
biirgerlichen Gesellschaft von der Auf-
deckung ihrer ,historisch-materialisti-
schen Gesetzlichkeit, die sich in der An-
wendung der Bildgesetze &uBert“ ). Ein
andermal nennt er im Gegensatz dazu die
Aufgabe seiner Bilder, die ,gegenseitige
bestdtigung der formgesetzlichkeit des
bildes mit den immanenten gesetzen
kommenden gesellschaftsbewuBtseins® 57).
In einem Kommentar zu seinen Bildern
schreibt Hans Faber: ,es ist im grunde
genommen die gleiche bildgerechte plan-
maBigkeit, die das kriterium der kommu-
nistischen produktions- und konsumtions-
verhéltnisse der zukunft sein wird.” %7a).
Die Darstellung der Revolution erfolgt in
der gleichen, quasi-gesetzlichen Ordnung
des Bildes, denn ,die Idealgestalt der
Revolution hat Marx durch das Bild der
harten Notwendigkeit der Revolution ge-
tétet. Diese harte Notwendigkeit habe
ich in das Bild hineinzubringen ver-
sucht® %),

Da GesetzmiBigkeit in allen Gesell-
schaftsformationen und geschichtstrichti-
gen Handlungen waltet, kann die kon-
struktive Bildform an sich keinen Unter-
schied zwischen biirgerlicher Gesellschaft
und klassenloser Gesellschaft, zwischen
Passivitit und revolutionirem Handeln
veranschaulichen. Um dem Widerspruch
zu entgehen, wird schlieBlich ein allge-
meines Weltgesetz angenommen, das
jeder historischen und gesellschaftlichen
Bestimmtheit entbehrt. ,Durch die Ge-
setzm#Bigkeit unseres Werks auf die Ge-
setzmiBigkeit alles Bestehenden hinzu-
weisen und hierdurch hinzuweisen auf
seine Bezogenheit.“ %)

Die Bezogenheit alles Bestehenden, die
mit Hegel meint, daB alles mit allem ver-
mittelt ist, und deshalb erst das Ganze
das Wahr ist, und dieser Zusammenhang
im Bild am konkreten Einzelfall aufge-
zeigt werden muB, vereinfacht Seiwert
zur ,gleichheit aller gleichzeitig mitein-
ander bestehenden Dinge“. Er behauptet,
Marx ,lehrte uns das gemeinsame ihnen
innewohnende Gesetz an ihnen able-
sen” %% zu kdnnen. Dagegen wire einzu-
wenden, daB Marx gerade nicht das Ge-
meinsame sondern den Widerspruch zwi-
schen den Erscheinungen und seine ,ge-
setzmiBige” Entfaltung herausgearbeitet
hat, ,damit iiber der Einheit ... die we-
sentliche Verschiedenheit nicht vergessen
wird“ 61),

Erst in der Einheitswissenschaft Bogda-
novs wird der Widerspruch ausgeschaltet
als Stérfaktor im ,symmetrischen Ord-
nungsschema®, das allen natiirlichen und
gesellschaftlichen  Erscheinungen  zu-
grunde liegen soll. Davon ausgehend



identifiziert die Organisationsidsthetik
planméBige Konstruktion, Harmonie und
kiinstlerische Form einerseits, anderer-
seits Widerspruch, Ungereimtheiten und
Kunstlosigkeit ).

Mit der Hypothese: ,im formgesetz des
bildes offenbart sich das formgesetz der
gesellschaftlichen struktur® %), ist der An-
spruch gesetzt, daB die Form unabhéngig
vom Inhalt etwas iber die bestehende
Gesellschaft mitteilt und darin ihre Funk-
tion hat. Durch die vermeintliche Uber-
einstimmung der Strukturen wird sie als
unmittelbarer Teil der Gesellschaft ge-
setzt. Zwar kommt Seiwert seit 1923 von
der Forderung ab, daB die Form der Pro-
duktion und Rezeption von Kunst zum
kollektiven Schépfungsakt in der unmittel-
baren Aktion zu verédndern sei, jedoch ist
die Ablehnung von Reflexion und Distanz
weiterhin in der Forderung gegeben, die
konstruktive Bildorganisation habe direk-
ter Bestandteil der Gesellschaftsorgani-
sation zu sein. SolchermaBen integriert ist
sie immer schon wirksam als gesellschaft-
lich relevante Organisation des BewuBt-
seins, unabhingig vom jeweiligen Inhalt
und spezifischen Funktionsweisen.

Aus der These, daB die Kunst mit den ge-
sellschaftlichen Verhiltnissen in Wechsel-
beziehung steht, folgert Seiwert vor-
schnell, die Bildorganisation sei immer
schon, vor aller Rezeption und vor hand-
' lungsauslésenden Impulsen ein Beitrag
zur Gesellschaftsorganisation. ,die imma-
nenten gesetze eines werkes sagen immer
richtig aus iiber die kréfte innerhalb der
gesellschaft, denen es verbunden ist.”
,dass immer der gréBte teil der wissen-
schaft und kunst im direkten dienst der
gerade herrschenden gesellschaft ge-
schaffen wird, und ihre ideologische ver-
teidigung darstellt, ist eine andere sache
und betrifft den inhalt des kunstwerks.* %)
Diese Trennung von Form und Inhalt ga-
rantiert der Kunst als Formgebung eine
soziale Organisiertheit schlechthin, sie ist
a priori Produkt eines Kollektivs, das sich
durch sie verstindigt.

Die gesetzmiBig organisierte Bildform ist
ein Dokument des gegenwirtigen Augen-
blicks und zugleich ein Organisator der
menschlichen Psyche zur Kollektivitit.
GesetzméBigkeit und Dokumentcharakter
schlieBen das Vorhandensein von Senti-
mentalitdt und Gefiihl im Bild aus. Beide
werden als Ausdruck des kleinbiirger-
lichen Individualismus verachtet. Darin ist
Seiwert sich mit dem Proletkulttheoretiker
einig, der in der ,Aktion‘ schrieb: ,Der
Arbeiter fiihlt kollektivistisch, d.h., ge-
meinschaftlich, sozial, und dieses Mo-
ment des Kollektivismus ist ganz ent-
schieden in der bisherigen wilden Welt
der Gefiihlsausdriicke etwas Neueres und
Hoéheres.“ %) Dokumentaritait und Sach-
lichkeit findet Seiwert in den Holzschnit-
ten von Gerd Arntz vereint, die er lobt fiir
einen ,in Deutschland ungewohnten Man-
gel an Sentimentalitit. Einfach, Tatsache,
so ist es. Dabei in der Form vereinfacht
bis zum Symbol“ 7).

Tendenzkunst

Mit der Ablehnung des Gefiihls geht ein-
her die Verneinung einer sozialkritischen
oder proletarisch-revolutiondren Tendenz,
die im Thema der Kunst formuliert wird.
Da die Formgebung des Bildes an sich
schon eine gesellschaftliche Tatigkeit ist,
und ein organisierendes Vermégen be-
sitzt, wére jede durch den Inhalt zum
Ausdruck kommende Funktionsbestim-
mung der Kunst eine duBerliche Zutat. In
zahlreichen Kritiken wenden sich die Pro-
gressiven gegen die Vertreter einer Ten-
denzkunst, wie Grosz, Dix und die Kiinst-
ler der ASSO (Assoziation revolutionirer
bildender Kiinstler Deutschlands) und der
ACHRR (Assoziation der Kiinstler des
revolutiondren RuBlands). In der Begriin-
dung der Ablehnung einer Tendenzkunst
ist sich Seiwert mit Bogdanov einig, der
in der Aktion darlegte: ,Die Kunst orga-
nisiert die Kréfte der Menschen ganz un-
abhingig von den Aufgaben, die sie sich
stellt. Es ist nicht notwendig, der Kunst
praktische Aufgaben aufzudridngen; das
wire fiir sie eine schidliche, iiberfliissige
Beengung; der Kiinstler ist nur dann
imstande, seine Gestalten harmonisch zu
organisieren, wenn er frei, ohne Zwang,
ohne Beeinflussung schafft.“ 7°)

Suprematismus

Anregungen fiir die konstruktive Bildform
hat Seiwert auBer von der romanischen
Kunst und den zeitgendssischen Franzo-
sen vom Suprematismus erhalten. Inwie-
weit er ihn bei seinen ersten Schritten zu
einem eigenen Stil bereits Vorbild war,
1aBt sich nur schwer rekonstruieren. Zu
den ersten Arbeiten Seiwerts, die kon-
struktive Formen aufweisen, gehért die
Folge ,Sieben Antlitze der Zeit* von 1921.
Bezeichnenderweise zeigen die Kon-
struktivitdt nur die Gegenstinde aus der
Arbeitswelt auf, die Fabriken, Schorn-
steine, Treibrader, Férderbsnder, Schiffe
und die Arbeiter selbst. Die Kapitalisten
und ihre Lakaien in Staat, Schule, Ge-
werkschaft, Militar und Kirche haben da-
gegen noch karikaturistisch gezeichnete
Physiognomien, die in Strichfiihrung und
Typisierung deutliche Anklange an G.
Grosz zeigen. Die Gleichzeitigkeit und
Konfrontation der beiden Stilmittel [4Bt
darauf schlieBen, daB Seiwert die fiir ihn
neuen Formen zur Darstellung der Ar-
beitswelt als relativ ausgepriagte Bild-
zeichen iibernommen hat.

Eine Verkniipfung von konstruktiver Ge-
staltung und Motiven aus der Arbeitswelt,
die tber die seit dem Futurismus und
Dadaismus  geldufigen = Maschinenbil-
der™a) hinausgehen, finden sich in Illu-
strationen der ungarischen Kiinstler-
gruppe ,MA“ (Heute), die in ihrer gleich-
namigen Zeitschrift abgedruckt wurden.
Diese Gruppe griindeten in Budapest
u. a. Bortnyik, Moholy-Nagy, Kassak und
Alfred Kemeny, der Herausgeber der
Zeitschrift war. Die meisten der Kiinstler
bekannten sich zum Kommunismus. Ke-
meny wurde seit 1923 zum bedeutendsten
Kunstkritiker der Roten Fahne, dem Zen-
tralorgan der KPD, unter dem Pseudo-
nym Alfred Durus. Die Zeitschrift ,MA“

wurde von den Progressiven aufmerksam
gelesen, sie befand sich in Hoerles Be-
sitz”?). Vergleichsweise frith haben sich
diese ungarischen Kiinstler mit dem Su-
prematismus von Malevic und den An-
fangen des sowjetischen Konstruktivis-
mus beschiftigt, Moholy-Nagy seit 1919.
Von ihnen kénnte Seiwert seine ersten
Informationen liber Malevic haben, denn
gezeigt wurden dessen Bilder in Deutsch-
land erst seit 1922.

Auskunft tiber den Suprematismus hat zu
dieser Zeit der ersten konstruktivistischen
Versuche Seiwerts die Ausstellung von
Iwan Puni in der Berliner Galerie ,Der
Sturm“ von 1921 geben kénnen 7). Puni,
der hier seine Variante des Suprematis-
mus vorfiihrt, war 1920 aus der SU nach
Berlin gekommen. Sein EinfluB auf die
Kiinstler der Progressiven war — nach den
Worten von Gerd Arntz — von Bedeu-
tung.

Seit 1922 sind die deutschen Kiinstler
tiber die zeitgendssische sowjetische
Kunst gut informiert. El Lissitzkij griin-
dete mit llja Ehrenberg in Berlin die drei-
sprachige Zeitschrift ,Gegenstand-Ob-
jet-Ves¢“, deren erste Nummer vom
Méarz-April 1922 einen Bericht von Ulen
tiber den Suprematismus und Konstruk-
tivismus enthilt mit dem Titel ,Die Aus-
stellungen in RuBland®. In ihm ist ein
Foto der ersten groBen Konstruktivisten-
ausstellung von 1921 in Moskau abgebil-
det (2. Ausstellung der OBMOCHU), auf
dem Konstruktionen von A. Rodcenko und
den Gebriidern Stenberg zu sehen sind.
(Gerd Arntz erinnert sich, zur damaligen
Zeit das Foto gesehen zu haben.)

In derselben Nummer ist das Monument
von Tatlin zur lll. Internationale abgebil-
det, mit einem Kommentar von N. Punin
in russischer Sprache.

Die ,Erste russische Kunstausstellung”
in der Berliner Galerie van Diemen Ende
1922 gibt einen umfassenden Uberblick
der neuen Tendenzen in der sowjetischen
Kunst. In ihr hat Seiwert Arbeiten von
Malevi¢, Rodéenko u.a. gesehen. Die
Gleichsetzung von Suprematismus und
Konstruktivismus in der Bemerkung Sei-
werts: ,Der russische Maler Malevi¢ hat
den Suprematismus, den man in Deutsch-
land auch Konstruktivismus nennt, in der
Malerei begriindet” 7), zeigt trotz der
weitldaufigen Informationen die unzurei-
chende Einsicht in die Tendenzen der
sowjetischen Kunst, denn Malevi¢ war
Zeit seines Lebens ein Gegner des utili-
taristischen und technisch orientierten
Konstruktivismus 7¢). 1927 wird Malevi¢
eine Einzelausstellung im Rahmen der
GroBen Berliner Kunstausstellung gewid-
met™), und seine theoretische Schrift
sDie gegenstandslose Welt“ als Bauhaus-
buch Nr.11 1927 verdffentlicht. Aus ihm
werden ldngere Passagen in der Zeit-
schrift a—z zitiert, mit der Empfehlung,
der vollstéandigen Lektiire der Schrift, um
das MiBverstandnis aufzudecken, der Su-
prematismus sei eine Kunst des forma-
listischen Ornaments.

Was Seiwert und die Progressiven insge-
samt mit dem Suprematismus verbindet,

Kasimir Malevi¢: Bauern, 1913 (aus a—z, S. 63)

ist der Aufbau des Bildes nach Formge-
setzen, und die in der Form zum Aus-
druck kommende Negation des Indvidua-
lismus.

Als letzte Station beim Ubergang vom
Kubofuturismus zum Suprematismus hat
Malevi¢ 1913 einige Menschengestalten
gemalt, deren Gesichter durch eine ovale,
leere, dunkle oder helle Scheibe ersetzt
sind ). Der Reduktion des Gesichts auf
die Flschenform folgt im nachsten Schritt
die Rickfiihrung der gesamten Malerei
auf das ,schwarze Quadrat auf weiBem
Grund“, der Ursprung der suprematisti-
schen Malerei. In diesem Entwicklungs-
schritt ist der Zusammenhang von Ent-
individualisierung des Menschen durch
seine Gesichtslosigkeit und der abstrak-
ten Kunst, die universelle Strukturgesetze
statt sinnliche Erscheinungen zur An-
schauung bringen will, iiberdeutlich. In
seinen zahlreichen Schriften thematisiert
Malevi¢ dieses Verhiltnis und bringt es
auf die Kurzformel: ,Das einzige was er-
strebenswert ist, ist doch die Gleichheit,
die Entpersénlichung, etwas Ungegen-
sténdliches, in dem alles mitinbegriffen
sein mufB.“ 8)

Seine ungegenstindlichen Bilder begreift
er als Systeme von Gleichgewichtszu-
stdnden. In ihnen wird von der Vielfalt
der gegenstindlichen Erscheinungen und
Individualititen abstrahiert, um ihre
grundsitzliche Gleichheit sichtbar zu
machen. Die Gleichheit alles Seienden
soll empfindbar werden in einem Gleich-
gewicht, das die Farbflachen auf der Bild-
flache im Verhaltnis zueinander eingehen.
Die Variationen dieses Zustandes sind
nach optischen ,Gesetzen“ gestaltet. Wie
Seiwert sieht Malevi¢ ein Entsprechungs-
Vverhiltnis zwischen diesem bildlichen
Gleichgewichtszustand und den Organi-
sationsformen der Gesellschaft, die er
ebenfalls als eine Art der Gewichtsver-
teilung begreift. ,Es unterliegt keinem
Zweifel mehr, daB die Kunst ihre eigene
Ideologie hat, und ihren eigenen Weg

gehen muB, womit aber nicht gesagt ist,
daB dieser Weg sich unbedingt vom so-
zialistischen Weg trennen muB. Im Gegen-
teil: ,Bei der Verteilung der ihr gemaBen
Gewichte wird die Kunst die Form finden,
die den neuen &konomischen Lebensfor-
men entspricht ...“ ). Auf solche Selbst-
einschdtzungen von Malevi¢ kann Seiwert
sich stiitzen, wenn er den Suprematismus
als marxistische Kunst bezeichnet: ,die
kunst ist nichts anderes als die bildge-
wordene Erkenntnis in der darstellung der
welt, ihrer krifte, ihrer gesetzlichkeit. wie
nun der marxismus die begriindung eines
neuen gesichts der welt ist, so kann man
den suprematismus ruhig als kunstform
einer marxistischen weltschau ansprechen
...“ %) Antizipierende Weltschau sei der
Suprematismus insofern er in den Gleich-
gewichtsgesetzen seiner Bildform die auf
Gleichheit beruhende Gesellschaft vor-
wegnimmt. An die bestehende Gesell-
schaft ist er noch insoweit gebunden, als
er an ihrer Zerstérung mitwirkt. Diese kri-
tische Funktion bedeutet fiir Malevi¢ wie
fir Seiwert die Zersetzung des Individua-
lismus, der gemiB ihrer dsthetisierenden
Gesellschaftstheorie durch die Partikula-
ritdt des Individuums das Gleichgewichts-
system irritiert, bzw. die kollektive Gleich-
heit und Harmonie durch die Wider-
spriiche individueller Interessen zerstért.

Ob die Form von Seiwerts entpersdnlich-
ten Arbeiterfiguren in den gesichtslosen
Gestalten von Malevi¢ ihre Vorlage hatte,
oder diese Ubereinstimmung nur zufilli-
ger Art sind und eine nachtrdgliche Be-
stiatigung der Gemeinsamkeit im ideolo-
gischen Ansatz bedeuten, kann hier nicht
gelést werden. Dem Autor sind Verdf-
fentlichungen betreffender Werke von
Malevi¢ vor 1922 im westlichen Ausland
nicht bekannt.

Fir die ,Abbrucharbeit” (Seiwert) an der
biirgerlichen Kultur sehen die Progressi-
ven den Suprematismus und Konstrukti-
vismus als fortgeschrittenstes Instrument
der Kritik an, denn ,in der zerstérung der

biirgerlichen formen begriindet sich die
form der klassenlosen gesellschaft. so
entzieht der konstruktivismus und dariiber
hinaus der suprematismus der biirgerli-
chen individualistischen kunst den bo-
den® 83),

Am Ende einer kunstgeschichtlichen Ent-
wicklung stehend, in deren Verlauf das
menschliche Individuum schrittweise aus
der Kunst verbannt wird, stellt der gegen-
standslose Suprematismus nach Seiwerts
Meinung die Formen einer kollektiven
Zeichensprache bereit, mit der die Kunst
eine neue Kommunikationsfunktion wie-
dergewinnen kann. ,die suprematistischen
versuchen dann eine kollektive verstin-
digung iiber die formelemente des bildes
an sich, die in ihrer konsequenz iiber
einzelbild und einzelerlebnis hinausgehen
missen.“ %) Ansétze zu einer solchen
Zeichensprache werden mit der Wiener
Bildstatistik geschaffen. lhre Tragfihig-
keit als Beitrag zur Emanzipation der ge-
sellschaftlichen Individuen wird im zwei-
ten Teil des Artikels diskutiert.
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Kasimir Malevi¢: Suprematistische Kom-
positionen, 1914

Kritik der proletarischen Kunst

Solange die Menschheit zur gemeinsamen
Verstiandigung nicht bereit ist, und das
wird sie erst in der ,klassenlosen Erden-
gemeinschaft‘ ®),  wird jedes Eingehen
auf die gegenwirtigen, im Klassenkampf
notwendig beschrénkten Kommunikations-
formen des Proletariats als Verrat am Ziel
der Revolution kritisiert. Die Ablehnung
einer Kunst, die an den notwendig durch
den Kapitalismus und die biirgerlichen
Verkehrsformen deformierten und ver-
kiimmerten Bediirfnisse und Erfahrungen
der Proletarier ankniipft, um hinter den
verkehrten und entfremdeten Formen das
richtige KlassenbewuBtsein zu wecken, ist
begleitet von der Leugnung der Méglich-
keit proletarischer Kunst und Kultur iiber-
haupt. Hatte Seiwert noch 1921 empha-
tisch die proletarische Kunst als kollek-
tives Schopfertum in der unmittelbaren
Aktion gepriesen *), so beginnt seine Ab-
handlung ,Die Kunst und das Proletariat*



von 1924 mit dem lakonischen Satz: ,Pro-
letarische Kunst gibt es nicht.“ #). Diese
erste Feststellung der empirischen Tat-
sache wird zum Urteil mit allgemeinem
Geltungsanspruch erweitert: ,proletari-
sche kunst ist natiirlich ein unsinn in
sich ...“®8). Diese apodiktischen Formu-
lierungen stehen im krassen Gegensatz
zu den Theorien des Proletkults und Bog-
danovs. Sie zeigen duBerliche Analogien
zu Trotzkijs Ausfithrungen uber die Un-
moglichkeit einer proletarischen Kunst,
die Seiwert gelesen hat. In seiner Ab-
handlung ,Proletarische Kultur und Pro-
letarische Kunst® verneint Trotzkij die
Entstehung einer proletarischen Kunst,
denn ihr fehle notwendig die ,innere Bin-
dung mit der Kultur im allgemeinen”®),
da diese Kultur sich nicht in der revolu-
tionaren Ubergangsperiode als ,organi-
sche Gesamtheit des Wissens und Kén-
nens, die die ganze Gesellschaft ... cha-
rakterisiert“ ®°), ausbilden kann. Dieses
Urteil fithrt Trotzkij jedoch keineswegs
zum Defétismus, sondern zu der pragma-
tischen Forderung nach dem ,zdhen
Kampf um die Hebung des kulturellen
Niveaus der Arbeiterklasse“®). In ihm
erfiillen die Arbeiterkorrespondenten, die
Wandzeitungen und alle Arten von Kunst-
schaffenden wichtige Aufgaben. Im Ver-
lauf der Kulturrevolution, in der das ,Pro-
letariat sowohl die Kunst als auch die
Wissenschaft radikal umbauen® wird #),
tiberwindet es seine Muttermale aus der
alten Gesellschaft, ,um eben ein fiir alle-
mal den Klassenkulturen ein Ende zu
machen, und einer Menschheitskultur den
Weg zu bahnen ). In ihr gegriindet, wird
die ,kiinstlerische Saat ... sozialistisch
und nicht proletarisch® sein®). Diese
durchaus zutreffende und realistische Ar-
gumentation Trotzkijs, die keineswegs die
praktische Rolle des Kiinstlers leugnet,
wird von Seiwert (und mit ihm von vielen
linksradikalen Kiinstlern der Weimarer
Republik) einseitig dahingegen interpre-
tiert®), als habe das Proletariat weder
Kunst noch Kultur, und der Kiinstler nur
die Méglichkeit, die gegenwartige Ohn-
macht oder die Zukunft des Kollektivs in
Bildzeichen und Formgesetzen zu doku-
mentieren. Diese SchluBfolgerungen sa-
gen mehr aus iber die Resignation der
Linksintellektuellen seit der beginnenden
Stabilisierung des Kapitalismus und seit
der Abnahme der revolutiondren Aktivi-
taten der Arbeiterklasse seit 1923, als
tiber die Theorien Trotzkijs. Die Revolu-
tionseuphorie ist einer Erniichterung ge-
wichen, die nur zu leicht in Verachtung
umschlidgt. Ohne Einsicht in die histori-
schen Bedingungen des Klassenkampfes
wird die gescheiterte Revolution auf die
Unfahigkeit der Arbeiterklasse und ihrer
Fuhrer zuriickgefiihrt. Das Proletariat wird
nicht mehr von seinen Produktionsfahig-
keiten her begriffen, sondern von seinen
Konsumgewohnheiten, die als Abklatsch
spieBbiirgerlichen Verhaltens von Seiwert
gebrandmarkt werden: ,Und das Proleta-
riat hat keine Kultur. Es ist die unter-
driickte Klasse, die sich die Kultur ihrer
Herren anzieht wie das Dienstmédchen
die abgelegten Kleider seiner Herrschaft.

Der Prolet siuft Schnaps, wo die Herren
Sekt haben, er iBt Margarine, wo es But-
ter gibt.“ %)

Aus diesen kulturellen Niederungen, in
der Kunst keinen Platz hat, folgt fiir Sei-
wert der Sprung in die sozialistische
Menschengemeinschaft, ohne daB er féhig
wire, die Vermittlungsschritte dahin auf-
zuzeigen. ,Das Proletariat wird nie eine
eigene Kultur haben, denn der Begriff
des Proletariats ist mit dem Begriff der
Profitwirtschaft untrennbar verbunden. Mit
ihrem Fall fillt das Proletariat und es wird
die klassenlose Gesellschaft, die eine
eigene, unvergleichliche Kultur sich schaf-
fen wird.”“ #7) Dieser eschatologischen Zu-
kunftserwartung entspricht die radikale
Negation des biirgerlichen kulturellen
Erbes.

Aus der vélligen Kulturlosigkeit entsteigt
wie der Phdnix aus der Asche die klas-
senlose Gesellschaft des kollektiven
Schépfertums, und der Kiinstler empféangt
sie mit den von ihm bereits vorgebildeten
,gesetzen kommenden gesellschaftsbe-
wuBtseins“ (Seiwert). Mit dem verholenen
Fiihrungsanspruch des Kiinstlers als Fach-
mann fiir Kommunikationsfragen und Ver-
standigungsprobleme geht ein theoreti-
scher Geschichtsdeterminismus einher,
der auf die unvermeidliche ,Todeskrise“
des Kapitalismus und sein Umschlagen
in sozialistische Verhiltnisse spekuliert,
so dem Kiinstler das Eingehen auf die
Niederungen des alltiaglichen Kleinkriegs
ersparend.

Gerassimov: Lenin auf der Tribiine, 1930

Der Zweifel an der Fahigkeit des einzel-
nen Arbeiters zum revolutiondren Han-
deln kompensiert der Kiinstler durch sei-
nen Glauben an den gesetzmiBigen Ge-
schichtsverlauf und durch die Wahrneh-
mung des Proletariats nur in Form der
Masse, die in sich von einem gewissen
Drang beseelt ist. Die Darstellung des
Arbeiters als handelndes oder leidendes

Wesen wird als Ausdruck ,kleinbiirger-
licher Kunstform“ verworfen. lhre Repré-
sentanten sind u. a. Zille, Nagel, Kollwitz,
Grosz und Dix *). Da die Revolution nach
ehernen Gesetzen verlaufe, nennt Seiwert
das Bild einer vorwérts stirmenden Ge-
stalt idealistisch #?), und den Proleten im
StraBenkampf ,eine Idealgestalt, ein
Held, den es nach Marx nicht gibt. Da gibt
es nur die Gesamtheit der vorwértsdrén-
genden Masse, die die Revolution in sich
tragt. Und ich hatte von mir aus dieses
liecber noch viel abstrakter und ,un-
menschlicher dargestellt ). Ein Beispiel
fiir die Masse unter den Fahnen gibt Sei-
wert im ,Bauernkrieg”.

Neben den Mitgliedern der KPD-nahen
ASSO erregten vor allem die Werke der
sowjetischen ACHRR den Widerspruch
und die Kritik der Progressiven. Unter
dem Programm des ,heroischen Realis-
mus“ hatten die Mitglieder dieser groBten
und einfluBreichsten Kiinstlervereinigung
der SU sich zusammengeschlossen, ohne
jedoch zunichst iber naturalistische
,Farbenfotos“ und ,arrangierte Theater-
szenen“ hinauszukommen, wie selbst Lu-
natscharskij kritisch bemerkte 1). Seiwert
bezichtigte die Assoziation, die Nachfrage
fiir ,kitschige stilleben und biirgerliche
helden-historienbilder® zu befriedigen ).
Zu ihren Werken auf der Ausstellung rus-
sischer Kunst in Kéln 1929 bemerkte er:
,auch die sogenannten tendenzbilder sind
schlecht. proletarische tendenzkunst ent-
steht nicht, indem man biirgerliche

Georé " Grosz: Wacht auf Verdammte
dieser Erde, 1923

schlachten- und historienmalereien ... mit
proletarischen vorzeichen versieht. die
umbildung der form ist genauso wichtig
wie die umbildung des inhalts. helden-
verehrung ist mit marxistischer erkenntnis
unvereinbar.” 13)

So berechtigt die Kritik an der moralisie-
renden ,Armeleutemalerei“, dem Natura-

lismus und falschem Pathos vieler soge-
nannter realistischer Gemalde ist, so we-
nig kann Seiwerts Gegenvorschlag eine
praktikablere Alternative sein. Seine Ge-
geniiberstellung von intellektueller Pro-
paganda und kollektivem Gestaltungs-
trieb konstruiert einen uniiberwindlichen
Gegensatz. ,man gebraucht in russland
birgerliche, d.h. mit dem intellekt und
nicht aus dem kollektivbewuBtsein ge-
schaffenen kunst zur propaganda ... je-
doch treibt sich die offizielle, im formalen
und ideologisch biirgerliche kunst zu dem
punkt, wo sie sich auf ihre formelemente
besinnt und sich bis auf ihre formelemente
vereinfacht, die auf dem boden einer
klassenlosen .gesellschaft dem gestal-
tungstrieb der gesamtmenschheit sich
tiberlassen.” 10%)

Erst in der Vermittlung von Aufklarung
und spielerischer Sinnlichkeit, von Orga-
nisation und Spontanitiat, von Fiihrung
und Selbsttatigkeit kann der Gegensatz
aufgehoben werden. Diese Vereinigung
haben die sowjetischen Konstruktivisten
versucht, die von den vereinfachten Form-
elementen des . Suprematismus  aus-
gehend, ,mit dem dualismus zwischen
den spharen ,gefiihl’ und ,verstand’ ...
schluB machen“1%) — wie S. Eisenstein
in der ,a—z“ schreibt.

Die Einheit von wissenschaftlicher Gesell-
schaftsanalyse, anschaulicher Darstellung
der sinnlichen Erscheinung und aktivie-
render Handlungsimpulse ist seine Forde-
rung ans Kunstwerk. ,der wissenschaft
muB ihre sinnlichkeit zuriickgegeben wer-
den, ihrem intellektuellen prozeB feuer
und leidenschaft. der abstrakte denkpro-
zeB soll in das siedefeuer der praktischen
tatigkeit getaucht werden.“ 1)

Diese Forderungen des Filmregisseurs
sind in der ,a—z“ abgedruckt. In ihr fin-
den sich noch weitere Beitrige Eisen-
steins, sowie Rezensionen von sowjeti-
schen Filmen, die in der konstruktivisti-
schen Tradition stehen, und Abbildungen
von Fotomontagen Rodcenkos und Lis-
sitzkijs. Diese utilitar-abbildenden Werke
(Arvatov) der Konstruktivisten nehmen
ihren Ausgang von Malevi¢s Bildformen
7). Die im Suprematismus herauspripa-
rierten Gestaltungsgesetze bilden in den
agitatorisch-propagandistischen Fotomon-
tagen das formale Geriist einer Bildorga-
nisation, die mittels der Zuordnung von
Fotografien eine bildrethorische Argumen-
tation erméglicht. Durch die kontrastie-
renden und parallelisierenden Kombina-
tionen der Fototeile entsteht als Resultat
eines bildmetaphorisch aufgebauten Be-
ziehungszusammenhangs verallgemei-
nerte Aussagen, die keine diirren Abstrak-
tionen sind, sondern von der sinnlichen
Anschauungsform der Bildgegenstinde
ausgehen. Die Montage erlaubt eine
Synthese von Denken und Anschaulich-
keit, die weder den Bildern ihre sinnliche
Konkretheit nimmt, oder sie auf eine
bloBe Illustration vorformulierter Texte
beschréinkt, noch ein diffuses, symboli-
stisches ,Denken in Bildern“ nétig macht,
sondern die Bilder als Elemente einer
Bildsprache verwendet.

Mit der Montage von Fotografien oder
gemalten und gezeichneten Bildteilen
haben die Konstruktivisten ein Verfahren
entwickelt, das die Darstellung gesell-
schaftlicher Widerspruchszusammenhénge
im Bild erméglicht. Sie konnten so die
Forderung nach der bildlichen Reprasen-
tation der Funktionen und Gesetze der
Gesellschaft verwirklichen, ohne zur Ab-
straktion eines Seiwert oder Malevi¢ Zu-
flucht nehmen zu miissen.

Die Progressiven haben die Versuche
zwar positiv begutachtet, selbst aber nur
mit Ausnahmen fiir ihr eigenes Schaffen
aus ihnen Konsequenzen gezogen. Der
Grund der ambivalenten Haltung liegt in
dem positiven Wirklichkeitsbezug der
sowjetischen Konstruktivisten, die nicht
nur ,Abbrucharbeit an der biirgerlichen
Kultur, sondern auch Aufbauarbeit fiir den
Sozialismus leisteten.

1924 kritisiert Seiwert sie in diesem Sinne:
»Die Konstruktivisten sind im Irrtum, wenn
sie glauben, heute eine Organisation
kommunistischer Arbeitsregelung in ihren
Bildern aufzeichnen zu kénnen.“ 1%)

Auch der Kunstkritiker der Roten Fahne
Kemeny, alias Durus, weist in einem Ar-
tikel aus der gleichen Zeit auf die unter-
schiedlichen Aufgaben der Kiinstler in
der Sowjetunion und in der Weimarer
Republik hin. Aber er zieht daraus anders
als Seiwert den SchluB, nicht Malevi¢ zu
folgen, dessen Suprematismus im Sozia-
lismus durchaus seine Berechtigung habe,
sondern bezeichnet die von den Progres-
siven abgelehnten kritischen Realisten als
die eigentliche kiinstlerische Avantgarde
im Kapitalismus: ,Die Gegensitze inner-
halb der neuen Gestaltung (der abstrak-
ten Kunst — der Verf.) sind begriindet in
der Polaritiat Osten-Westen. In dem Ge-
gensatz der sozialen Dynamik RuBlands
und der verhiltnism#Big sozialen Unbe-
wegtheit des Westens. Deshalb ist die
neue russische Gestaltung iiberwiegend
dynamisch ... Den revolutiondren Cha-
rakter der westeuropiischen Kunst miis-
sen wir auf einer anderen Ebene suchen.
Die Kiinstler die auf dieser Ebene stehen,
flichten sich vor der verwesenden Reali-
tdt des gesellschaftlichen Lebens nicht in
die Abstraktion. Sie entlarven die Ver-
wesung der biirgerlichen Gesellschaft in
ihren realistischen Werken und kdmpfen
dagegen fiir eine bessere Gesellschafts-
form der Zukunft. Die wichtigsten und be-
deutendsten Vertreter dieser schépferisch
tendenziésen Kunst sind: Georg GroB,
John Heartfield, Rudolf Schlichter und
Otto Dix.“ 1)

Dieses Werturteil impliziert fiir Durus je-
doch keineswegs die Verwerfung des Su-
prematismus. Wie er diese Kunstrichtung
1924 zu den ,wesentlichsten kiinstleri-
schen Bewegungen der jiingsten Vergan-
genheit” %) rechnet, so spricht er auch
noch 1929 im Feuilleton der Roten Fahne
,von schépferischen Kiinstlern ernsthaft
wissenschaftlich-laboratorischen — nicht
nur ,abstrakten’ — Charakters, wie Male-
witsch (friiher) Lissitzkij, Rod¢enko
u. a. 11),

Die Bedeutung ihrer laboratorischen
Tatigkeit beim Experimentieren mit for-
malen Bildelementen liegt in der Entwick-
lung von Gestaltungsmitteln, die spiter-
hin zu syntaktischen Sprachmitteln eines
»Montagestils“ (Arvatov) werden. Diesem
Verfahren bedienen sich die meisten Mit-
glieder der Kiinstlergruppe ,Oktjabr*.
Diese 1928 gegriindete ,Vereinigung der
Arbeiter auf den neuen Gebieten der
Kunst“ ist das Sammelbecken der Kon-
struktivisten, und als solches die stirkste
Opposition zu den in der ACHRR organi-
sierten Vertretern der ,realistischen Ma-
lerei. Dem Oktjabr gehdren die bedeu-
tendsten Kiinstler und Kunsttheoretiker
der linken Richtung an, unter ihnen die
Film- und Fotomonteure A.Rodcenko, G.
Klucis, S.Eisenstein, Esther Shub, die
Maler A.Deineka und Diego Rivera, der
Karikaturist D. Moor, die Theoretiker
Maca, Novitzkij und Alfred Kurella.

Die die Bedeutung dieser Konstruktivi-
sten-Gruppe bis jetzt immer unterschitzt
bzw. verféalscht wurde, soll im folgenden
kurz auf ihre Bedeutung fiir die proleta-
risch-revolutiondre Kunst der Weimarer
Republik eingegangen werden 112).

Wihrend die Opposition der ,Progres-
siven“ gegen den Realismus der ACHRR
von vornherein formuliert wird, und zu-
gleich die Zeitschrift ,a—z“ eine gewisse
Form- und Geistesverwandtschaft mit ei-
nigen Mitgliedern von Oktjabr erkennen
1aBt, wurde die ASSO zunichst als eine
»Bruderorganisation der ACHRR iin RuB-
land“ im Miarz 1928 gegriindet3). Eine
Ausstellung sowjet-russischer Malerei in
Berlin, die 1930 von der ,Gesellschaft der
Freunde des neuen RuBland“ organisiert
wurde, und auf der hauptsichlich die ,rea-
listische Malerei“ vertreten war, gibt je-
doch AnlaB zu umfassender Kritik an der
ACHRR. Wie schon 1929 Seiwert die in
Kéln ausgestellten Gemailde sowjetischer
Kinstler als schlechte Tendenzkunst be-
zeichnet, so bescheinigt ihnen auch A.
Durus kleinbiirgerliche Kunstform. Im
Feuilleton der Roten Fahne schreibt er:

»Die sowjetrussische Malerei ist aus den
Salons und aus den Ausstellungssilen
als Plakat, als farbig gestaltete Wand-
zeitung, als bunte illustrierte satirische
Zeitschrift auf die StraBe, in die Betriebe,
in die Lesehallen und Klubs der Arbeiter
gegangen. Da ist der neue ,proletarische’
Stil der bildenden Kiinste im Entstehen
... Mit dieser Entwicklung der bildenden
Kunst in der Sowjetunion kann die Ent-
wicklung des sowjetischen Tafelbildes
nicht ganz Schritt halten. Die handwerk-
liche Technik des Tafelbildes, insbeson-
dere der Olmalerei ist schwerfillig, tra-
ditionsgem#B gebundener, weniger zeit-
gemdB als die Technik des Films, des
Plakats, der Photographie und der jour-
nalistischen Zeichnung. Diese traditions-
gemiB gebundene Technik, die verhilt-
nisméBige Starrheit der Tafelbildmalerei
bringt es mit sich, daB diese Art von
Kunst, von den einstweilen noch vorhan-
denen kleinbiirgerlichen Stromungen in
der Sowjetunion bevorzugt wird.“ 114)



Die Diskussion um die Medien, und die
Rolle des Tafelbildes gewinnt in der
ASSO grundsitzlichen Charakter. Im Au-
gust hilt Alfred Kurella, der damals in
der Abteilung fiir bildende Kunst am
Volkskommissariat fiir Volksbildung in
der Sowjetunion tatig ist, auf einem Dis-
kussionsabend der ASSO einen Vortrag
zum AnlaB der Ausstellung. Er spricht von
der ,ACHRR-Gruppe, die oft hinter ,re-
volutiondren‘ Phrasen eine spieBbiirger-
liche Ideologie versteckten®, und erklrt:
die Gruppe ,Oktjabr* ,signalisiert den
Untergang des kleinbiirgerlichen Tafel-
bilds, indem das Hauptgewicht auf die
journalistisch-politische Zeichnung, das
Plakat, die Architektur, die Polygraphie,
den Film, das Transparent, die Arbeiter-
klub-Ausgestaltung u.s.w. gelegt wird”
15), Nach dem Vortrag verurteilen die
Kiinstler der ASSO ,einstimmig die
falsche ideologische Linie der Ausstel-
lung“ von sowjetischer Malerei, deren
Fehler es ist, ,mit der AusschlieBlichkeit
von Tafelbildern ein falsches Bild von der
Gegenwart der proletarisch-revolutiona-
ren Kunst in der UdSSR vermittelt” 11%)
zu haben.

Das eindeutige Pladoyer fiir die opera-
tiven Gattungen der bildenden Kunst, die
eine direkte Nutzanwendung im Alltag
des Proletariats finden, und so ein realer
Schritt zur Integration von Kunst und
sLeben“ sind, hat zwei praktische MaB-
nahmen zur Folge. Die ASSO beschlieBt
eine Gegenausstellung zu zeigen, die
»groBtenteils Werke der Gruppe ,Okt-
jabr® (Oktober) zeigt“. Neben Architek-
turmodellen werden ,Plakate, Buch- und
Broschiirengestaltung, Photos, Photomon-
tagen und agitatorisch-propagandistische
Kunstwerke“ ausgestellt 117),

Statt der Tafelbilder steht die ,utilitar-
abbildende Kunst* (Arvatov) im Mittel-
punkt. Aber nicht nur die professionellen
Kiinstler werden gezeigt, sondern eine
Abteilung stellt die russischen Arbeiter-
zeichner-Korrespondenten  vor. Dieser
Beitrag ist ,von groBer prinzipieller Wich-
tigkeit“ 118), denn er zeitigt praktische Fol-
gen: ,Gleichzeitig mit dieser Ausstellung
soll eine deutsche Organisation der Ar-
beiterzeichner-Korrespondenten und Ar-
beiter-Transparenten- und Plakat-Gestal-
ter als Unterabteilung der ARBKD (Asso-
ziation der revolutiondren bildenden
Kiinstler Deutschlands) gegriindet wer-
den.“ 119)

Diese zweite Sektion der ASSO hitte sie
tiber den Charakter einer Kiinstlervereini-
gung hinausfiihren und zu einem Organi-
sationsinstrument der politisch verstan-
denen Selbsttatigkeit der Arbeiterklasse
transformieren kénnen. Die abstrakte
These Seiwerts vom Selbstschaffen aus
dem KollektivbewuBtsein hitte ansatz-
weise in der Arbeiter-Zeichner-Bewegung
eine Realisierungsmdglichkeit gefunden,
im Sinne von Walter Benjamins Forde-
rung nach der ,Literarisierung des All-
tags“. DaB die Bewegung eine #hnliche
Breitenwirkung wie die Arbeiterphoto-
graphen-Organisationen nicht erringen
konnte, ist aus den wenigen Nachrichten
iber die Arbeiter-Zeichner ersichtlich 129).

So bleibt auch heute weiterhin als Auf-
gabe die Einlésung der programmatischen
Forderungen bestehen, die zwei Mitglie-
der der Oktjabr-Gruppe in einem Inter-
view mit Alfred Durus 1930 duBerten: ,Der
Kinstler soll sich nicht um die Auspri-
gung seiner kiinstlerischen Persénlichkeit
sorgen, sondern hauptséchlich an der Ver-
besserung der Lebenslage der Arbeiter-
schaft mitwirken. An Stelle des individuel-
len Kiinstlers tritt immer mehr die Masse

als Kiinstler ... Die proletarische Kunst
entsteht allerdings nicht durch eine
Gruppe von Kiinstlern, sondern durch den
ideologischen Kampf sdmtlicher Gruppen
und vor allem durch die kiinstlerisch
selbsttitigen Schichten des Proletariats
selbst. Durch die Arbeit der Arbeiter-
zeichner, Arbeiterphotographen, durch
das Wirken der Agitproptruppen (Tram)
u.s. w.“121)

Hubertus GaBner

Abstraktion und Konkretion/Die Dicken und die Diinnen

Kasimir Malevi¢: Sieg tiber die Sonne, Kostiimentwiirfe, 1913

Vom Futurismus zum Suprematismus

Der dicke Biirger und der gesichtslose Maschinenmensch

W. Majakowski: Mysterium buffo. Die Reinen — Die Unreinen, Kostiimentwiirfe, 1919

Vom Suprematismus zur politischen Allegorie
Die unreine Herrschaft der Dicken und die Machtergreifung von Askese und Arbeit

FBE MOIET IOMONE
PECITYE/THIE KT0MLICO CAMA CERE MO Lk
W. Majakowski: Rosta-Fenster, 1920, Hoch der 8. SowjetkongreB!
1. An die Gurgel will der Ruin dem Arbeiter gehen. 2. Der Ruin
verschlingt so manche Fabrik. 8. Keiner hilft der Arbeiterrepublik.
4. Sie kann sich nur selber helfen.

Allegorische Sinnbilder in der Agitation
Saturiertes Kapital und Heroik beim Aufbau der Arbeitermacht

PABOYEE COBPAHME MAMATH EHUHA B ALK,

.1 sennord WOppecsoasenrs «flpassws).

BLIGOPH B AN

%Shgoor: Das ist ein Baumchen das siiBe Friichte tragt, Prawda

|

W. Lebedew: Ein Gespenst geht um in Europa, 1920/21. Rosta-
Fenster

Industrie in Arbeiterhand und Solidaritit bringt das Kapital ins
Rollen

A. Deineka: Rockefeller, Gott liebt Rockefeller, fiir Zeitschrift
Bezbozhnik u. Stanka, 1925

Der Kapitalist und die Allegorie des Kapitalismus
Sind Rockefeller und Briand noch so diinn, hinter den Charakter-
masken schaut die alte Form'von Lohnarbeit und Kapital hervor.
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Il. Von der symbolischen
Reprasentation zur Rekonstruktion
der Wirklichkeit.

Das Verhiiltnis von Bildstatistik
und politischer Grafik

bei Gerd Arntz

Die innerhalb der Kélner Progressiven
iberwiegend mit grafischen Techniken
arbeitenden Kiinstler Gerd Arntz, Augu-
stin Tschinkel und Peter Alma?) fanden
Ende der 20er Jahre am Wiener ,Wirt-
schafts- und Gesellschaftsmuseum® in der
Bildstatistik ein neues Betitigungsfeld.
Der Direktor dieses ,Museums®, Otto
Neurath, sah im konstruktivistischen Ge-
staltungsverfahren dieser Kiinstler die
optimale Voraussetzung fiir die Realisie-
rung der von ihm entwickelten sogenann-
ten ,Wiener Methode der Bildstatistik".

Neurath holte Gerd Arntz, den er 1926 an-
laBlich einer Ausstellung in Disseldorf
kennengelernt hatte, 1928 nach Wien und
machte ihn bereits ein Jahr darauf zum
Leiter der grafischen Abteilungen seines
Museums ?). Ohne die Bedeutung des
Tschechen Augustin Tschinkel und des
Hollanders Peter Alma schmilern zu wol-
len, die sich stilistisch an G. Arntz orien-
tiert und eine wichtige Rolle bei der Rea-
lisierung der Bildstatistik gespielt haben,
steht im Mittelpunkt der folgenden Aus-
fiihrungen die politische Grafik von G.
Arntz aus den 20er und 30er Jahren. Diese
Beschrinkung auf Arntz erfolgte nicht nur
wegen seiner dominierenden Rolle als
Leiter der grafischen Abteilungen des
Wiener Museums und spater des Isostat-
Institutes in Moskau, sondern vor allem
weil er als einziger nach 1930 sowohl die
konstruktivistische Methode der Standar-
disierung von Bildfiguren beibehielt, als
auch sie souverdn weiterentwickelte zu
einer dialektischen Form politischer Bild-
satire, wie sie in der Sowjetunion z.B.
Dimitri Moor zur gleichen Zeit entwickelt
hatte.

Zunichst soll das vom figurativen Kon-
struktivismus inspirierte Zeichenvokabu-
lar der Bildstatistik, in der ein unmittel-
bares Entsprechungsverhaltnis von Bild-
ordnung und Gesellschaftsordnung ange-
strebt wird, untersucht werden. Es ist als
k.onsequente Weiterfiihrung und pragma-
tische Anwendung der Organisations-
asthetik und Zeichentheorie Bogdanovs
und Seiwerts anzusehen.

Das Museum als Bildungsinstitut

O.Neurath, wihrend der kurzen Phase
der Miinchner Réterepublik Prasident des
Zentralwirtschaftsamtes, fand im sozial-
demokratisch regierten Wien ein neues
B__et_'a"tigungsfeld in der Entwicklung eines
Véllig neuen Museumstyps.

Im Gegensatz zu traditionellen Museen,
,,P_(unpsitiiten- und Raritiatenkabinetten
Wi sie Neurath nannte, in denen seltene
Originale nach dekorativen Prinzipien an-
9eordnet ,mehr zum Gemiit als zum Ver-
stand sprechen, die Schaulust befriedigen
und weni.g auf den Willen einwirken® %),
sollten"dle »Museen der Zukunft“*) Mu-
S€en fiir unsere Zeit sein, in denen so-

.

Abb

zialskonomische Zusammenhinge in Form
eines Lehrgangs systematisiert werden
fiir jeden, der ohne Vorbereitung sich mit
gesellschaftlichen und 8konomischen Fra-
gen beschiftigen will ).

Das ,Gesellschafts- und Wirtschaftsmu-
seum in Wien“®) sollte dem Bediirfnis
der Nachkriegsjahre nach schneller und
préziser Information iiber die neuen
Rechte der Arbeiter und Angestellten
dienen, die ihnen der Demokratisierungs-
prozeB nach dem Sturz der Donaumonar-
chie bescherte.

Das neue Interesse an den sozialskono-
mischen Verhiltnissen, in denen der ein-
zelne lebt, konnte nur ein véllig neuer
Museumstyp befriedigen: Das Sozialmu-
seum als Lehrinstitut als Stitte gesell-
schafts- und wirtschaftskundlicher Bil-
dungsarbeit. Aus der Fiille der sozialen
Erscheinungen waren die Fakten auszu-
wihlen und anschaulich zu machen, die
geeignet erschienen, Einsichten in Ge-
setzmiBigkeiten des sozialen Lebens zu
ermoglichen. Weder Fotografien oder na-
turalistische Abbildungen, deren Konkre-
tismus vom Wesentlichen ablenke, noch
abstrakte Schemata waren nach Ansicht
O. Neuraths geeignet, soziale Beziehun-
gen zu veranschaulichen?). Es galt daher
eine leicht versténdliche Bildsprache zu
entwickeln, die abstrakte Zusammen-
hénge mit wissenschaftlicher Genauigkeit
zum Ausdruck bringt. Die Forderung nach
wissenschaftlicher Exaktheit, Knappheit
der Information und Verstiandlichkeit
sollte diese Bildsprache in Verbindung
mit der Statistik einlésen.

Die Prinzipien der Bildstatistik nach der
Wiener Methode

Um sozialdkonomische Faktoren in ver-
schiedenen Landern der Erde an Hand
eines gemeinsamen MaBstabes in Form
statistischer GréBen beurteilen und rich-
tig einschitzen zu kénnen, muBte eine
klar iiberschaubare, sofort einsichtige
Transformation der Zahlen in Bilder erst
einmal gefunden werden. Die bisher iib-
lichen Visualisierungsmethoden statisti-
scher Zahlenreihen erwiesen sich, wie
Neurath feststellte, als ungeeignet.

Die traditionelle Verwendung geometri-
scher Figuren lehnte Neurath aus zwei
Griinden ab: Erstens sei die Tatsache,
daf ein Quadrat den gréBeren Fliachenin-
halt hat als ein anderes, bzw. ein Quader
ein groBeres Volumen, nur berechenbar,
nicht mit dem Auge erkennbar. Zweitens
kénnen geometrische Figuren nur die
quantitativen Zusammenhénge abstrakter
GroBen zeigen, ohne dabei erkennen zu
lassen, worauf sich die Darstellung be-
zieht.

Zahlenveriiiltnis | 3 2

ungeeignet:

ol o a7
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Als erstes Prinzip der Bildstatistik wurde
daher die enge Verbindung von Sach-
gréBe und Sachinhalt von Neurath einge-
fihrt. D. h. die jeweilige statistische Ein-
heit sollte als gegenstindliches Bild ge-
staltet werden.

Die Ubertragung des statistischen Gré-
Benvergleichs auf gréBere und kleinere
Bildfguren war allerdings aus zwei Griin-
den unlogisch. Sollte z. B. das Verhiltnis
4 : 6 veranschaulicht werden, so wurden
zwei Figuren etwa 4 cm und 6 cm groB
dargestellt. Die lingere Figur war dann
im Verhéltnis zu den Proportionen der
kleineren Figur je nachdem, ob man
Oberflache oder Volumen beriicksichtigte
doppelt bzw. dreimal so groB. Es gibt
auch keinen Sinn, wenn die Zunahme bzw.
Abnahme statistischer Einheiten durch
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gréBere oder kleinere Abbildungen dar-
gestellt wird, denn die Einheiten sind ja
nicht gréBenmiBig, sondern zahlenmiBig
verdndert worden. Aus dieser Einsicht
heraus fiihrt Neurath als zweites Prinzip
seiner Methode den Mengenvergleich ein.
Die Gesamtmenge wird in einfache Teil-
mengen (1, 10, 100, 1000 etc.) zerlegt,
jede gegenstindliche Figur steht fiir eine
bestimmte statistische Einheit. Die Figu-
ren werden in Zeilen aneinandergereiht,
die der Lesegewohnheit entsprechend
von links nach rechts ausgezihlt werden
kénnen. Die Lange der einzelnen Reihen
kann so wie auf einer Buchseite vor: links
oben nach rechts unten ,gelesen® bzw.
miteinander verglichen werden 8).

Ein weiteres Prinzip war, denselben Ge-
genstand immer durch dasselbe Bildzei-
chen wiederzugeben. Die vom figurativen
Konstruktivismus entwickelten Standards,
die Bildgegenstinde auf einfache Um-
riBlinien reduzieren, eigneten sich fiir die



Bildstatistik besonders gut, da sie jede
von der quantitativen Vergleichbarkeit ab-
lenkende raumliche lllusion ausschlieBen.
Um zu einem einheitlichen Zeichenvoka-
bular zu kommen, dessen Grundzeichen
wie der lexikalische Stamm eines Wortes
durch eingeschriebene oder hinzugefiigte
Zeichen erginzt werden kénnen, empfahl
sich, die Wahrnehmungsfakten aus eini-
gen wenigen geometrischen Grundformen
zu entwickeln ®).

Verhiltnis von Bildzeichen und Symbol

Das Bildzeichen als Korrelation von Be-
deutendem  (Signifikant = grafische
Chiffre z. B. eines Menschen) und Bedeu-
tetem (Signifikat = Mensch als statisti-
sche GroBe) vereinigt gemeinsame, sig-
nifikante Merkmale einer bestimmten
Klasse von Objekten der sinnlichen An-
schauung, die im Zeichen reprisentiert
werden sollen. Soweit das Zeichen ent-
sprechend den Grundstrukturen der repré-
sentierten Gegenstidnde konstruiert ist,
hat es abbildenden Charakter. Die Bild-
zeichen der Bildstatistik sollen dem Be-
reich der unmittelbaren visuellen Erfah-
rung des Betrachters, also der Welt der
physischen Kérper angehéren, um fiir sich
selbst sprechen zu kdnnen.

AuBer einfachen Objekten (wie Haus,
Baum, Pferd etc.) kénnen jedoch alle
komplexeren Begriffe 1°) der Wirtschafts-
und Gesellschaftsstatistik nur zum Aus-
druck gebracht werden, wenn die ,buch-
stibliche“ Ebene der Objektsprache tber-
schritten wird. D. h. bestimmte Bildgegen-
stinde miissen iiber ihre unmittelbare
Gegenstandsbedeutung hinaus der jewei-
ligen kulturellen Tradition entsprechend
zusitzliche sinnbildliche Bedeutung er-
halten.

Aus: Koberstein: a. a. O., S. 67

Die Modifikation des feststehenden
Grundzeichens Mensch in Mann und Frau
kann noch entsprechend geschlechtsspe-
zifischer korperlicher Merkmale auf der
Ebene direkt abbildender Objektsprache
sich vollziehen. Bereits die Spezifizierung
,Arbeiter®, die dem Grundzeichen ,Mann®
bestimmte im kulturellen Code verankerte
Attribute wie Kopfbedeckung, Kleidung,
Arbeitsinstrumente zuweist, benutzt sym-
bolische Zeichen. (Z. B. die Schirmmiitze.)
Das bereits mehrgliedrige Zeichen fiir
JArbeiter® wird zur Berufsbezeichnung
,Bergarbeiter®, wenn ihm das traditionelle
Bergmannsymbol, die gekreuzten Ham-
mer, eingeschrieben wird. Wahrend das

ikonische Zeichen diejenigen Struktur-
eigenschaften des abzubildenden Ob-
jekts selektioniert, die es dem Betrachter
auf Grund seiner visuellen Erfahrung er-
moglichen, ,die vom ikonischen Zeichen
denotierte wirkliche Erfahrung“?!) als
seine eigene Erfahrung wiederzuerken-
nen, verwendet das symbolische Zeichen
einen Bildgegenstand, um auf Grund be-
stimmter bildhafter Merkmale auf einen
unbildlichen Sinn zu verweisen *2). In der
Sprache der Semiotik ausgedriickt ordnet
der Betrachter entsprechend der jeweili-
gen Kommunikationssituation und auf
Grund seines praktischen, kulturellen und
gsthetischen Wissens dem Bildgegen-
stand (= ikonisches Zeichen) sinnbild-
hafte Bedeutung zu (Konnotation). Das
Bild der gekreuzten Hammer, zunéchst
bloB ein Zeichen fiir einen Gegenstand
der physischen Welt, wird in Verbindung
mit dem Grundzeichen ,Arbeiter® zum
symbolischen Zeichen, d.h. zum Signifi-
kanten (Bezeichnenden) eines Signifikats
(Bezeichnetes = der Begriff Bergarbei-
terberuf).

Sich auf abbildende Zeichen aus der vi-
suellen Erfahrung und kulturell verankerte
bzw. leicht erlernbare symbolische Zei-
chen stiitzend, strebte Neurath die Ent-
wicklung einer internationalen Bilder-
sprache an, auf der Basis eines festste-
henden Vokabulars von Bildbedeutungen.
Dies ermdglichten die sprachanalogen
Eigenschaften der Bildstatistik. Sie stitzt
sich auf feststehende Einheiten (Bildzei-
chen ~ Wobérter bzw. Moneme als Ele-
menten einer 1. Gliederung), die wiederum
Elemente einer zweiten Gliederung (Bin-
nenzeichnung bzw. eingeschriebene Ge-
genstinde mit symbolischer Bedeutung
~ Phoneme) einschlieBen %),

Die Bildstatistik als Ausdruck abstrakter
soziologischer Klassifizierungen

Die inhaltliche Aussage der Bildzeichen
erschdpft sich in der protokollarischen,
wertneutralen Kennzeichnung soziologi-
scher Klassifizierungen. Die Menschen
werden quantitativ eingeteilt nach Merk-
malen wie Geschlecht, Rasse, Religion,
Arbeitslosigkeit, Krankheiten etc. Kapita-
listen, Arbeiter, Handwerker, Angestellte,
Beamten, Bauern usw. werden ,demokra-
tisch“ nebeneinandergestellt und entspre-
chend ihrer unterschiedlichen ,Rollen” %)
im kapitalistischen ProduktionsprozeB ge-
kennzeichnet. Die Existenz unterschied-
licher gesellschaftlicher Rollen wird bloB
in Form quantitativer Zahlenrelationen re-
gistriert. Die Rolle des Arbeiters als Ver-
kaufer seiner Ware Arbeitskraft, die ge-
sellschaftliche Rollenverteilung als Aus-
druck von Herrschaftsverhiltnissen und
die gesellschaftlichen Ursachen bestimm-
ter Rollenverteilungen kénnen als quali-
tative Bestimmungen des Rollenbegriffs
von der Bildstatistik nicht problematisiert
werden.

Solche qualitativen, wertenden Aussagen
kénnten jedoch von der Allegorie, wie sie
W. Benjamin versteht, zum Ausdruck ge-
bracht werden.

Die Allegorie entwickelt dialektische Bild-
gedanken

Nach der Definition W. Benjamins stellt
die Allegorie auf gedanklich vermittelte,
willkiirliche Weise Bildvorstellungen, die
aus ihren organischen Zusammenhéngen
herausgerissen werden in Bezug zu be-
grifflichen Abstraktionen. Das aus der To-
talitit des Lebenszusammenhangs her-
ausgeloste isolierte Bildelement verliert
seine Funktion, Bedeutung auszustrahlen,
wird zum Bruchstiick und 'steht damit im
Gegensatz zum organischen Symbol *°).
Die so isolierten Realitatsfragmente fiigt
der Allegoriker zusammen und stiftet da-
durch Sinn. ,Dieser ist gesetzter Sinn, er
ergibt sich nicht aus dem urspriinglichen
Kontext der Fragmente. *¢)

Das Verfahren der Allegorie, Bildvorstel-
lungen aus ihrem tradierten Zusammen-
hang innerhalb der Bildsprache der herr-
schenden Klasse und ihrer Ideologie her-
auszubrechen und als inhaltsloses Mate-
rial zu behandeln, das, in einen neuen
gedanklichen Zusammenhang gestellt, die
Widerspriiche  zwischen  herrschender
Ideologie und Realitat sinnfallig macht'?),
pradestiniert die Allegorie dazu, die fest-
gefahrene, automatisierte Umwelterfah-
rung aufzubrechen®). Aus der Kollision
bestimmter Bildvorstellungen, deren Be-
deutung im allegorischen Kontext umfunk-
tioniert wird, entspringt das emanzipative
BewuBtsein einer Verdnderbarkeit der
Gesellschaft. Angewendet auf die Bild-
tatistik kénnte das heiBen, daB an die
Stelle symbolischer (organischer) Repra-
sentation gemeinsamer Merkmale von
Menschengruppen entsprechend bestimm-
ter abstrakter soziologischer Kriterien zur
Beschreibung von  gesellschaftlichen
Strukturen, die bewuBte allegorische Re-
konstruktion von gesellschaftlicher Wirk-
lichkeit, die Konfrontation empirischer
Tatbestinde mit verdndernder Absicht
tritt. Mit den abstrakten soziologischen
Einteilungsschemata und den sie symbo-
lisierenden Bildgegenstianden und -vor-
stellungen wiirde dann in einer Weise
operiert, daB gesellschaftliche Wider-
spriiche sichtbar und begrifflich erkannt
werden kdnnen.

Bevor die Uberwindung einer abstrakten
Bildordnung als harmonisierende symbo-
lische Reprisentation der Gesellschafts-
ordnung durch die allegorisch verfahren-
den politischen Grafiken von G. Arntz aus
den 30er Jahren untersucht wird, soll zu-
niachst der bewuBte Verzicht der Bildsta-
tistik auf ein dialektisches Operieren mit
Bildern, die Beschriankung auf ein objek-
tives, wertneutrales Protokollieren sozia-
ler Strukturen aus den weltanschaulichen
Grundlagen der Wiener Methode von O.
Neurath heraus verstiandlich gemacht wer-
den. Durch den EinfluB des Wiener Krei-
ses der Neopositivisten (dessen Begriin-
der, Schlick, 1922 Nachfolger von E. Mach
in Wien wurde und dem O. Neurath ange-
horte) wird der innere Zusammenhang
verstindlich, der die Bildstatistik und den
Empiriokritizismus E. Machs mit der Orga-
nisationsésthetik und Zeichentheorie Bog-
danovs und Seiwerts verbindet *9).

Unsere These ist, daB das Fehlen einer
Darstellung von sozialen Kampfen und
Klassenwiderspriichen, die, wie G. Arntz
in ,a—z“ schreibt, ,umformend auf die
Methode (der Bildstatistik, E. G.) selbst”
wirken wiirde, ,die jetzt in einer gewissen
demokratischen ,Objektivitat’ angewandt
wird“ 2?), sich begriindet im positivisti-
schen Wissenschaftsverstindnis des Wie-
ner Kreises, von dem O. Neurath geprigt
war.

Machismus und Neopositivismus als welt-
anschauliche Grundlagen der Bildstatistik

Das Gemeinsame zwischen dem Subjek-
tivismus E. Machs (Empiriokritizismus)
und dem dualistischen Objektivismus der
Neopositivisten liegt in der Ablehnung
eines wertenden, urteilenden Subjekts 21).
Mach definiert die Wirklichkeit als ,Emp-
findungskomplex“ (Komplex von Sinnes-
eindriicken). lhr ,Sein besteht im Wahr-
genommenwerden® 2). Wirklichkeit exi-
stiert nur in der subjektiven Erfahrung.
Die objektive Realitit ist der Erkenntnis
nicht zugidnglich. Alle Objekte existieren
nur als ,Elemente“ bzw. ,Empfindun-
gen“ %) (Farben, -Téne, Driicke, Raume,
Zeiten usw.) im komplexen Wechselspiel
miteinander. Das Subjekt selbst ist bloB
die ,Zentralkoordinate“?*) allen Seins.
Als solche ist das Ich bei Mach zugleich
Organ der Empfindungskomplexe und ihr
Produkt, d.h. selbst ein ,Empfindungs-
komplex“ ?). Die Elemente der AuBen-
welt sind mit denen des Ich identisch. Die
Begriffe ,Ich® und ,Kérper® haben daher
nur noch pragmatische Bedeutung, sie
sind ,ideele denkékonomische, nicht re-
elle Einheiten 29).

Erkenntnis als Mittel fiir das Ordnen von
empirischen Tatbestinden

Der idealistische Empirismus E. Machs be-
greift Erkenntnis als etwas Subjektives,
da die zu erkennende objektive Realitit
aus Komplexen von Empfindungen be-
steht. Nach der objektiv-realen Existenz
oder Nichtexistenz der Empfindungsur-
sachen wird nicht gefragt. Die Atomisie-
rung des Erkenntnisobjekts in Empfin-
dungselemente reduziert Erkenntnis zur
Pragmatischen Ordnung von quantitativen
Elementen 7). Die qualitativen Bestim-
mungen der Erkenntnisgegenstiande und
.lhre Beziehungen untereinander werden
In quantitative verwandelt.

Konsequenterweise liegt das Wissen-
schaftsideal Machs in der mathemati-
schen Formulierung von Gesetzen. Die
Gesetzesformulierung  beschrankt ~ sich
darauf, niede Erscheinung als Funktion
anderer Erscheinungen und gewisser
Ri_i‘Um- und Zeitlagen darzustellen® 28),
mit dem Ergebnis, daB an die Stelle der
Erkenntnis realer Kausalititsverhaltnisse
der objektiven Realitit eine pragmatische

Formel fiir die Ordnung von Erfahrungs-
tatsachen tritt

Eilt"kAu.ﬂ&sung der Subjekt-Objekt-Dia-
K K in  quantifizierbare Empfindungs-
Omplexe korrespondiert die dualistische
T":nnung und Gegeniiberstellung von
atsachenaussagen und Werturteilen, von

k

Objekt und Subjekt der Erkenntnis im
Neopositivismus des Wiener Kreises um
Carnap und Neurath.

Ausgehend von der Einsicht des Empirio-
kritizismus, daB die Quelle aller Erkennt-
nis einzig und allein die durch Beobach-
tung gewonnenen ,positiven“ Tatsachen
sind, die als Empfindungskomplexe exi-
stieren, begniigen sich die Neopositivi-
sten damit, Ahnlichkeiten zu registrieren
zwischen beobachtbaren Sachverhalten
bzw. Vorgéngen im Raum-Zeit-Kontinuum
in Form von Protokollsdtzen nach der Art:
,Die Person X hat zu einer bestimmten
Zeit an einem bestimmten Ort das und
das wahrgenommen.“

Die Sprache der Dinge als wissenschaft-
liche Einheitssprache

Diese Protokollsitze diirfen im wesent-
lichen nur hinweisende Wérter und Eigen-
namen, jedoch keine theoretischen Be-
griffsbildungen enthalten. Alle wissen-
schaftlichen Begriffe und Aussagen miis-
sen sich auf physikalische Gegebenheiten,
die durch die verschiedenen Sinnesor-
gane feststellbar sind?®), zuriickfiihren
lassen, wenn sie nicht als metaphysisch
gelten sollen. ,Die physikalische Sprache
als Universalsprache der Wissenschaft“
(Carnap) reduziert jede qualitative Be-
stimmung (Interpretation, Wertung etc.)
auf einfache quantitative Eigenschaften
und Relationen. Begriffe, wissenschaft-
liche Aussagen geben nicht Strukturmerk-
male der Realitit wieder (qualitative Ei-
genschaften von Erkenntnisobjekten), son-
dern bezeichnen nur quantitative Unter-
schiede und Relationen zwischen Emp-
findungskomplexen 3°).

Von der physikalischen Einheitssprache
zur internationalen Bildsprache

Die von O.Neurath entwickelte Wiener
Methode der Bildstatistik ist die konse-
quente Anwendung dieser positivistischen
Wissenschaftsprinzipien. Entsprechend
der ldee einer physikalischen Einheits-
sprache strebt Neurath eine internatio-
nale Bildsprache an, die planm#Big und
unabhéngig von Sprache und Schrift alle
sinnlich wahrnehmbaren Erscheinungen
(physikalische Erkenntnisobjekte) enzy-
klopéadisch zusammenfat und den An-
spruch erhebt, die grundlegenden Zusam-
menhinge des menschlichen Zusammen-
lebens auf diese Weise vermitteln zu kn-
nen.

Neurath und der Wiener Kreis stehen mit
ihrer Idee einer weltumspannenden Ein-
heitswissenschaft und wissenschaftlichen
Einheitssprache in der Tradition der Pan-
sophisten, die bereits, ausgehend vom
Gedanken der Einheit des Geistes, eine
allumfassende Darstellung der Ordnung
der Dinge anstrebten. Comenius, auf den
Neurath sich ausdriicklich  beruft 5),
strebte in seinem ,Orbis sensualium pic-
tus“ (Die gemalte Welt) von 1658 die Vi-
sualisierung aller wesentlichen Dinge der
Welt an. Zu dem Bilde jedes Gegenstan-
des fiigte er die Bezeichnung in mehreren
Sprachen hinzu. Die Vielfalt der Sprachen
sollte durch die Reduktion auf die Einheit

der fiir alle erfahrbare Welt der physi-
schen Gegenstinde iberwunden wer-
den %),

Die Bildpddagogik als Beitrag zur optima-
len Organisation der Gesellschaft

In der Bildstatistik werden gesellschaft-
liche Zusammenhinge entqualifiziert zu
quantitativen, meBbaren Zahlenrelationen,
mit dem Ziel ,demokratischer®, wertneu-
traler Information, die dem Betrachter
eine eigene Stellungsnahme erméglichen
soll, ohne ihn durch normative und emo-
tionale Komponenten zu beeinflussen 33).
Information und Emotion werden siuber-
lich getrennt und zwei spezialisierten Be-
reichen zugeordnet: der Wissenschaft
(Bildstatistik) und der Kunst (Karikatur,
Satire). Bilder kénnten ,leichter als Worte
vermeiden, zu loben oder zu tadeln. Bil-
der sind besonders geeignet, neutral zu
sein ... Wie eine Enzyklopadie der ge-
samten Wissenschaft, so geben Istype-
Bilder neutrale Informationen ... schlicht
und ohne Emotionen ... Was durch Bil-
der geformt wird, ist ein gewisser Vorrat
an Kenntnissen; was sie nicht zu formen
versuchen, ist die personliche Stellung-
nahme, die sich frei entfalten kann* 3%).

Neurath glaubte durch emotionsfreie,
sachliche Information iber einfache Bild-
zeichen einen Beitrag zur Organisation
internationaler Verstiandigung leisten zu
konnen *%). Der Demonstration quantita-
tiv ausgedriickter sozialer MiBverhiltnisse
sollte in der Realitdt der Ausgleich sozia-
ler Ungerechtigkeit durch Reformen fol-
gen. Bildordnung und Gesellschaftsord-
nung sollten sich wechselseitig bedingen.
Ziel der Bildpadagogik war die optimale
Organisiertheit der Gesellschaft durch
bildstatistische Organisation der Informa-
tionen iiber die Gesellschaft %9).

Durch wertneutrale Bildlogik werden ge-
sellschaftliche Widerspriiche verdeckt

Die Wertung von Erkenntnistatsachen
wurde demnach in der Bildstatistik als un-
wissenschaftlich und ideologisch disquali-
fiziert. Ein Sachbild der Bildstatistik
sollte, so Neurath, ,nur solche Elemente
enthalten ..., die in einer systematischen
Beschreibung wissenschaftlich nétig wi-
ren“37), Durch die Anordnung und Ver-
kniipfung von Form, Farbe und Schrift
soll der Betrachter so durch das Sachbild
gefiihrt werden, daB die wesentlichen
Aussagen zuerst wahrgenommen werden,
widhrend die notwendigen Einzelheiten
erst danach hervortreten. Zuerst erliu-
terte ein sogenanntes Kopf- oder Fiih-
rungsbild den Inhalt des Sachbildes, dar-
auf folgte die Bildargumentation, die wie
ein Text in Zeilen von oben nach unten
und von links nach rechts gelesen wurde,
ggf. ergénzt durch hinweisende Linien und
Pfeile. Die Gliederung ,zielt darauf ab,
daB man das, was man logisch nachein-
ander darlegen will, optisch nacheinander
erfaBbar macht ). Da das System der
Bildstatistik auf visuelle Darstellung von
Zahlenrelationen basiert, sind dem Be-
trachter allerdings nur Verhiltnisurteile
moglich. Die verdinglichten Regeln for-
maler, mathematischer Logik, nach denen



in der Bildstatistik Erkenntnistatsachen
,geordnet® werden, zwéngen eine in sich
widerspriichlich  organisierte  Gesell-
schaftsstruktur in eine homogene Bild-
struktur. Gesellschaftliche Konflikte wer-
den in Zahlenrelationen aufgeldst *a).
Die Entwicklung des Denkens aber geht
iiber die Regeln formaler Logik hinweg,
entwickelt eine eigene ,Logik der Me-
taphern® 3®), der verbliiffenden Konfron-
tationen und Kombinationen von hetero-
genen Bildern. ,Wer statisch in der Bild-
logik verhaart, setzt sich selbst gefan-
gen.“ %) Die positivistische Sprachkritik
Carnaps und des Wiener Kreises, die
jede Mehrdeutigkeit, Metaphork, Ironie
etc. als metaphysisch und unwissenschaft-
lich ablehnt, sich nur um formale Logik
kimmert und alles Ideologische tilgen
will, entpuppt sich selbst als ideologisch.

Protokolle sozialer Verhiltnisse: Die po-
litische Grafik von G. Arntz bis 1927

G. Arntz stufte seine bildstatistischen Ar-
beiten niichtern als ,quantitativ-kritisch®
gegeniiber seinen gleichzeitig entstan-
denen ,qualitativ-kritischen* Holzschnit-
ten und Olgemailden ein®t). Fir ihn war
die ,demokratische Objektivitat“ der Bild-
statistik nur ein Beginn. ,Die weitere An-
wendung und Ausbildung héngt nicht zum
wenigsten von demjenigen ab, der sie
benutzt zu einer Aktivierung des Umbil-
dungsprozesses der Weltauffassung.” **)

In der politischen Grafik bis 1927 entwik-
kelte er den Bildstandard und die Argu-
mentationsweise in Bildzeilen, die er spé-
ter unter Anleitung O. Neuraths in der
Bildstatistik systematisierte. In seiner
Holzschnittfolge ,Zwolf Hauser der Zeit”
(1927) protokolliert er kommentarlos so-
ziale Verhiltnisse. Die Blatter ,Kranken-
haus“, ,Bordell“, ,Fabrik“, ,Bank®, ,Ka-
serne”, ,Gefangnis®, ,Hotel“, ,Kaufhaus®
usw. versinnbildlichen jeweils einen Le-
bensbereich in der kapitalistischen Ge-
sellschaft. Die Situation wird in drei Zei-
len erzahlt, die noch einmal in einzelne
Bildfelder unterteilt sind. Die Bildzeilen
erlautern sich entweder wechselseitig
(z. B. ,Bordell*) oder steigern sich inhalt-
lich von oben nach unten, z.B. auf dem
Holzschnitt ,Kaserne”. Der formale Drill
auf dem Kasernenhof endet mit dem Ab-
richten zum Téten von Menschen. Auf der
Grafik ,Kaufhaus“ werden die Bildzeilen
(Kaufhausetagen) inhaltlich genutzt und
durch den Fahrstuhl in der Mitte mitein-
ander verbunden.

Die Gesellschaftskritik springt nicht ins
Auge, sie muB erst aus den formalen Ver-
knipfungen 'der Bildgegenstidnde er-
schlossen werden. Die Beziehungslosig-
keit der Menschen untereinander und zu
den sie umgebenden Dingen innerhalb
einer zellenartig aufgeteilten labyrinthi-
schen Welt ist der gemeinsame Inhalt der
Holzschnittfolge, der der iibergreifenden
gitterférmigen formalen Struktur ent-
spricht. Die Kritik ist in vielen Details ent-
halten, wie z. B. den Streifen der Geféng-
nisuniform, die mit den Gitterstiben der
Zelle korrespondieren, im Paragraph als

Henkershaken oder der Mutation der Fa-
brikarbeiterhande zu Greifzangen. Gegen-
stinde wie Gitter und Streifen oder der
Fleischerhaken werden zu Metaphern,
deren anschauliche Ahnlichkeiten mit Er-
scheinungen der kapitalistischen Gesell-
schaft auf wesentliche Charakteristika ka-
pitalistischer Unterdriickungsverhéltnisse
verweisen.

Arntz verfahrt hier gemaB der fiir die Kol-
ner Progressiven programmatischen Ab-

sicht Seiwerts, in seiner konstruktivisti- -

schen Bildform, ,eine allem Sentimenta-
len und Zufilligen entkleidete Wirklich-
keit darzustellen, ihre Funktionen, ihre
Gesetzlichkeit, ihre Beziehungen und ihre
Beziehungen innerhalb des Bildrahmens
und seiner Gesetzlichkeit sichtbar werden
zu lassen® %),

Die Bildform selbst sollte inhaltliche Ana-
lyse und Kritik der Verdinglichung des
Menschen im kapitalistischen Produktions-
prozeB sein. ,Wir zeigen die Starre und
Enge unserer Lebensformen auf und die
Krafte, die die Zusammenballung an den
Konzentrationspunkten, an den Arbeits-
statten bejahen und sie zur Aufhebung
eines Lebens bringt, daB Oben und Unten
verewigen méchte. Wenn Inhalt, dann die
Auseinandersetzung zwischen Kapital und
Arbeit.” %)

G. Arntz: ,Oben und Unten“ (in: politieke
preuten tussen twee oorlogen, Nijmegen
1978, Abb. 24)

Vom Konstatieren sozialer Verhiltnisse
zum dialektischen Operieren mit Bildern:
Die politische Grafik der 30er Jahre

Arntz erkannte schon bald, wie sehr ihn
die Arbeit an der Bildstatistik mit ihrer
von Neurath geprégten niichternen Sach-
logik einengte. Ein dialektisches Operie-
ren mit Bildern war nicht méglich, ,da die
Proportionen durch die Realitat der
Menge von Dingen gegeben ist“ *). Sein

Ziel aber war es ,unser heutiges Leben
zu analysieren, Forderungen zu stellen
und dem Erkannten einen Druck zur Rea-
lisierung zu geben®. Dazu muBte er ,von
der bloBen Konstatierung zur lebendigen
Aufforderung, zur Anderung“*®) gesell-
schaftlicher Verhiltnisse in seiner politi-
schen Kunst fortschreiten. Die Bildaus-
sage wurde in den ab 1930 entstehenden
Schnitten so pointiert, daB aus der Be-
schreibung sozialer Verhiltnisse die
Konfrontation von Herrschenden und Be-
herrschten geradezu ins Auge springt und
nach Verdnderung schreit “a).

Anthitetische Bildstruktur als Ausdruck
einer antagonistischen Gesellschaftsord-
nung

Die kritische Beschreibung sozialer Ver-
haltnisse emotionalisiert Arntz durch eine
antithetische Bildstruktur als Ausdruck
des antagonistischen Charakters der kapi-
talistischen Gesellschaft.

Bereits das Blatt ,Wohnhaus*, der schon
vorgestellten  Holzschnittfolge  ,Zwolf
Hauser der Zeit*, benutzt das Konfron-
tationsprinzip, um die Wohnverhiltnisse
von Bourgeoisie und Proletariat (Dusche
statt guBeisernem Waschbecken, Weite
und Licht an Stelle von Enge und
Dunkelheit)  gegeniiberzustellen.  Die

G. Arntz: ,Arbeitslose”, Abb. 26

StoBrichtung der Aussage ist dabei aber
noch durch die Anordnung der herrschaft-
lichen Wohnung in der Mitte zwischen
zwei Proletarierwohnungen nicht eindeu-
tig genug.

Auf dem Blatt ,Oben und Unten® (1931)
dagegen kontrastiert die schwarze Flache
des Blattes, die zwei Szenen aus einem
Kohlebergwerk unter Tage zeigt, eindeu-
tig mit der weiBen Fliache iiber Tage, in

der sich der Besitzer des Bergwerks auf
einer Luxuslimousine mit seiner Gelieb-
ten amusiert.

Die Grafik ,Arbeitslose” (1931) benutzt
das Fabrikdach als Trennungslinie zwi-
schen der Welt der sich vergniigenden
Bourgeoisie und den Arbeitern.

In beiden Fallen wird die Konfrontation
von Herrschenden und Beherrschten in
Form von zwei grafisch als Einheiten ge-
gestalteten Blocken zugleich (berlagert
durch das Dreizeilenschema, das wir von
der Holzschnittserie ,Zwélf Hauser der
Zeit* her kennen. Der Drei-Phasen-Rhyth-
mus ermdglicht zusétzliche inhaltliche und
formale Akzentuierungen. Die Schilderung
der Monotonie des Arbeitsprozesses
(Kohleabbau, Bedienung der Maschinen
in der Fabrik) in der mittleren Bildzeile,
die mit distanzierter Sachlichkeit durch-
gefiihrt ist, wird durch zwei weitere Bild-
zeilen interpretiert in Hinblick auf Ur-
sache und Folge kapitalistischer Lohn-
arbeit. Auf dem Blatt ,Oben und Unten
findet die Szene mit dem Unternehmer,
der in Erobererpose seine Geliebte um-
armt, ihren emotionalen Kontrapunkt in
der Bergung eines verungliickten Berg-
arbeiters. Auch die ,Arbeitslosen”, die
vom Werkschutz und Schupos am Betre-
ten des Fabrikgelandes gehindert werden,
sind als Ausdruck der sozialen Folgen
kapitalistischer ~Ausbeutung emotional
kontrastiert durch die Szenen bourgeoi-
sen MiiBiggangs auf dem Fabrikdach, wo
u.a. dem Kapitalisten die Wertpapiere
aus seinem Schornstein in den SchoB
flattern, deren Coupons er nur noch ab-
schneiden muB.

Auf diese Versuche zu einer Aktivierung
des Betrachters durch Konfrontation
affektbesetzter Bilder (Arbeitslosigkeit
des Proletariats-MiiBiggang der Bour-
geoisie) folgen Handlungsaufforderun-

G. Arntz: »Krisis“, Abb. 25
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gen, wie sie sich etwa aus der Kombina-
tion der zwei Grafiken ,Krisis* und
»Fabrikbesetzung” (beide 1931) ergeben.
Der Holzschnitt ,Krisis“ zeigt die herr-
schende Klasse im obersten Stockwerk
des ,Staatsgebiaudes“ auf den von ihr
angehduften Waren sitzend, die das mitt-
lere Stockwerk (auch hier Dreigliedrig-
keit des Bildaufbaus) bis zur Decke an-
fiullen. Der Fabrikant (nach der Methode
der Bildstatistik durch gekreuzte Himmer
auf dem Revers als Bergwerksbesitzer
ausgewiesen) legt den Arm um einen
Minister, der eine Dokumentenmappe mit
dem Reichsadler unter dem Arm hilt
(Biindnis von Staat und Kapital). Neben
ihm eine Dame der Gesellschaft und ein
Vertreter des GroBgrundbesitzes (Sichel
auf dem Revers). Der vom Kleinbiirger-
tum dominierte Kleinhandel, dessen Ver-
treter hinter einem Ladentisch mit Dollar-
zeichen hantieren, vermittelt im Erdge-
schoB zwischen dem Kapital und den von
ihren Produkten ausgesperrten Proleta-
riern vor dem Staatsgebdude. Gleichsam
im Treppenhaus des kapitalistischen Staa-
tes erfiillen die kleinbiirgerlichen Zwi-
schenschichten ihre staatserhaltenden
Funktionen: Der Polizist bewacht den Zu-
gang zu den Waren, dariiber im Mittel-
geschoB betéatigt sich die Biirokratie als
Warenregistrator. Der die Menge foto-
grafierende Reporter schlieBlich vertritt
die biirgerlichen Medien, die das Prole-
tariat nur aus derVogelperspektive sehen.
Als Pendant zu dieser Grafik kann das
Blatt ,Fabrikbesetzung® (1931) gelten.
Das Aufgreifen derselben Bildstruktur
(dreistéckiges Gebzude und Menschen-
massen davor) erinnert den Betrachter an
das Blatt ,Krisis® und zeigt ihm, wie die
restriktive  kapitalistische Krisenpolitik
von den Arbeitern beantwortet werden
muB. Das Proletariat steht nicht mehr ab-
wartend vor dem Gebiude, es hat sich
bewaffnet. Gruppen von Arbeitern sind

G. Arntz: ,Fabrikbesetzung®, Abb. 30

in das Fabrikgebiude eingedrungen und
machen im MittelgeschoB dem Meister
klar, daB er seine Rolle als Handlanger
des Kapitals ausgespielt hat, wiahrend im
obersten Stockwerk der FabrikboB mit
Gewehr im Anschlag in Schach gehalten
wird.

Arntz Grafiken der friihen 30er Jahre
gehen iiber das kritische Beschreiben ge-
sellschaftlicher Verhiltnisse hinaus. Die
Gegeniiberstellung widerspriichlicher Tat-
bestinde (Arbeitslosigkeit des Proleta-
riats-MiiBiggang der Bourgeoisie) zwingt
zur Stellungnahme, fordert Verdnderung
heraus.

Im Holzschnitt ,Das Dritte Reich“ (1934)
analysiert Arntz das hierarchische System
der totalitdren Diktatur mit den Munitions-
arbeitern an der Basis, dem Kapitalisten
im Hintergrund und dem Fiihrer an der
Spitze. Die einzelnen Bildsymbole fiir ge-
sellschaftliche Klassen, Stinde und Insti-
tutionen, wie sie auch von der Bildstatistik
verwendet werden, fiigt Arntz zum pyra-
midenférmigen Sinnbild einer autoritédren
Standehierarchie zusammen. Der von
Arntz entwickelte Bildgedanke ist mehr
als ein bloBes Additionsresultat, das im
Sinne der Bildstatistik Klassen, Stinde
und Institutionen der nationalsozialisti-
schen Diktatur reprasentiert. Im Sinnbild
der Gesellschaftspyramide versucht Arntz
sich dem ,realen Nichtbildlichen® des
Dritten Reiches zuzuwenden, ,ohne jede
INusion, es bereits vollig erfaBt zu ha-
ben® 47),

Vermittlung von Anschaulichkeit und be-
grifflicher Analyse

Arntz sah deutlich die emanzipatorischen
Grenzen einer Bildpddagogik, die mit der
Herablassung der rationalistischen Friih-
aufklarung fordert, ,dem, der nicht viel
Verstand besitzt, die Wahrheit durch ein
Bild zu sagen“ *®). Die Unanschaulichkeit
des Kapitalismus, bedingt durch die Wert-
abstraktion, die man nicht ,abbilden®
kann, erfordert, wie wir festgestellt ha-
ben, den Bruch mit dem Unmittelbaren.
Dem begreifenden Denken ist der direkte
Weg zur Einsicht in die Widerspriichlich-
keit der kapitalistischen Gesellschaft ver-
sperrt. Wie Holzkamp nachgewiesen
hat*®), geht die Wahrnehmung in ihren
Organisationstendenzen ,auf Eindeutig-
keit, Abgehobenheit, Geschlossenheit:
Dies Ding ist entweder dies oder das*” ),
Die Wahrnehmung isoliert gegensténd-
liche Einheiten, die sich scheinbar nicht
umeinander kiimmern. Eine auf reinen
Empirismus reduzierte Wissenschaft (vgl.
dazu unsere Ausfithrungen zur engen
Verbindung von Bildstatistik und Neopo-
sitivismus) zerreiBt daher die objektiven
Zusammenhidnge, bzw. stiftet ,Oberfla-
chenbeziehungen als sparsamsten Resul-
tanten der sensorisch gegebenen Infor-
mation“. Wahrnehmung als ,,Zusammen-
hangsblindheit“ ist zugleich notwendig
sWiderspruchsblindheit 5t). ,Durch die
sinnliche Erfahrung organisiert sich die
Alltagswelt des Menschen in der biirger-
lichen Gesellschaft zu einer festgefiigten,
iberschaubaren, fraglosen Ordnung, bei
der man stets wei, woran man ist, die
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sich mit der vordergriindig-alltiaglichen
Praxis ... nahtlos zusammenfiigt.“ 52)

Der Bildgedanke muB daher die Ebene
unmittelbarer ~ Anschauung konkreter
Dinge verlassen. Er operiert mit Bildvor-
stellungen, ohne ihnen verhaftet zu
sein ). Die erstarrten Bedeutungen der
Bilder im Verstindigungscode der herr-
schenden Klasse werden durch Konfron-
tation (antithetische Bildstruktur) und
Kombination  (Allegorie-Montage) ge-
sprengt. Bild und begriffliche Abstraktion
bedingen sich dabei wechselseitig. Das
Modell ihrer Vermittlung ist die Ambigui-
tat der Metapher.

Die Komposition des Holzschnittes
»Krieg® (1981) beruht auf einem mehr-
deutigen Bildgedanken. Von links oben
nach rechts unten betrachtet, fillt zu-

nachst die Gruppe gestikulierender Ver-
treter der herrschenden Klasse (Kapita-
list, Richter, Priester, Offizier) in ihrer
Funktion als Kriegstreiber auf. lhre Zu-
rufe gelten offensichtlich den von ihrem
Meister kommandierten, aus der Fabrik in
Reih und Glied marschierenden Arbeitern.
In Uniformen gesteckt, von einem Unter-
offizier befehligt, fallen sie auf dem
Schlachtfeld. Der schwarze Balken, der
ihren Marsch in den Krieg als Handlungs-
achse markiert, verbindet zusammen mit
dem ihn kreuzenden Querbalken die ein-
zelnen Bildaussagen zu einer Argumen-
tationsfolge, die etwa gelesen werden
kénnte: Die Bourgeoisie steckt die Arbei-
ter in Uniform und treibt sie in den Tod.

Die gekreuzten Balken kénnen sowohl
der drohende Schatten eines riesigen

Bombenflugzeuges sein (so Arntz’ eigene
Interpretation) bzw. ein Gummikniippel
oder Kanonenrohr, wenn man nur den
kiirzeren abgerundeten Querbalken be-
trachtet als auch das unerbittliche Schrei-
ten der kapitalistischen Kriegsmaschine-
rie tiber Leichen symbolisieren. UnbewuBt
assoziiert der Betrachter die Allegorie
des Todes als Sensenmann. Das von der
Reaktion oft benutzte Sinnbild des un-
aufhaltsamen Schicksals, das durch die
Lande zieht und seinen Tribut fordert ),
wird hier durch die eindeutige Bestim-
mung des ,Schicksals“ als die Bourgeoi-
sie, die das Proletariat in den Krieg treibt,
in entlarvender Weise umfunktioniert.

Der schnelle Wechsel der Regierungsfor-
men in der parlamentarischen Demokratie,
der vom Wahlgang offensichtlich nicht
beeinfluBt wird, veranschaulicht der Holz-
schnitt ,Wahldrehscheibe® (1932). Wih-
rend rechts unten die Biirger ihre Stimm-
zettel in die Urnen werfen, links davon die
Ratekommunisten dagegen die Wahl boy-
kottieren %), rotiert iiber den Képfen der
Menschen das Roulette der austausch-
baren Regierungsformen: rechts Konser-
vative im Biindnis mit dem Militér, Natio-
nalsozialisten zusammen mit dem Kapital
und katholisches Zentrum; links die So-
zialdemokraten, die vor einem Fabrikan-
ten buckeln, wahrend ihr auf ein Demon-
strationsschild gemalter Arbeiter drohend
die Faust ballt (vgl. die satirische Bild-
folge von D.Moor), darunter Rotfront-
kampfer, hinter dem ein Bolschewist, sym-
bolisiert durch Hammer und Sichel, steht.

Die allegorische Bildidee: parlamentari-
sche Demokratie als Roulette, als ein
Gliicksspiel mit ungewissem Ausgang,
benutzt eine gingige Bildvorstellung (ro-
tierende Scheibe = Gliicksspiel), um sie
satirisch auf die politische Situation in
Deutschland kurz vor der Machtergreifung
der Nationalsozialisten anzuwenden.

Bildwitz contra moralisierende Karikatur

G. Arntz scheut nicht vor satirischen Mit-
teln zuriick, die den Gegner der Licher-
lichkeit preisgeben, seine Macht relati-
vieren und ihn als besiegbar darstellen.
Gelegentlich greift er in seinen spateren
Holzschnitten auch mit satirischer Absicht
auf physiognomische Merkmale zuriick,
wenn er z. B. auf dem Blatt ,Arbeitslose®
den MiBiggang des Kapitalisten durch
Speckfalten im Nacken ®%), die Brutalitit
des Unternehmers in ,Fabrikbesetzung®
durch den Mussolini-Look (vorgescho-
benes Kinn und Glatze) karikiert.

Der Einsicht Seiwerts und Hoerles %) fol-
gend, daB es sich bei den Angehérigen
der herrschenden Klasse nur um Perso-
nen handelt, ,soweit sie die Personifika-
tion ckonomischer Kategorien sind, Tri-
ger von bestimmten Klassenverhiltnissen
und Interessen” %), lehnt er jedoch prinzi-
piell die moralisierende, statt Klassen-
bewuBtsein blinden HaB erzeugende Ka-
rikatur ab. Ein zentraler Programmpunkt
der Kdlner Progressiven war die Uber-
windung individualistischer, personalisie-
render Charakterisierung des typischen

Kapitalisten in der Art der dekadenten
Biirgerphysiognomien von G. Grosz und
O. Dix ®).

Der Betrachter soll sich nicht auf einen
personalisierten Gegner fixieren. Seine
Emotionalisierung durch affektbesetzte
Bilder und satirischen Bildwitz galt es
aufzuheben im begreifenden Erkennen
gesellschaftlicher Zusammenhénge. Allein
das konfrontierende, kombinierende und
satirisch verfremdende und entlarvende
Verfahren %) eines Denkens in Bildern
(im Gegensatz zu einer mechanischen II-
Justration von Gedanken) ermdglicht eine
Vermittlung von Anschaulichkeit und be-
grifflicher Analyse. der satirische Bildwitz
des Holzschnitts ,Fiirs Vaterland“ (1936)
z.B. liegt in der Metamorphose von Fa-
brikarbeitern, die als Soldaten in den
Krieg ziehen, unter der Einwirkung von
Giftgaswolken in Skelette und Grab-
kreuze. Emotionale Bilder (Gerippe,
Kreuze) verbinden sich mit einer Analyse
der Ursache des Krieges (Kapitalist mit
Geldsack auf dem Fabrikgebdude) und
seiner ideologischen Verschleierung (Of-
fizier mit Standarte und der Inschrift:

Fiirs Vaterland).
Eckhart Gillen

1) Vgl. die biografischen Angaben im Katalog. Arntz,
der abstrakt arbeitete, kam durch seine Bekanntschaft
mit Seiwert und Hoerle seit 1920 zum figurativen
Konstruktivismus. Tschinkel lernte Seiwert iiber die
+Aktion“ kennen. Konstruktivistische Anregungen be-
kam er auch 1925 durch eine Ausstellung sowjetischer
Kinderbiicher in Prag. Der Holldnder Peter Alma war
beeinfluBt durch Mondrian, van Doesburg und Gend
van der Leck.
%) Vgl. Marie Neurath, Zum 40. Geburtstag des Ge-
sellschafts- und Wirtschaftsmuseums iin Wien, in:
Arbeit und Wintschaft, Juni 1965, S. 24.
3) Zitiert n. Herbert Koberstein, ,Wiener Methode
den Bildstatistik* und ,International System of Typo-
graphic Picture Education“ (ISOTYPE), Diss., Bre-
men 1969, S. 19.
4) Titel eines Aufsatzes von O. Neurnath, in: Sunvey
Graphic, September 1933, New York, Vol. 22.
%) O. N., Gesellschafts- und Wirtschaftsmuseum in
Wien, in: Osterreichische Gemeindezeitung, Wien,
2. Jg., 1925, zitiert n. Koberstein, a. a. O., S. 20.
%) Das Gesellschafts- und Wirtschaftsmuseum ging
aus einem 1923 auf Initiative von O. Neurath entstan-
denen Museum fiin Siedlung und Stidtebau henvor.
Um die Jahreswende 1924/25 wurde unter Beteiligung
der Gemeinde Wien, der Arbeiter- und Angestellten-
kammer und den Sozialversicherungsinstituten der
Verein ,Gesellschafts- und Wirtschaftsmuseum Wien®
gegriindet. Im Dezember 1927 bekam das Museum
die ,Volkshalle* im Neuen Rathaus zur Verfiigung
gestellt (vgl. Marie Neurath, Zum 40. Geb. ...,
a. a. 0., S.24; vgl. auch: Koberstein, a. a. O.,
S..4f,). Neben der Zentralausstellung im Rathaus,
die Schautafeln uber Weltwirtschaft, Deutschland
und Osterreich, Arbeiterbewegung, die sozialen Pro-
Pl‘eme der Wiener Bevolkenung etc. umfaBte, gab es
im Interesse der Dezentralisation der Bildungsmittel
In AuBenbezirken weitere Dauerausstellungen (vgl.
K?berste-in, a. a. 0., S.9; O. Neurath, Bildhafte
_Padagogvik im Gesellschafts- und Wirtschaftsmuseum
in Wien, in: Museumskunde, Neue Folge IIl, H.3,
Berlin, s, 127).
19?0 entsteht das dem Museum eng verbundene In-
stitut Mundaneum Wien, dessen Aufgabe sein sollte,
die Wiener Methode der Bildstatistik intemational
2u verbreiten. GroBte gesellschaftliche Wirksamkeit
fand die bildstatistische Methode in dern Sowjet-
Union. Ein Dekret des Rates der Volkskommissare
der UdSSR verpflichtete 1931 ,alle &ffentlichen und
t99"°ssenschan‘tleichen Organisationen, Gewerkschaf-
en und Schulen die Bildstatistik nach der
Methode Dr. Neurath anzuwenden®. Zur Verbreitung

dieser Methode diente das 1931 errichtete Institut

G. Amtz: ,Krieg“, Abb. 27

Isostat in Moskau, an dem Arntz und seine Mit-
arbeiter. aus Wien bis 1934 sowjetische Kader aus-
bildeten (vgl. Koberstein, a. a. O., S. 11).

Im Februar 1934 wurde nach dem Rechtsputsch in
Osterreich das Museum in Abwesenheit von O. Neu-
rath, der sich damals gerade in Moskau aufhielt, ge-
schlossen. Bis 1938 wird das Museum unter der Be-
zeichnung ,Osterreichisches Institut fiir Bildstatistik®
kommissarisch weitergefiihrt. Unter den National-
sozialisten wird es als ,Institut fiir Ausstellungs-
technik und Bildstatistik® Propagandazwecken nutz-
bar gemacht. Nach dem Krieg 1947 griindet Franz
Rauscher den Verein ,Osterneichisches Institut fiir
Gesellschafts- und Wirtschaftsstatistik“, den sich
nach Riickstellung des Institutsvermégens 1949 den
alten Vereinstitel ,Osterreichisches Gesellschafts-
und Wintschaftsmuseum® gibt (vgl. Franz Rauscher,
Zum 40. Geburtstag . . ., a. a. O., S. 26; Kobersteins
Angaben, vgl. S. 13, sind dagegen ungenau).

O. Neurath ging 1934 in die Emigration nach Holland,
wo er an der bereits seit 1933 bestehenden ,Inter-
national Foundation for Visual Education® in Den
Haag seine bildpadagogische Tatigkeit fortsetzte.
Die Wiener Methode wird ihrem internationalen
Charakter entsprechend in ISOTYPE (,Int. System

of Typographic Picture Education®) umbenannt. Da-
neben entsteht in Personalunion das Mundaneum
Den Haag, dem sich als Dachorganisation Munda-
neen in allen Lindern der Welt anschlieBen sollten.
) ,But a photograph is not a conceptual analysis,
and it is just that which the simple-minded need . ..
To come to the point, an abstract formula is educa-
tionally as useless as is a naturalistic reproduction.
We could not photograph social objects ... They
can be demonstrated only through symbols. (O.
Neurath, Museums of the Future, a. a. O.).

8) Vgl. O. Neurath, Museums of the Future, a. a. O.
9) Bernadin de Saint-Piemre fiihrte alle Formen auf
die gerade Linie, den Kreis, die Ellipse und die Pa-
rabel zuriick. Daraus, so meinte er, kénne man wie-
der alle Formen der Natur ableiten (Etudes de la
Nature, I, Paris 1784, S. 122; zitiert n. W. Hofmann,
Von der Nachahmung zur Wirklichkeit, S. 56, Anm. 21).
Der Jugendstil organisierte die Wahrnehmung neu,
indem er die der Perspektive verpflichtete traditio-
nelle Bildgrammatik auf die Linie in der Fliche
orientierte. Der englische Jugendstilzeichner Walter
Crane schreibt 1902 in seinem Buch ,Linie und
Form“, 74: ,Wirfel, Kugel, Ellipse, Kegel und
Pyramide ... stellen sich dem Lemenden als ele-
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mentare Priifsteine der Zeichenkunst dar ... Da
diese Formen einfacher und regelmiBiger als die
der Natur sind, filhren sie das Problem der Zeich-
nung auf seine einfachsten Bedingungen zuniick.”
(Zitiert n. Hofmann, a. a. O., S. 56, Anm. 21).

10) Z. B. Berufsbezeichnungen, Sammelbezeichnungen
(Wald), Stoffbezeichnungen (Wassen, Gummi), Zu-
standsbezeichnungen (Arbeitslosigkeit, Mudigkeit),
Tatigkeitsbezeichnungen (Essen, Arbeiten) usw.

1) Umberto Eco, Einfiihnung in die Semiotik, Miin-
chen 1972, S. 202.

1) H. H. Holz definiert das Symbol dialektisch als
yibergreifendes Allgemeines, das zugleich es selbst
(also Sinn-Bild) und sein Gegenteil (also unbild-
licher Sinn) ist. (Prismatisches Denken, in: Uber
Walter Benjamin, Frankfurt/M. 1968, S. 75).

13) Kunst ist nach Lévi-Strauss ein Zeichentatbestand,
der zwischen dem sprachlichen Zeichen und dem Ge-
genstand selbst stehe. D. h. in der Kunst bestehen
Beziehungen zwischen ihrem Zeichen und dem Ge-
genstand, der dies Zeichen inspiriert habe. Ohne
diese ikonische Beziehung wine das Zeichen willkiir-
lich und konventionell wie die Sprache. Bei einer
totalen Nachahmung des Gegenstandes hitte die
Kunst keinen Zeichencharakter mehrn. Strauss’ Nach-

weis, die Kunst sei nach demselben doppelten Glie-
derungstyp wie die Sprache strukturiert, wird von
U. Eco kritisiert, da er sich auf dogmatische An-
nahmen stiitze. Eco stellt dagegen fest: ,Es gibt
Kommunikationscodes mit verschiedenen Gliede-
nungstypen oder auch ohne Gliedenung.“ (U. Eco,
a.a. 0., S. 233.)

1) Die franzésischen Karikaturisten versuchten sich
Mitte des 19. Jahrhunderts anliBlich der Weltaus-
stellungen in Paris in der Klassifizienung der aus
aller Welt einstromenden Besucher. Um diese Zeit
entstand der Typus des Kapitalisten mit Bauch, Zi-
garre und Zylinder. Die in den Kanikaturen manife-
stierte Tatsache, daB Beruf und soziale Stellung die
Erscheinungsweise (Kleidung, Habitus) prigen, wur-
de von der zu dieser Zeit entstehenden Soziologie
zum erstenmal im Begriff vom ,Rollenverhalten® er-
faBt (Emile Durkheim). (Vgl. Kat., Weltausstellungen
im 19. Jahrhundert, Miinchen, S. 44.)

15) ,Das Bild im Feld der allegorischen Intuition ist
Bruchstiick, Rune ... Der falsche Schein den Tota-
litdt geht aus (W. Benjamin, Ursprung des deutschen
Trauerspiels, Frankfurt/M. 1963, S. 195).

%) Peter Biirger, Theonie der Avantgarde, Frankfurt/
M. 1974, S. 94.

17) Dieses Venfahren entspricht der Montage, wie sie
von den sowjetischen Konstruktivisten und Foto-
monteuren der 20er Jahre zum erstenmal politisch
angewandt wurde.

18) Der nussische Formalist Sklovskij schreibt 1914 in
seinem Aufsatz ,Auferweckung des Worts“: ,Das
Gewohnte wird nicht wahrgenommen, nicht gesehen,
es wird nur wiedererkannt.“ ,Wenn wir uns tiber die
allgemeinen Gesetze der Wahrnehmung klar wer-
den, dann sehen win, daB Handlungen, wenn man
sich an sie gewdhnt hat, automatisch werden.“ (Zit.
n. Jan Knopf, B. Brecht, Ein knitischer Forschungs-
bericht, Frankfurt/M. 1974, S. 19.) Sklovskij fuhrt in
diesem Zusammenhang zum erstenmal den Begniff
den Verfremdung (ostranenije = Seltsammachen) eiin,
als ein Mittel, die Dinge wieder neu zu sehen.
Allerdings geht es ihm, wie Knopf schreibt, ,um die
Wiederherstellung einer gleichsam urspriinglichen
Naivitdt, nicht aber um die Beseitigung entfremde-
ter Wirklichkeit und ihre Erkenntnis® (J. Knopf,
a.a. 0., S. 19).

19) Vgl. Teil I, den Abschnitt ,Das Bild als Zeichen®.
20) Gerd Arntz, Zur Methode des Gesellschafts- und
Wirtschaftsmuseums in Wien, in: a—z, Nr.9, 1930,
S. 34 des Nachdrucks, KéIn-New York 1969.

) Zu den folgenden Ausfihrungen, vgl. die Stich-
worte Einheitssprache, Einheitswissenschaft, Empi-
rioknitizismus, Empinismus, Physikalismus, Positivis-
mus, Objektivismus und Sensualismus des Philo-
sophischen Wérterbuchs, Bd. 1 + 2, Berlin (DDR)
1970.

2) G. Berkeley, ,Esse is percipi“. Zit. nach Manfred
Diersch, Empiniokritizismus wund Impressionismus,
Berlin (DDR) 1973, S. 25.

%) M. Diensch, a. a. O., S. 25: ,Die angestrebte gno-
seologische Indifferenz fiihrt zu logischen Wider-
spriichen, die sich auch in terminologischen Unsicher-
heit zeigen. Mach spricht einmal von ,Empfindungen’
und dann wieder von ,Elementen‘. Beide Begriffe
verwendet er im identischen Sinne. Er mochte durch
die terminologische Manipulation den Inhalt des Be-
griffs Empfindungen objektivieren und ihn auf phi-
losophisch neutralen Boden stellen. Demnach sollen
auch Empfindungen ohne Empfindenden vorgestellt
wenden kénnen.“

#) Avenarius, Kritik der rneinen Enfahrung, Bd. 1,
S. 86, zit. n. Diersch, a. a. O., S. 32.

%) Die Sinneserkenntnis ist nicht Resultat der Ein-
wirkung von Objekten auf die Sinnesorgane, sondern
die Objekte sind Resultat der sinnlichen Erkenntnis.
sNicht die Kérper erzeugen Empfindungen, sondern
Empfindungskomplexe bilden die Kérper ... alle
Kérper (sind) nur Gedankensymbole fiir Empfindungs-
komplexe.“ (Mach, Analyse d. Empfindungen, S. 20,
zit. n. Diersch, 24.)

) E. Mach, Die Analyse der Empfindungen und das
Verhiltnis des Physischen zum Psychischen, Jena
1911, S. 19. Aufgabe der Wissenschaften sei es, die
Gesetze des Zusammenhangs der Empfindungen und
Vorstellungen klarzustellen. (Psychophysik) ,An die
Stelle der nicht bestindigen Korper® tritt ,das be-
sténdige Gesetz, welches den Wechsel der Eigen-
schaften und ihrer Verkniipfungen tiberdauert* (Ana-
lyse der Empfindungen . . ., a. a. O., S. 294).

) ,Es gibt nur die logische Notwendigkeit . .. eine
physikalische Notwendigkeit existiert nicht.“ (Mach,
Prinzipien der Wérmelehre, 2. Aufl., S. 437, zit. n.
Diersch, a. a. O., S. 30.)

) Mach, Geschichte und Wurzel des Satzes von der
Erhaltung der Arbeit, 1. Aufl., S. 35, zit. n. Diensch,
a.a. 0, S. 31,

) Die ,Intersubjektivitat® der Sprache ist fiir Car-
nap durch die ,Intersensualitiat® physischer Kérper
bewiesen.

%) Nach Carnap sind Qualititen etwas Privates, rein
Subjektives. Die wissenschaftliche Sprache kénne nur
Strukturen und dabei lediglich die Stellung der
»Qualitaten” im Gefiige dieser Strukturen erfassen.
Jedes Forschungsobjekt stellt nichts anderes als
einen Komplex individueller Punkte im Raum-Zeit-
Kontinuum dar. Damit verschwinden die qualitativen
Unterschiede zwischen den Dingen und Systemen.
Die gesamte Wissenschaft wird zur Physik. (Vgl.
Phil. Wérterbuch, Bd. 2, Stichwort Physikalismus,
S. 843.)

3t) ,From Comenius’ ,orbis pictus‘ an unintenmupted
movement leads to modern visual education.“ (O.
Neurath, Museums of the Future, a. a. O.) Vgl. auch
Koberstein, a. a. O., S. 51.

) Vgl. Albert Reble, Geschichte der Pidagogik,
Stuttgart 1965, S. 104 ff.

3) ,The purpose of this new encyclopedia, which
is only an addition to other encyclopedias, is to give

all men a common starting-point of knowledge, to

make one united science, forming a connection
between the special science and putting together
the work of different nations, to give simple and
clear accounts of everything as a solid base for our
thoughts and our acts, and to make us fully con-

scious of conditions in which we ane living.* (O.
Neurath, International Picture language, The first
rules of Isotype, London 1936, S. 11.)

) Marie Neurath, Die Rolle der bildstatistischen
Darstellung der internationalen Volksbildung, in:
UNESCO, Wien, 1. Jg., 1948, zit. n. Koberstein, a. a.
0., S. 52,

Diesen Pramissen zufolge ist es nicht verwunderlich,
wenn der bildpadagogische Anspruch der Wiener
Methode, die unterprivilegierten Massen iiben die
sozialen Fakten und Zusammenhinge aufzukliren,
sich heute reduziert auf die Regelung des Verkehrs
in Flughiafen oder anlaBlich der Olympiade auf das
abstrakte Kommunikationsdesign eines Otto Eichler.
%) ,Unsere Arbeit steht unter dem Ziel, mit den
grundlegenden Zusammenhdngen des menschlichen
Lebens vertraut zu machen, um auf dieser Basis die
Umwelt besser zu verstehen, gemeinschaftlich zu
denken und zu handeln. Das menschliche Wissen soll
demokratisient wenden, um damit die Voraussetzun-
gen fiir eine weltbiirgenliche Haltung der Toleranz
sowie fiir ein BewuBtsein der Zusammengehérigkeit
zu schaffen.“ (Vgl. Koberstein, a. a. O., S. 51 f.)

) Die Parallele zu Bogdanovs Auffassung von der
Kunst als Instrument der kollektiven Organisation
der menschlichen Gesellschaft ist nicht zu iber-
sehen. Er sah in den kapitalistischen Gesellschaft
unmarxistisch das Resultat der organisierenden Ti-
tigkeit der Bourgeoisie. Aufgabe des Proletariats
sei die Neuorganisation auf der Basis des kame-
radschaftlichen Kollektivismus. (Vgl. Teil I, Abschnitt
Kunst und Arbeit.)

) O. Neurath, Bildstatistik nach Wiener Methode
in der Schule, Wien-Leipzig 1933, S.10; zit. nach
Koberstein, a. a. O., S. 74.

) Ebda., zit. n. Koberstein, a. a. O., S. 78.

3a) Es wan gewiB kein Zufall, daB 1931 in der Sowjet-
union per Dekret die bildstatistische Methode zur
Veranschaulichung des Il. Fiinfjahrplans in 6ffent-
lichen Gebduden, Schulen etc. eingefiihrt wurde. Die
aus der histonischen Zwangslage verstindliche Re-
duktion qualitativer Veranderungen der Gesellschaft
in der Transformationsphase vom Kapitalismus zum
Sozialismus auf quantitative Faktoren wie Industria-
lisienung und Produktivititssteigerung, hatte sich
nach dem Sieg der Stalinfraktion (Zentristen) uber
rechte und linke Opposition sowelit verselbstiandigt,
daB die quantitative Methode den Bildstatistik durch-
aus den einzelwirtschaftlicher Rationalitat verpflich-
teten Planprifenenzen gemaB war.

3) Ulrich Erckenbrecht, Sprachdenken, Annegungen
zu einer emanzipatorischen Sprachtheorie, Knonberg/
Ts. 1974, S. 125.

»Wir werden es nicht dulden®

Ausschnitt aus: ,Wahldrehscheibe®,
Abb, 31

R

49) Ebda., S. 133 f.

41) Vgl. Ulli Bohnen, Destruktion als Konstruktion,
in: Gerd Arntz, Politiecke Prenten tussen twee Oor-
logen, Nijmegen 1973.

42) Gerd Anntz, Zur Methode des Gesellsch.- u. Wirt-
sch.museums, in: a—z, Nr.9, 1930, S. 34 des Nach-
drucks, a. a. O.

4) F. W. Seiwert — Geméilde — Graphik — Schiften,
hrsg. von Gerd Amntz und August Tschinkel, Prag
1934, S. 3, zit. n. Ulli Bohnen, a. a. O.

4) G. Arntz, Bewegung in Kunst und Statistik, in:
a—z, Nr. 8, 1930, S. 29.

4) Ebda.

) Ebda.

4a) Im Gegensatz zu Seiwerts These, die Kunst kdn-
ne nur darstellen, was ist (Kapitalismus) und was
sein soll (Kommunismus), sah Arntz die Notwendig-
keit, konkrete Handlungsaufforderungen durch seine
politische Grafik zu vermitteln. Die Kunst sollte als
operatives Mittel der BewuBtseinsbildung den Ver-

dauf der Klassenkdmpfe beeinflussen. Zu Seiwerts

Uberzeugung, der Ubengang zur kommunistischen
Gesellschaft vollziehe sich gesetzmiBig, vgl. Teil |,
den Abschnitt: Das Bild als Zeichen.

47) Erckenbrecht, a. a. O., S. 130.

) J. F. Gellert, Samtliche Fabeln und Erzahlungen,
Miinchen 1965, zit. n. Erckenbrecht, S. 130.

49) Vgl. Klaus Holzkamp, Sinnliche Erkenntnis —
Historischer Ursprung und gesellschaftliche Funk-
tion der Wahmehmung, Frankfurt/M. 1973. Insbeson-
dere Kap. 7: Die historische Bestimmtheit den Wahr-
nehmungstitigkeit des Menschen in der biirgenlichen
Gesellschaft.
5%) Holzkamp,
51) Ebda.

52) Holzkamp, a. a. O., S. 334.

%) Ein Kontakt zu Tretjakovs Theorie des operie-
renden Kiinstlers, wie sie um 1930 auch in Deutsch-
land diskutiert wurde und spiter .in die kunsttheo-
retischen Konzeptionen von Benjamin und Brecht Ein-
gang fand, |48t sich bei Arntz nicht nachweisen.

54) Vgl. Alfred Rethels Totentanzzyklus auf die 48er
Revolution.

55) Seiner politischen Uberzeugung entsprechend, be-
kennt sich Arntz hien zu dem in der Klassensolidari-
tiat wunzelnden Ritemandat, wie es von der Allgemei-
nen Arbeiter-Union (Einheitsorganisation) — AAU
(E) — propagiert wurde. Gewerkschaften und Par-
teien galten als ,Haupthindernisse fiir eine Einigung
der proletanischen Klasse und fir die Fortentwick-
lung der sozialen Revolution, die keine Partei- oder
Gewerkschaftssache sein kann“ (Manfred Bock, Syn-
dikalismus und Linkskommunismus von 1918—1923,

a.a. O., S. 333.

+Wir vereinigen uns*®

Meisenheim am Glan 1969, S. 405, zit. n. Ulli Boh-
nen, a. a. 0.).

6) Die Speckfalte wird von Seiwert in seinen Zeich-
nungen fiir den ,Ziegelbrenner® (1921) von Grosz
tibernommen. Auf dem Titelblatt von Heft 4, 1924
der ,Aktion“ erscheinen, von Hoerle geschnitten, ,die
Genickfalten der deutschen Bourgeoisie als ,das
Typische® als Klassenmerkmal, ,das sowohl fiinHenn
Ebert wie fiir Herrn Hindenburg paBt‘. (Abgebildet
in: Kat. ,Von Dadamax zum Giiinglirtel, Kéln in den
20er Jahren“, Kélnischer Kunstverein 15. 3. bis 11. 5.
1975, Die Progressiven.

57) In Seiwerts Zeichnungen zum ,Ziegelbnennen” ste-
hen sich noch individualisierende Karikatur und kon-
struktivistische Gesellschaftsstruktur gegeniiber.

) K. Marx, Vorwort zum Kapital, Bd. |, zit. n. a—z,
Nn. 6, Marz 1930, Nachdruck, a. a. O., S. 22, Rezen-
sion des Fotobuches von August Sander: Antlitz der
Zeit.

39) Das Ausspielen einer moralisierenden Karikatur
gegen die aufkldrerische Analyse von Gesellschafts-
strukturen dunch standandisiierte Bildfiguren erinnert
an den Physiognomienstreit zwischen Lavater und
Lichtenbeng Ende des 18. Jahrhunderts. Lavater, ge-
pragt durch die Schwarnmgeisterei der Geniezeit, de-
finierte in seinen zwischen 1775 und 1778 erschiene-
nen 4 Bénden ,Physiognomische Fragmente® die
Physiognomik als ,Fertigkeit durch das AuBerliche
eines Menschen sein Inneres zu erkennen; das was
nicht unmittelbar in die Sinne fallt, vermittelst ingend
eines natiinlichen Ausdrucks wahrzunehmen®.
Lichtenberg als Vertreter der kritischen Vernunft
fragt dagegen spéttisch: ,Was hat aber die Festig-
keit des Fleisches mit der Festigkeit des Chanak-
tens zu tun? ... Soll das Fleisch Richter sein vom
Geist?“ Stattdessen schldgt er von, aus bekannten
Handlungen eines Menschen ... ,andere nicht ein-
gestandene zu finden“. (Uber Physiognomik wider
die Physiognomen. Zu Beférderung der Menschen-
liebe und Menschenkenntnis; hrsg. von Karl Riha,
Reihe deutsche Satiren, Band 3, Steinbach, 1970,
Vorwort, S. 10.)

Vgl. auch Kanl Riha, Karikatur und Physiognomik,
Anmerkungen zum frihen Daumien, in: Kat. Daumier,
NGfBK, Berlin Mai/Juni 1974.

%) Gisela Debiel analysiert den verfremdenden Cha-
rakter der Komik und Satire. Gemeinsam seien Ko-
mik und Verfremdung ihr ,distanzierender Grund-
zug“ und ihr Hang, Gewohntes und Bekanntes zu
relativieren. (G. Debiel, Das Prinzip Verfremdung
in der Sprachgestaltung B. Brechts. Unteirsuchungen
zum Sprachstil seiner epischen Dramen. Diss. Bonn
1960), S. 78 und 79.

Auch der sowjetische Karikaturist und
Plakatist D. Moor benutzt in seiner Bild-
satire auf die deutschen Sozialdemokra-
ten den traditionellen Bildstandard fiir
den Kapitalisten (Zylinder und Frack), wo-
mit er den bourgeoisen Charakter dieser
Partei treffen will. Seine Gestaltung
sprengt jedoch den einheitlichen Rahmen
standardisierter Bildzeichen, an dem G.
Arntz, geprigt durch seine Arbeit an der
Bildstatistik, festhilt.

,und ... meine Achtung Herr Chamberlain: Die deutschen ‘Soziravl‘demokraten gegen
Chamberlain® (D. Moor)
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