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BI1LDGEBENDE VERFAHREN AM BAUHAUS ZWISCHEN
KuNsT UND GESCHICHTE: DIE »GEBURTSTAGSMAPPE<
FUR WALTER GROPIUS VON 1924

Christoph Wagner

I. »BE THE FIrsT To SEE WHAT You SkE As You SEE It«. —

Unter dieses Motto stellte Runa Islam auf der Biennale in Venedig im Juni
2005 eine Filminstallation, in der sie die Beziehungen von Wahrnehmung
und Gegenstand, Distanz und Begehren, Ganzem und Fragmentarischem im
Verhiltnis von Blick und Objekt thematisierte. »Be The First To See What You
See As You See It«. — Dies beschreibt nicht schlecht eine Grundhaltung, die
man auch auf den Wandel der Kunstwissenschaft iibertragen konnte. Niemals
zuvor hat sich die Kunstgeschichte in einem &hnlich grundsitzlichen Wand-
lungsprozess befunden, wie dies gegenwirtig der Fall ist: Dieser Prozess lisst
sich nicht nur an der kontinuierlichen Ausweitung ihrer Gegenstandsberei-
che ablesen, sondern es handelt sich um eine Neubestimmung, die sich auf
Grundsitzliches richtet.

Die Frage, ob und wie Bilder Bedeutung hervorbringen kénnen, ist unter
neuen, kognitions-, wahrnehmungs- und jiingst auch zunehmend unter neu-
ropsychologischen Vorzeichen in den Fokus der kunsthistorischen Arbeit ge-
riickt. Sind Bilder als kiinstlerische Visualisierungen Modelle kultureller Er-
innerung? Kénnen Bilder Erkenntnis vermitteln? Auf welche spezifische Wei-
se, mit welchen medialen Moglichkeiten und auf der Basis welcher kognitiver
Funktionen kommt diese Macht der Bilder zustande? Unter diesen Vorzei-
chen hat sich auch die Bedeutung der Bilder im Grenzverlauf zwischen Kunst-
geschichte und Geschichte in den letzten Jahren neu bestimmt.

Ein Sprichwort behauptet: »Ein Bild sagt mehr als tausend Worte«. Aber
worin griindet diese >spezifische Sagkraft« der Bilder? Ist dieser Anspruch ne-
ben dem Logos der Sprache iiberhaupt gerechtfertigt? Nicht selten haben die
Philosophen hinter diesen Machtanspruch der Bilder Fragezeichen gesetzt,
von den Theologen zu schweigen. Diese Fragezeichen haben der kunsthistori-
schen Methodenreflexion gut getan. Denn allzu oft wurde die Sinnvermutung
im kunsthistorischen Diskurs einfach als Selbstverstidndlichkeit vorausgesetzt.
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Und allzu oft schien die Behauptung, dass Bilder Bedeutung tragen, lediglich
dadurch gedeckt, dass es sich eben um >Kunst< handelt. Dieser Anspruch ist
heute >fragwiirdig« geworden.

Es war Aby Warburg gewesen, der als einer der ersten diesen Kunstan-
spruch als Voraussetzung einer kunstwissenschaftlichen Interpretation zu-
riickgewiesen hatte. Er ersetzte den Begriff der »Kunst« durch denjenigen des
»Bildes«. Damit hatte er den Weg zu einer Einbettung der Kunstgeschichte in
das breite Feld der spiteren cultural studies und der heutigen Bildwissenschaft
geoffnet. Die Frage nach der Zugehorigkeit der Bilder zu einer >hohen< oder
sniedrigen Kultur« ist dabei mehr und mehr in den Hintergrund getreten.
»Kunst«-bilder sind lediglich eine Art von Bildern unter Bildern unterschied-
lichster Pragung: So konnte die Kunstgeschichte ihre Motivanalyse auf india-
nische Schlangenrituale, den Kiihlergrill eines Rolls Royce oder auch auf die
Filmanalyse ausdehnen.

Nicht selten hat man dabei freilich unter ikonographischen Vorzeichen die
Betrachtung auf motivgeschichtliche Aspekte begrenzt. Das Bild wurde auf
eine Bilderschrift reduziert. Damit drohte aus dem Blick zu geraten, was die
spezifisch dsthetischen und medialen Aspekte in der kognitiven Funktion von
Bildern ausmacht. Der vitale Kern der Macht der Bilder wird empfindlich be-
schnitten, wenn man die motivanalytische Betrachtung von der Riickbindung
an die anschauliche und mediale Prisenz der Bilder trennt.

Es war der 1994 von Gottfried Boehm als iconic turn und im selben Jahr
von William J. T. Mitchell als pictorial turn propagierte Schlachtruf, der deut-
lich machte, dass sich die Kunstgeschichte in der neuen Ara des Bildes nicht
lediglich auf eine quantitative Ausweitung der Gegenstandsbereiche oder auf
die Ubertragung alter Methoden auf neue Bildphdnomene beschrinken darf.!
Der polemische Rekurs des iconic und pictorial turn gegen den linguistic turn
zeigte einen Erkenntnisanspruch an, der die Kunstwissenschaft zu einer me-
thodologischen Neubestimmung zwang. So war die in der élteren Forschung
iibliche Trennung zwischen formal-stilistischen Aspekten einerseits und iko-
nographisch-interpretatorischen Fragen der Motiv- und Bedeutungsanalyse
andererseits, wie sie Erwin Panofksy mit seiner Methodologie etabliert hatte,
in dieser Form nicht mehr fortzufiihren. »See What You See As You See It,
konnte man hier auch zu der neuen methodologischen Ausrichtung sagen,

1 Siehe zu diesen Fragen weiterfiihrend Boehm, Iconic Turn; Maar, Iconic Turn; Mitchell,
Pictorial Turn (1992); Mitchell, Pictorial Turn (2007).
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in der das Sehen grundsitzlich nicht mehr von der Bedeutungsanalyse abzu-
trennen ist.

Eine der Pointen dieses wissenschaftsgeschichtlichen Wandels der Kunst-
geschichte ist, dass er in der Geschichte der Kunst selbst vorgezeichnet worden
ist, mit besonderer Intensitidt — wie ich Thnen nun in einer Fallstudie zeigen
mochte — in den Zwanziger Jahren des 20. Jahrhunderts.

II. BILDER ZWISCHEN KUNSTLERISCHEM UNIKAT UND MASSENMEDIUM

In den wenigen Jahren, die zwischen der Griindung des Bauhauses in Weimar
im Jahre 1919 und dem Umzug des Bauhauses nach Dessau im Jahre 1925 lie-
gen, vollzog sich ein weitreichender mediengeschichtlicher Wandel, der auch
fir die Bildformen am Bauhaus
| nicht folgenlos geblieben ist:* Hat-
i /8 H_‘} ;| te Walter Gropius auf dem Griin-
m\ | A | dungsmanifest des Bauhauses vom
& | April 1919 noch — vergleichsweise
traditionell in Bildform und kiinst-
lerischer Technik — einen Holz-
schnitt Lyonel Feiningers mit dem
symbolischen Bild einer gotischen
Kathedrale (Abb. 1) abbilden las-
sen (von Oskar Schlemmer auch als
»Kathedrale des Sozialismus« apos-
trophiert), so waren 1925 auch am
Bauhaus Fotografie und massen-
medial verbreitete Bilder in neuer
Form in den Vordergrund getreten.
Die Avantgardekiinstler dieser Zeit
selbst haben diese Verinderungen
der visuellen Kultur ausdriicklich
r reflektiert, etwa wenn Kasimir Ma-
Abb. 1: Lyonel Feininger, »Kathedrale,

Titelblatt fiir: »Manifest und Programm des lewitsch in seiner — zwischen 1923
Staatlichen Bauhauses«, 1919. und 1926 entstandenen und 1927

2 Siehe zu den diesbeziiglichen Quellen weiterfithrend Wagner, Itten.
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Abb. 2: Kasimir Malewitsch, »Die gegenstandslose Welt« (1927), S. 21: Die inspirierende
Umgebung (»Realitiit«) des Futuristen.

als elfter Band der Bauhausbiicher publizierten — Schrift »Die gegenstandslo-
se Welt« versuchte, in einer fotografischen Dokumentation die »inspirierende
Umgebung des Futuristen« von der lebensweltlichen Landschaftsauffassung
der Suprematisten (Abb. 2 und 3) zu unterscheiden: Bilder futuristischer
Fortschrittsglaubigkeit aus Technik, Industrialisierung und Geschwindigkeit
treffen auf den hoheren Abstraktionsgrad von Luft- und Flugaufnahmen des
Suprematismus.’ Die visuellen Bilder der »inspirierende[n] Umgebung |...]
des Akademikers« verbleiben demgegeniiber auf der Ebene eines hoffnungs-
los veralteten lindlichen Idylls der Malerei des 19. Jahrhunderts (Abb. 4).*
Unterschiedliche Realititsauffassungen sind hier programmatisch in un-
terschiedlichen fotografischen Bildformen fixiert, als visuelle Chiffren der

3 Malewitsch, Die gegenstandslose Welt, S. 22.
4 Ebd.S.20.
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Abb. 2835 it INSPIRERENDE UMGEBUNG (,REALITAT) DES SUPREMATISTEN,

23

Abb. 3: Kasimir Malewitsch, »Die gegenstandslose Welt« (1927), S. 23: Die inspirierende
Umgebung (»Realitiit«) des Suprematisten.

kiinstlerischen Signaturen unterschiedlicher Avantgardebewegungen des frii-
hen 20. Jahrhunderts.

Der hierin aufgewiesene Paradigmenwechsel der visuellen Mittel und Vi-
sualisierungsformen im Laufe der 1920er Jahre ldsst sich auch an einem zen-
tralen Werk der Bauhauskultur studieren: Zu den tiberraschend stiefmiitter-
lich behandelten Quellen aus der Geschichte des Bauhauses gehort die im
Bauhaus-Archiv Berlin aufbewahrte Mappe »1924 18/V«, die die sechs Bau-
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Abb. 12 —15 0if INSPIRERENDE UMOEBUNG [ REALITAT™) DES AKADEMIKERS.

Abb. 4: Kasimir Malewitsch, »Die gegenstandslose Welt« (1927), S. 20: Die inspirierende
Umgebung des Akademikers.

hausmeister Laszl6 Moholy-Nagy, Lyonel Feininger, Paul Klee, Oskar Schlem-
mer, Georg Muche und Wassily Kandinsky Walter Gropius zum 41. Geburts-
tag am 18. Mai 1924 widmeten.’ Die Mappe enthilt sechs Arbeiten auf Pa-
pier sowie ein ausgeschnittenes Zeitungsfoto (Abb. 5), das auf Vorschlag von

5 Mappe fiir Walter Gropius »1924 18/V«, 47,5 x 32,4 cm, Bauhaus-Archiv Berlin Inv.-Nr.
7440/ 1-8. Der bis heute fiir den Forschungsstand maf3gebliche Beitrag zur Entstehungs-
geschichte und zu den einzelnen Blittern der Mappe stammt von Klaus Weber, der zu den
einzelnen Blittern genaue Beschreibungen und Analysen vorgelegt hat, auf die sich auch die
folgenden Ausfiihrungen beziehen. Weber, Malerei. Vgl. auch Weber, Mappe. Die wenigen
nachfolgenden Beitrige haben sich auf diese Ausfiihrungen gestiitzt. Siehe dazu auch jiingst
Hahn, Augenblick. Zur vorausgehenden Literatur siehe Bayer/ Gropius/Gropius, Bauhaus,
S. 196f.; Giedion, Gropius, S. 36; Hahn, Portfolio, S. 47ff.
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Abb. 5: Zeitungsfoto aus der Mappe fiir Walter Gropius »1924 18/V«, Bauhaus-Archiv Berlin.

Laszl6 Moholy-Nagy den motivischen Ausgangspunkt fiir alle Arbeiten der
Mappe bildete.

Das Zeitungsfoto ist ein politisches, ein historisches Dokument: Es stammt
aus der Wochenbeilage »Zeitbilder« der liberalen iiberregionalen Berliner
»Vossischen Zeitung« vom 11. Mai 1924 (Abb. 6), und zeigt, laut Bildunter-
schrift, die Situation »Nach der Reichstagswahl [vom 4. Mai 1924]: Blick auf
die Menschenmenge auf dem Potsdamer Platz, die der Mitteilung der Wahl-
ergebnisse durch Lautsprecher lauschte«. Die extremen Rechtsparteien hat-
ten — bei gleichzeitigen Stimmenzuwichsen der extremen Linken — bei dieser
Reichstagswahl gegeniiber den bis dahin regierenden Parteien eine Mehrheit
gewonnen, eine Mehrheit, die auf Landesebene schon seit dem Friihjahr 1924

6 Weber, Malerei, S. 384, weist darauf hin, dass ein »ebenfalls vorgesehener Beitrag« von
Gerhard Marcks »aus unbekanntem Grund nicht enthalten ist«.
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im thiiringischen Landtag regierte.

P e 3 ¢ itb il d (4 ?m\f Damit war der Anfang einer preki-

ren, in politische Extreme fiihren-
den Entwicklung gesetzt, die auch
fiir das Bauhaus keine zehn Jahre
spiter das Ende bedeuten sollte.

Diese Mappe kann — wie im fol-
genden zu zeigen ist —als Schliissel-
werk fiir die Frage der Verwendung
der bildgebenden Verfahren in den
Grenzbereichen zwischen Kunst
und (Zeit-) Geschichte betrach-
tet werden, weil die Kiinstler selbst
in den Anspielungen und Subtex-
ten ihrer Visualisierungsformen die
Beziehungen zwischen Kunst und
Geschichte sowie die medienge-
schichtlichen Dimensionen dieser
historischen Konstellation kiinst-
Abb. 6: Wochenbeilage »Zeitbilder« der Vossi-  lerisch reflektiert haben: Ikonogra-
schen Zeitung vom 11. Mai 1924. phische, historische, mediale, inter-
mediale und technikgeschichtliche
Aspekte greifen auf komplexe Weise
ineinander.
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III. ZUR IKONOGRAPHIE EINES MEDIENGESCHICHTLICHEN EREIGNISSES

Die mediengeschichtliche Bedeutung des von Moholy-Nagy ausgewihlten
Zeitungsfotos ist bislang lediglich am Rande beachtet worden.” Zweifellos war
es kein Zufall, dass Moholy-Nagy zum Ausgangspunkt der kiinstlerischen Ar-
beit eine massenmedial reproduzierte Fotografie setzte, ebenso wenig, dass
dieses Bild paradigmatisch eine technik- und mediengeschichtliche Zisur in
der Geschichte der Visualisierungsformen in den Blick riickte: Das ikonogra-

phische Hauptmotiv, der »individualisierte Akteur« des Bildes, ist das im Vor-

7 Weber, Malerei, S. 384.
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Abb. 7: Nikola Tesla, »Welt-Sendeturms,
errichtet ab 1900 auf Long Island (Dieter

Daniels: Kunst als Sendung. Von der Telegrafie

zum Internet, Miinchen 2002, S. 101).

dergrund stehende Radio. Macht
man sich bewusst, dass die erste 6f-
fentliche Radiosendung in Deutsch-
land tiberhaupt erst ein halbes Jahr
zuvor, am 29. Oktober 1923, von
Berlin aus gesendet worden war,
und dass anldsslich der Reichstags-
wahlen im Mai 1924 zum ersten
Mal Wahlergebnisse iiber Radio-
Lautsprecher 6ffentlich bekanntge-
geben wurden, dann riickt die me-
diengeschichtliche Bedeutung des
Radiomotivs in dieser Fotografie
in den Blick.® Dem Fotografen, von
dem weiter unten noch zu sprechen
sein wird, ist in dieser Aufnahme,
die das Radio grof8 im Vordergrund
mit der anonymen Masse der Zuho-
rer im Hintergrund verbindet, nicht
nur das Schliisselbild eines medien-
geschichtlichen Paradigmenwech-
sels gelungen, sondern er hat die-
ses Bild sogleich auch mit Hilfe der
neuen Vervielfiltigungsmoglichkei-
ten von Bildagentur und Zeitungs-
wesen publiziert. Wie die begleiten-
den Zeitungstexte und vergleichba-

re andere Fotografien zeigen, wurde in dieser motivischen Konstellation die
Ikonographie eines mediengeschichtlichen Ereignisses reflektiert: Die Masse
wurde mit neuen Kommunikationsmitteln erreicht. »Radio im Dienste des
Wahlkampfes, titelte am 15. Mai 1924 die Berliner Zeitschrift »Das Echo« zu
einem dhnlichen Bild.” Ikonographisch gesehen, hatte Moholy-Nagy mit die-
sem fotografischen Schliisselbild der neu entstehenden Massenkommunika-
tion also ein zentrales Thema seiner Zeit gewihlt.

8 Siehe hierzu den technikgeschichtlichen Uberblick von Daniels, Kunst, S. 131ff.
9 Hierauf hat schon Weber, Malerei, S. 384 hingewiesen.
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Abb. 8: Max Ernst, »Violon renversé«, 1921, Collage.

170



BILDGEBENDE VERFAHREN AM BAUHAUS ZWISCHEN KUNST UND GESCHICHTE

Abb. 9: Kurt Giinther, »Radionist«, 1927.

Die Kunst hat diese technikgeschichtliche Wende friih reflektiert: Als Bei-
spiele wiren etwa Nikola Teslas utopisches Projekt eines » Welt-Sendeturms,
errichtet ab 1900 auf Long Island (Abb. 7), Max Ernsts Collage »Violon ren-
versé« von 1921 (Abb. 8) oder Kurt Giinthers Gemilde »Radionist« von 1927
(Abb. 9) zu nennen. Wie friih und wie sehr auch die Bauhiusler von der Idee
der Kommunikation mittels >Radiostrahlenc elektrisiert waren, zeigen exem-
plarisch Ldszl6 Moholy-Nagys programmatische »Telefonbilder« (Abb. 10),
in denen abstrakte Bildkompositionen telefonisch tibermittelt und anschlie-
Rend im technischen Medium eines glasierten Emaillebildes umgesetzt wur-
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Abb. 10 Ldszl6 Moholy-Nagy, » Telephonbild
EM 2¢, 1922, New York, Museum of Modern
Art.

den. Auch Johannes Itten begann
in einem Vortragsmanuskript, das
unmittelbar vor seinem Ubertritt
ans Weimarer Bauhaus im Febru-
ar 1919 entstand, >Radiostrahlenc
als Symbol der >kiinstlerischen Sen-
dung« zu metaphorisieren: Unter
dem weit ausgespannten Thema
»Menschheitsentwicklung, Kunst-
entwicklung. Macht der Konzent-
ration« spricht Itten hier vom Ziel
»elektromagnetischer Konzentrati-
on, von der »Sehnsucht des Men-
schen nach Intensivierung der Vib-
rierungen, des Lebens, (Radio etc.)
nach Konzentration in der hoechs-
ten Potenz, nach Vereinigung, Eins-
sein mit Gott« undsoweiter, unter
den Vorzeichen einer esoterischen
Verbrimung von Radiostrahlen,
wohlgemerkt noch Jahre bevor der
allgemeine Rundfunkbetrieb aufge-
nommen wurde (Abb. 11)."° Die-

se Zeilen sind wenig spiter dann in das ikonologische Programm von Ittens
erstem Hauptwerk am Weimarer Bauhaus, seinem »Turm des Lichts /Turm
des Feuers, eingegangen (Abb. 12): Der spiralférmig sich nach oben verjiin-
gende Turm symbolisierte fiir Itten den konzentrisch aufsteigenden »Weg der

Evolution des Menschen.

10  Siehe zu dieser neu entdeckten Quelle weiterfiihrend Wagner, Itten und die Esoterik.
Daniels, Kunst, S. 98ff., gibt einen Uberblick iiber die Vorgeschichte des Rundfunks vor

1923
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Abb. 11: Johannes Itten, Vortragsmanuskript »Menschheitsentw.Kunstentw./Macht der Kon-
zentration«, 1919, Itten-Archiv Ziirich (Detail).

IV. DIE HISTORISCH-POLITISCHE DIMENSION DES BILDES

Die politische Dimension dieser Fotografie wird nicht unerheblich durch den
neben dem Bild abgedruckten Namen des Fotografen, »Graudenz«, historisch
vertieft: Die Aufnahme stammt von John (Johannes) Graudenz, einem 1884
in Danzig geborenen Pressefotografen, der am 22. Dezember 1942 in Berlin-
Plotzensee auf Befehl Hitlers als Widerstandskdmpfer hingerichtet wurde, war
er doch am Netzwerk der sogenannten »Roten Kapelle« beteiligt.!"" Graudenz
war schon seit den frithen 1920er Jahren mehrfach prominent politisch her-
vorgetreten: 1920 hatte er das Informationsbiiro der Gegner des Kapp-Put-
sches geleitet und 1921 der Kommunistischen Arbeiterpartei Deutschlands
(KAPD) angehért. 1924 war er nach Berlin zuriickgekommen, um seine Bil-
dagentur »Defot« und seine Titigkeit als Pressefotograf auszubauen. Zweifel-
los ist davon auszugehen, dass der Name Graudenz fiir die weltliufigen Bau-
hiusler wie Walter Gropius, Wassily Kandinsky oder Lészl6 Moholy-Nagy kei-
ne anonyme Grofe war. Uber die prominente Einbindung von Graudenz in
das offentliche Berliner Kulturleben, die spiter etwa in seinem Kontakt zur
Tinzerin Oda Schottmiiller, der Lehrerin von Gret Palucca, zu fassen ist, und
durch seine Wechsel zwischen Berlin und Moskau, wurde er als spezifisch po-

11 Alle folgenden biographischen Angaben nach: Kerbs, Graudenz; Dewitz, Kiosk, S. 303,
S. 117. Rosiejka, Rote Kapelle, S. 55, S. 77.
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Abb. 12: Johannes Itten, » Turm des Lichts/Feuers« (verschollen), 1920, Originalfoto (Aus-
schnitt), Itten-Archiv Ziirich.
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litisch positionierte Figur des o6ffentlichen Lebens wahrgenommen. Auch in
dieser Hinsicht diirfte die Auswahl dieser Fotografie nicht einfach unter »4s-
thetischen« Kriterien erfolgt sein, sondern — mit Blick auf die Personlichkeit
des Fotografen — einen ebenso diskreten wie deutlich politischen Subtext ge-
tragen zu haben: Gedeckt durch den Offentlichkeitscharakter einer allgemein
zuginglichen Pressefotografie, die auf den ersten Blick scheinbar neutral ein
zeithistorisch-politisches Ereignis von weitreichender Tragweite dokumen-
tiert, und damit nicht angreifbar war, konnten die Bauhdusler auf diesem Weg
Subtexte kommunizieren, dhnlich wie schon zu Feiningers Holzschnitt auf
dem Griindungsmanifest des Bauhauses von 1919 der von Schlemmer in die
Welt gesetzte Titel »Kathedrale des Sozialismus« mitgedacht werden konnte.
Jedenfalls wire es naiv zu glauben, dass der politische Gehalt der Ausgangs-
fotografie bei den Blittern dieser Mappe fiir Gropius nicht beachtet worden
wire."?

Wie nun haben die Bauhauskiinstler die von Moholy-Nagy angeregte
Aufgabe kiinstlerisch aufgenommen? Da das Foto lediglich eine Woche vor
Gropius’ Geburtstag veroffentlicht worden war, mussten die Bauhausmeister
hochst spontan innerhalb weniger Tage auf dieses aktuelle Ereignis und his-
torische Zeitdokument reagieren.

V. DAs MEDIUM IST DIE BOTSCHAFT: ZUM WETTBEWERB ZWISCHEN
FOTOGRAFIE UND MALEREI

Fiir die Mappe hatte Moholy-Nagy ein Unikat, ausgefiihrt in Aquarell, Blei-
stift und Tusche, beigesteuert (Abb. 13), was insofern schon bemerkens-
wert ist, als Moholy-Nagy in seiner nahezu gleichzeitig — im Sommer 1924
— entstandenen Publikation »Malerei — Fotografie — Filme, die 1925 als ach-
ter Band der Bauhausbiicher erschien, mit neuer Radikalitit den medialen
Wettbewerb zwischen Malerei und Fotografie sowie Film akzentuiert hatte:
Am Ende dieses visuellen Wettbewerbs der verschiedenen Medien stand fiir
Moholy-Nagy der »Tod des Tafelbildes« sowie die Wandlung des Malers zum
»Ingenieur-Kiinstler<. Moholy-Nagy war davon tiberzeugt, dass »das traditio-

12 Weber, Malerei, S. 384, weist auf einen im Bauhaus-Archiv Berlin verwahrten, unda-
tierten Brief von Manon Gropius hin, aus dem hervorgeht, wie sehr die Geburtstagsfeier
fiir Walter Gropius in diesem Jahr der politischen Verwerfungen als »Demonstration der
Solidaritit von Meistern und Schiilern fiir ihren Direktor« inszeniert wurde.
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Abb. 13: Ldszlé Moholy-Nagy, Blatt aus der Mappe fiir Walter Gropius »1924 18/V,
Bauhaus-Archiv Berlin (auch farbig im Anhang).

nelle Bild [...] historisch geworden und vorbei« sei, und an dessen Stelle die
»Arbeit mit gebanntem Licht« trete.”® Der »fotografische Apparat kdnne nicht
nur die »Unzuldnglichkeiten der manuellen Gestaltungsmittel [wie] Blei-
stift, Pinsel usw.« {iberwinden, sondern gar »unser optisches Instrument, das
Auge vervollkommnen«.' Zwar war die Auffassung vom »Tod des Tafelbildes«
nicht neu — insbesondere unter den russischen Avantgardisten um Alexander
Rodtschenko war sie schon vor 1925 verbreitet —, aber Moholy-Nagy hatte
diese These mit neuen Argumenten auf den visuellen Wettbewerb zwischen
Kunst und Fotografie zugespitzt: Eine »unvoreingenommene Optik, die von
subjektiven Vorprigungen gereinigt ist, sei erst im Medium der Fotografie zu
ereichen. Insofern war es auch in dieser Hinsicht sicherlich kein Zufall, dass

13 Moholy-Nagy, Malerei, S. 43.
14 Ebd,S.26.
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Moholy-Nagy als Ausgangspunkt fiir die kiinstlerische Arbeit zu dieser Map-
pe seinen Kiinstlerkollegen ein gedrucktes massenmediales Foto, das seinen
eigenen Fotoexperimenten dieser Zeit im iibrigen sehr nahe kam, vorgeschla-
gen hatte.” Freilich war es inkonsequent, dass er selbst zu der Mappe eine
aquarellierte Handzeichnung beisteuerte. Vielleicht handelt es sich auch um
eine Konzession an seine Kiinstlerkollegen, denn Moholy-Nagys zugespitzte
Position traf bei den iibrigen Bauhausmeistern auf wenig Gegenliebe.

Die Uberlegenheit der fotografischen Bilder gegeniiber der Malerei sah
Moholy-Nagy darin begriindet, dass die Fotografie »eine Bewegung in ihrem
Kern [...] fixieren« konne.'® Eine weitere entscheidende Erweiterung in der
fotografischen Darstellung sah er darin, dass fotografische Aufnahmen das
Innere von Dingen und Organismen zu veranschaulichen vermochten. Ins-
besondere Rontgenaufnahmen dienten ihm hierzu als Beleg.!” Dass Moholy-
Nagy mit dieser neuen >fotografischen Weltsicht« einen Nerv seiner Zeit traf,
belegen zahlreiche zeitgendssische Publikationen aus den 1920er Jahren, wie
»Die Fotografie von der Kehrseite« von Tristan Tzara (1922), »Fotografie ge-
gen Gemailde« von Ossip Brik von 1926, »Ziele« von Alfred Renger-Patzsch
von 1927, »Die Fotografie, reine Schopfung des Geistes« von Salvador Dali
von 1927, »Malerei und Fotografie« von Ernst Kalldi von 1927, »Gegen das
synthetische Portrit, fiir den Schnappschufl« von Alexander Rodtschenko
von 1928 oder schlie8lich der wichtige Beitrag »Fotografische Weltanschau-
ung« des Kunsthistorikers Wolfgang Born von 1929.'%

Gegen diese »fotografische Weltanschauung« regte sich unter den Bau-
hausmeistern friih kiinstlerischer Widerstand. So schrieb etwa Lyonel Feinin-
ger am 9. Mirz 1925 an seine Frau iiber Moholy-Nagys kiinstlerische Gedan-
ken: »Nur Optik, Mechanik, Ausserbetriebstellung der alten« statischen Ma-
lerei [...] aber weshalb diese Mechanisierung aller Optik [...] als alleinige
Kunst unserer Zeit und noch mehr der Zukunft [beschreiben]? [...] Klee war
gestern ganz beklommen als er von Moholy sprach.«

15 Vgl.ebd,, S. 60.
16 Ebd.,S.5.

17 Ebd.,S. 67.
18 Siehe hierzu weiterfiihrend die verdienstvolle Anthologie von Kemp, Theorie, S. 139—
142. Der Beitrag von Wolfgang Born erschien erstmals in: Fotografische Rundschau 1929,

S. 141-142.
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Abb. 14: Lyonel Feininger, Blatt aus der Mappe fiir Walter Gropius »1924 1
Archiv Berlin.

Feiningers aquarelliertes Blatt in der Mappe (Abb. 14) kann denn auch
wie eine anarchistische Verweigerung einer ernsthaften Auseinandersetzung
mit der fotografischen Vorlage und ihren politischen Inhalten gelesen wer-
den: Dem Berliner Fensterausblick setzt Feininger das phantasmagorisch-ro-
mantische Seestiick eines bei silbrigem Mondschein zwischen Felsenklippen
auf dem Meer dahinschippernden Dampfers entgegen. Das, was Feininger in
seinen regelmifligen Seeaufenthalten als Inbegriff der Freiheit verstand, das
Meer, riickt er hier als traumartiges Gegenbild zur triibseligen politischen Re-
alitdt ins Bild und gibt auf diesem Wege zugleich den traditionellen maleri-
schen Mitteln ihre kiinstlerische Dignitit gegeniiber der fotografischen Auf-
nahme zuriick."”

19 Weber, Malerei, S. 386, hat weiterfiihrend vorgeschlagen, dass moglicherweise das
Schiff, »das offensichtlich mit Volldampf auf die vor ihm aufragende Wand zusteuert,
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Auch Paul Klee hatte dieser Deutung des Kiinstlers und seiner — nach
Moholy-Nagy — traditionellen Medien entschieden widersprochen, wenn er
schon 1923 in seinem Beitrag »Wege des Naturstudiums« zur Bauhausfest-
schrift unterstrich: »Der heutige Kiinstler ist mehr als [eine] verfeinerte Kame-
ra, er ist komplizierter, reicher und riumlicher. Er ist Geschopf auf der Erde,
und Geschopf innerhalb des Ganzen, das heiflt Geschopf auf einem Stern un-
ter Sternen.«* Vor diesem Hintergrund deutet Klee die fundamentale Diffe-
renz zwischen kiinstlerischen und optischen Bildern unter neuen Vorzeichen:
Denn »samtliche Wege treffen sich im Auge und fiihren, von ihrem Treffpunkt
aus in Form umgesetzt, zur Synthese von duflerem Sehen und innerem Schau-
en. Von diesem Treffpunkt aus formen sich manuelle Gebilde [also kiinstleri-
sche Bilder], die vom optischen Bild eines Gegenstandes total abweichen.«*!
Klees kiinstlerisches Diktum, dass die Kunst »gleichnisartig« »das Unsichtbare
sichtbar machen« solle, kann vor diesem Hintergrund neu gelesen werden: Es
handelt sich nicht um das Bekenntnis einer nebulésen Kiinstlermetaphysik,
sondern um eine prizise Anweisung, Funktionszusammenhénge aus den Ge-
staltungsmoglichkeiten der Kunst heraus sichtbar zu machen.

Dies hat Paul Klee auch in seinem in Temperamalerei ausgefiihrten Blatt
fiir die Mappe, das nicht weniger als die abstrakt-symbolische Chiffre eines
kommunikativen Prozesses bildet, zu realisieren versucht (Abb. 15). Klaus
Weber hat dieses »knappe Schema einer Informationsiibermittlung« iiber-
zeugend beschrieben: »Aus dem gelben Trichter weist ein leuchtend roter,
massiver Pfeil als Sinnbild der herausténenden Information nach oben auf
das sternformige Zentrum eines lilafarbenen, zerbrechlichen Gebildes, das
mit den Buchstaben >OHR« bezeichnet ist. Am oberen Ende dieser Aktions-
kette angekommen erscheint das Resultat: Die Information ist angekommen
und jenseits des menschlichen Empfangsorgans in einem griinen Ausrufezei-
chen verdichtet, das fiir die ausgeloste Erkenntnis steht.«?> Ob das farbliche
Umschlagen von Rot nach Griin als »ironischer Kommentar Klees« zu deu-

sinnbildlich zu verstehen ist«. In einer solchen Deutung wiirde das Schiff nicht mehr als
Gegenbild zur Realitit, sondern als dessen symbolische Verkorperung, etwa im Sinne des
Staatsschiffs zu lesen sein.

20 Klee, Schriften, S. 124.
21 Ebd,,S. 125f.
22  Weber, Malerei, S. 388.
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ten ist, mag dahingestellt bleiben.?
Jedenfalls ist die auf dem Blatt ver-
merkte humorvolle Notiz »Losung
»[Kl]ee« der Geburtstagsaufgabe«
gewiss als Hinweis auf die fiir Klees
typische ironische Distanz, mit der
er sich dieser »didaktisch-péadagogi-
schen« Ubung entledigte, zu lesen.
Noch an einem anderen Punkt
scheint Klee in diesem Blatt Mo-
holy-Nagys Thesen kiinstlerisch
widersprochen zu haben: Glaub-
te Moholy-Nagy, dass die Malerei
»eine Bewegung [nicht] in ihrem
Kern [...] fixieren« kénne,** so ver-
sucht Klee in diesem Blatt gerade
MLk die zeitliche Dimension mit kiinst-

Lelung S Ao O

Abb. 15: Paul Klee, Blatt aus der Mappe fiir lerischen Mitteln sichtbar zu ma-
Walter Gropius 1924 18/V«, Bauhaus-Archiv chen: In Klees abstrakt geometri-

Berlin. scher Komposition, in der im Zent-
rum der rote Pfeil nach oben steigt, um tiber das Ohr schlieflich auf das griine
Ausrufezeichen zu treffen, ist die prozessuale Genese eines kommunikativen
Ablaufs fiir den Betrachter auf der Ebene der bildkiinstlerischen Mittel un-
mittelbar ablesbar, vielleicht sogar deutlicher, als in dem momenthaft fixier-
ten Motiv der fotografischen Reproduktion.

Noch ausdriicklicher als Klee hat Oskar Schlemmer in seiner aquarellierten
Tuschezeichnung mit einer diagrammartigen Ubersetzung der fotografischen
Vorlage operiert (Abb. 16): Der technischen Apparatur des Radios unten, die
er schematisch auf seine Einzelelemente hin analysiert und mit dem Wort
»RADIO« beschreibt, stellt er oben die lehrtafelartige Formel einer medizini-
schen Illustration der Gehorgidnge mit der lateinischen Beschriftung » Auris«
gegeniiber: Unter der mathematischen Formel 1x 1 = 1 ist hier der kommu-
nikative Zusammenhang im Bild fast didaktisch tibercodiert inszeniert.

23 Ebd.
24 Moholy-Nagy, Malerei, S. 5.
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. e Wassily Kandinsky verlagert

‘ demgegeniiber die Aufgabe der
kiinstlerischen Ubersetzung der fo-
tografischen Vorlage ganz in den
Bereich einer abstrakten Kompo-
sition seiner kiinstlerischen Mit-
tel (Abb. 17): Im Rahmen einer
kosmisch geweiteten Komposition
strahlen abstrakte Linien aus dem
gelben schalltrichtergleichen Drei-
eck rechts unten energetisch in ei-
nen Bereich scheinbar frei schwe-
bender farbiger Kreis- und Linien-
konstellationen. Alle Formen sind
von dynamischen Bewegungspro-
zessen getragen, so wie sie Kan-
dinsky in seiner 1926 erschienenen

” 2 Schrift »Punkt und Linie zu Fliche
Abb. 16: Oskar Schlemmer, Blatt aus der Map- ’ ; o §
pe fiir Walter Gropius »1924 18/V<, Bauhaus- ~ WMfassend analysierte.” Dennoch
Archiv Berlin. ist im kompositorischen Zusam-

menhang der Farben und Formen
keinerlei Zusammenhang von Ursache und Wirkung auszumachen. Einzig
der Vorhang links, der auf den ersten Blick unscheinbar puppenstubengleich
das Szenario zu rahmen scheint, bleibt unbewegt. Er hat das Potential, die ge-
samt Szene zu schliefen: Er umspielt — bislang unbemerkt — in seinen auffal-
lend streng horizontal gegliederten Streifen die Farben Schwarz, Weif, Rot
der Fahnen der rechtskonservativen Deutschnationalen Volkspartei (DNVP)
(Abb. 18), die zu den fiir das Bauhaus bedrohlichen Gewinnern der Reichs-
tagswahlen von 1924 gehorte.”

Kehren wir von hier aus nochmals kurz zu Liszl6 Moholy-Nagys Uberset-
zung der fotografischen Vorlage in eine weitgehend abstrahierende konstruk-
tivistische Komposition zurtick: Auch sein Blatt ist bislang als »rein formalis-
tische Inszenierung [...], die den inhaltlichen Aspekt in keiner Weise bertick-

b

25 Kandinsky, Punkt.
26 Weifmann, Fahnen, S. 36ff.
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Abb. 17: Wassily Kandinsky, Blatt aus der Mappe fiir Walter Gropius »1924 18/V«, Bauhaus-
Archiv Berlin (auch farbig im Anhang).

sichtigt« betrachtet worden.” Achtet man freilich auch hier weiterfithrend auf
die eigentiimlich drohende Verbindung aus dem menetekelartig schwarz pro-
filierten Kreuzsymbol mit den begleitenden Farben in den abstrakten For-
men, ergibt sich als politischer Subtext ebenfalls eine andere Lesart: In dem
prominent aufgerufenen Klang aus Schwarz, Weifl und Rot in der Fenster-
briistung und dem das Radio vertretenden Quadrat, ist wiederum der Farb-
klang der extremen rechtskonservativen DNVP, die fortan zusammen mit
dem Landbund und der NSDAP die Mehrheitsverhiltnisse kontrollierte, auf-
gerufen. Dass ein solches politisches Statement im Rahmen einer abstrakt-
konstruktivistischen Komposition im Rekurs auf die politischen Farbenleh-
ren der Massenkultur in dieser Zeit nicht ungewdhnlich ist, belegt das schon

27 Weber, Malerei, S. 386.
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IE EIN BLITZ

ﬂu}’ DER SCHWARZ-WEIS$-ROTE SIEG AM 7. DEZEMBER WIRKEN, WM!LT

- DEUTSCH NATIONAL

s K A o

Abb. 18: Wahlplakat der Deutschnationalen Volkspartei (DNVP) zur Reichstagswahl 1924.
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einige Jahre zuvor, im Jahre 1919, entstandene legendire Plakat El Lissitzkys
mit der politischen Botschaft: »Schlagt die Weiflen mit dem roten Keil.« Als
unmittelbar lesbares politisches Symbol drang hier der rote Keil formspren-
gend in den Kreis des Weiflen ein.”® In neuer Form nutzte Moholy-Nagy im
Spannungsfeld zwischen Massenmedien und kiinstlerischem Unikat die po-
litische Ikonographie einer >Farbenlehre« der Alltagskultur, um die Botschaft
seines Blattes fiir Walter Gropius aufzuladen.

Mit den Mitteln der Kunst versuchten alle sechs Bauhausmeister, im Zeit-
alter der Massenmedien der Freiheit der Kunst ein Denkmal zu setzen: Die
Mappe »1924 18/V« fiir Walter Gropius zeigt exemplarisch, dass die Frage
nach den bildgebenden Verfahren und kiinstlerischen Visualisierungsformen
am Bauhaus unterbestimmt ist, wenn man sie als traumténzerisch von der
Wirklichkeit abgeldstes stilistisches Spiel abstrakter Formsysteme zu deuten
versuchte. Zweifellos war zum Zeitpunkt der Entstehung der Mappe im Jahre
1924 die romantisch-utopische Phase des Bauhauses lingst zu Ende gegangen.
Die neuen Leitlinien der rationalistischen Wende waren zu diesem Zeitpunkt
klar erkennbar: Im Juni 1922 sprach Oskar Schlemmer mit Blick auf das Bau-
haus von der weltanschaulichen »Abkehr von der Utopie«, die er niichtern
klarsichtig mit folgenden Worten analysierte: »Wir kénnen und diirfen nur
das Realste, wollen die Realisierung der Ideen erstreben. Statt Kathedralen die
Wohnmaschine. Abkehr also von der Mittelalterlichkeit und vom mittelalter-
lichen Begriff des Handwerks.«*’ Dieser Paradigmenwechsel ist in der Mappe
auch an der mediengeschichtlich aufschlussreichen Konstellation verschiede-
ner Bild- und Visualisierungsformen abzulesen. Dennoch blieb die kiinstle-
rische Arbeit, wie die Bldtter der Mappe ebenfalls zeigen, subkutan von welt-
anschaulichen und politischen Uberzeugungen getragen, die die Kiinstler
in ihren Arbeiten als Subtexte codierten. Hatten die Bauhausmeister in der
Griindungsphase des Bauhauses utopisch-tiberschwinglich der historischen
Katastrophe des Ersten Weltkrieges als Ursiinde des 20. Jahrhunderts nicht
weniger als einen »neuen Menschen« entgegenzusetzen versucht, so hatten sie
diesem ethischen Anspruch die Emphase, nicht aber das Ethos selbst ausge-
trieben. Dem Konzept von der zunehmenden Autonomisierung der Kunst am
Bauhaus wiire die lebensweltliche Riickbindung der kiinstlerischen Arbeiten

28 Lissitzky-Kiippers, El Lissitzky, Abb. 40.
29 Oskar Schlemmer im Juni 1922, zitier: nach: Schlemmer, Briefe, S. 132.
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im historischen Kontext entgegenzuhalten. Auf diesem Wege haben die Bau-
hiusler bis zur Selbstauflosung ihrer Kunstschule >Farbe« bekannt.

VI. FaziT

An den gezeigten Beispielen wird exemplarisch deutlich, dass es eine Her-
ausforderung ist, den thematischen Gehalt kiinstlerischer Bildvorstellungen
im Prozess ihrer kulturgeschichtlichen Transformation jeweils angemessen zu
verstehen. Darin ist ein methodischer Anspruch, sowohl an den kunsthisto-
rischen wie den historischen Umgang mit Bildern formuliert: Mit den klassi-
schen Mitteln einer traditionell ikonographischen Bildanalyse ist dieser Pro-
zess — spiitestens mit Blick auf die Kunst des 20. Jahrhunderts — nicht mehr
angemessen zu beschreiben. Die Aufgabe der Kunstgeschichte ist es, die Bil-
der der Geschichte der Kunst und der visuellen Kultur, ja den Prozess ihrer
Verinderlichkeit lesbar zu machen. Sie muss sich dazu zu einer Bildwissen-
schaft weiten, die fihig ist, nicht nur traditionelle Motive, sondern Themen
und Bildstrukturen in den unterschiedlichsten kulturellen, historischen und
medialen Erscheinungen zu lesen. In diesem >Lesbarmachen« des Sichtbaren
kann auch die schopferische Arbeit der Kiinstler besser verstanden werden.
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