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Norbert M. Schmitz

Malewitschs Letzte Futuristische
Ausstellung »0,10« in St. Petersburg
1915 oder die Paradoxien des
fotografischen Suprematismus. Die
medialen Voraussetzungen des
autonomen Bildes

War nicht das Auge sonnenhaft
(Goethe)

Abstract

On the basis of Kazimer Malevich’s legendary photo of the Last Futurist Exhi-
bition in 1915 the text describes the paradoxes of suprematistic aesthetics
which on the one hand states the annulment of classical mimesis and, on the
other hand, uses it just the same by means of photographic representation
for propagandistic services. The essay compares some classical works of
Suprematism with their photographic documentation from book reproduc-
tions via historical exhibition documentations to Malevich’s selfstagings as a
photographic icon. Referring to the contradiction lying in a photo-realistic
recording of a suprematistic picture which claims to surpass photographic
illusionism the essay confronts the aesthetics of romantically prejudiced pro-
ponents of a radical »Gegenstandslosigkeit« with concrete considerations
offered by »Gestalt« psychology and perceptional psychology within the
meaning of »biological constructivism«. The text analyses the quest for an
ontological truth as a universal claim and legitimization strategy of artists
compared with a more modern art epistemology which is rather functional
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and pragmatical oriented, entertains a more critical approach to describing
the status of pictures, and reflects the fragility of visual knowledge.

Der Text beschreibt anhand von Kasimir Malewitschs legendarem Foto der
Letzten Futuristischen Ausstellung »0,10« 1915 die Paradoxien einer supre-
matistischen Asthetik, die einerseits die Aufhebung der klassischen Mimesis
konstatiert und andererseits sich derselben, eben als fotografische Reprasen-
tation, propagandistisch bedient. Der Essay vergleicht dabei einige klassische
Werke des Suprematismus mit der fotografischen Dokumentation desselben
von der Buchreproduktion UGber die historische Ausstellungsdokumentation
bis hin zu den Selbstinszenierungen Malewitschs als fotografischer Ikone.
Anhand des Widerspruchs, der in einer fotorealistischen Aufnahme eines
suprematistischen Bildes jenseits des fotografischen lllusionismus liegt, wird
die Asthetik romantisch geprégter Vertreter einer radikalen Gegenstandslo-
sigkeit mit konkreten Uberlegungen aus Gestaltpsychologie und evolutioné-
rer Wahrnehmungstheorie im Sinne des »biologischen Konstruktivismus« kon-
frontiert. Analysiert wird die ontologische Wahrheitssuche als kiinstlerischer
Universalanspruch und Legitimationsstrategie gegeniber einer eher funktio-
nal und pragmatisch orientierten modernen Kunstepistemologie, die den
Status der Bilder eher kritisch, pragmatisch und funktional versteht und sich
der Fragilitat auch visueller Erkenntnis eingedenk ist.

1. Heilsgeschichte

Die Kunstgeschichte der Moderne ist auch immer Heiligengeschichte. Das vor
allem, weil unser historisch lineares Denken wesentlich vom Grundmodell
der christlichen Heilslehre ausgeht. Geschichte braucht einen Telos, muss
Sinn ergeben und ist als Wissenschaft Kind des hegelianischen Historismus,
den auch die Kunst letztlich nie Giberwunden hat, sondern nur umdeuten woll-
te, um sich ihres prekdren Status im Modell des Berliner Philosophen zu ent-
ledigen. Eine Legenda aurea will zugleich ver- und Ubermittelt werden und
bedarf ihrer Heiligen, und der Vergleich der »GroBmeister« der Avantgarde
und des Modernismus mit der Gemeinschaft der Heiligen liegt auf der Hand.
Das Wirken dieser Heiligen wiederum, die im Leid ihres Martyriums die frohe
Botschaft in die Welt brachten, bedarf der Zeugnisse und der Spur, der Arte-
fakte ihres Tuns, die noch etwas anderes sind als die Heilsbotschaft selbst,
also der auratisierten Kunstwerke in ihrer ganzen Erhabenheit. Erst die Reli-
quien dieser Uberwelt erlauben dem schlichten Gldubigen teilzuhaben am
Erlosungswerk. Eine solche »authentische« Reliquie ist das berihmte Foto der
Letzten Futuristischen Ausstellung >0,10¢ in St. Petersburg von 1915, in der
Malewitsch bekanntlich das »Schwarze Quadrat« in die orthodoxe Herrgotts-
ecke im Winkel der Decke hdangte, um so den (damit westlich sdkularen) Gale-
rieraum zurlck in die Welt des russischen orthodoxen — wortlich srechten< —
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Glaubens zu fiihren. Schon die lkone fand ihren Platz im »schénen Winkel« des
altrussischen Hauses' — so die Ubliche, merkwiirdig dsthetische Benennung
des orthodoxen »Herrgottswinkels:.

Abb. 1:

Foto der Letzten Futuristischen Ausstellung »0-10« Malewitschs 1915 in St. Petersburg,
http://3.bp.blogspot.com/-0m1U--iaB6E/UB9kwW605QI/AAAAAAAACIO0/ZWC1NbtsB84/s320/Letz-
te%2BFuturisten%2BAusstellung.jpg [letzter Zugriff: 01.12.2012]

Ansonsten sehen wir auf diesem vielfach reproduzierten Foto nichts anderes
als eben einen hochst gewohnlichen Ausstellungsraum jener Zeit. Man kann
— obgleich in der gleichnamigen Stadt situiert — nicht gerade von einer Pe-
tersburger Hingung sprechen; dennoch wirken die Wande fur unsere, an die
Leere des White Cube gewohnten, Augen fast ornamental geschmiickt. Unter
den Bildern in dem ansonsten leeren Raum sehen wir zugleich einen schlich-
ten Stuhl. Er ist verwaist; ob er nun als Sitzgelegenheit flir den Besucher oder
den Galeristen diente, ist kaum zu erschliel3en.

Beachtet wird er wenig, und doch ist er zwar nicht um seiner selbst
willen, aber als Gegenstand einer der bekanntesten Fotoikonen der modernen
Kunstgeschichte ein Bestandteil unseres kollektiven kulturellen Gedé&chtnis-

' An dieser Stelle sei noch einmal auf den theologischen Hintergrund dieses gerade in der
Fotografiedebatte so héufig verwendeten Begriffs hingewiesen. Der Begriff >authentisch¢ ist
ohnehin nicht von den Legitimationsproblemen der Religion zu trennen, wie seine etymologische
Herkunft zeigt. Das griechische rauthentes« bedeutet Urheber. Dem Brockhaus zufolge meint
authentisch »verblirgt, echt, zuverlassig; z.B. solche Schriftstlicke, die wirklich unter den vom
Verfasser oder in der Uberlieferung behaupteten Umstinden geschrieben sind, im Gegensatz zu
untergeschobenen; sie besitzen Authentie oder Authentizitat, d.h. Echtheit. Das katholische Kir-
chenrecht kennt die von einem Kardinal oder dem Ortsbischof ausgestellte Authentik als forma-
len Echtheitsbeweis flir Reliquien« (BROCKHAUS 1967: 149).
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ses geworden. Oder sollen wir sagen, er hat sich darin eingeschlichen, gar
hineingestohlen?

Folgen wir der Asthetik Malewitschs, dann heben diese supremen Bil-
derwelten endglltig den jahrhundertealten neuzeitlichen lllusionismus auf.?
Die Sakularisierung des Bildes als grundlegende Differenz zum vorneuzeitli-
chen kultischen Gebrauch, wie sie Hans Belting als zentrale Wasserscheide
der Bildgeschichte beschreibt, soll wieder aufgehoben werden (BELTING 1991).
Damit ist aber nicht allein eine Kritik an den Reprdsentationsmodi westlicher
Kunst gemeint, sondern es geht letztlich um die Negation der materiellen
Welt und damit der gewo6hnlichen menschlichen Sinneswahrnehmung Uber-
haupt, mit der die Mimesis identifiziert wird. Zugegeben ist dies eine sehr
radikale Deutung Malewitschs als eine Art Anti-Aristoteles, dessen Schriften
kaum als konsequent und geradlinig zu bezeichnen sind. So stellt sein Biograf
Hans-Peter Riese fest:

Als einigermal3en sicher kann heute gelten, dass die theoretischen Schriften Male-
witschs sich nicht ausschlie3lich auf seine suprematistische Malerei bezogen, sondern
dass es ihm darauf ankam, sein System des Suprematismus nicht mehr als »das Bild
der Welt« (KARASSIK 1993: 193) zu interpretieren, wie die russische Kunsthistorikerin Iri-
na Karassik nachweist, sondern als >diese Welt« selbst. (RIESE 1988: 64)

Eine solche Kunst- und Lebensauffassung fordert Abkehr von den materiel-
lorganischen Bedingungen menschlicher Sinneswahrnehmung, also den ge-
wohnlichen Kategorien gegenstandlicher Raum- und Zeitwahrnehmung.?

Diese radikale Bildbehauptung beansprucht unbedingte Gultigkeit als
definitiver Schlussstrich unter alle Traditionen der neuzeitlichen Kiinste; ein
schwarzes Quadrat beendet deren Herrschaft, und das weil3e Quadrat gilt als
absoluter Ursprung samtlicher zukiinftiger Gestaltung. Malewitsch will also
die Welt mittels der Kunst lberwinden; die >weilRe Welt« der Zukunft ist ein
dsthetisches Nirwana.*

Doch wenn dies so ist, bleibt die Frage, warum er und die Verehrer
seiner Kunst eben die beschriebene schlichte Fotografie nicht nur als Erinne-
rungskriicke der seinerzeitigen asthetischen Epiphanie deuten, sondern
schlicht davon ausgehen, dass just zu diesem Zeitpunkt, also 1915, wirklich
ein solcher Stuhl unter dem Bild ganz oben in der Herrgottsecke stand. Ja, sie
erfreuen sich des Dokuments nicht weniger als mancher Fotografie des Meis-
ters, dessen Gesichtszlige sie grob zu kennen meinen, auch wenn sie ihm nie
von Angesicht zu Angesicht gegenubergetreten sind (Abb. 2).

2 lm Folgenden sind einzelne Passagen entnommen aus SCHMITZ 1997.

3 Im Sinne einer lkonologie der Formen der Moderne weist darauf insbesondere Simmen hin
(SIMMEN 1990: 224). Ausfihrlicher auch in der Werkmonographie (SIMMEN 1998). An dieser Stelle
mochte ich diesem trotz der unterschiedlichen Positionen fiir die vielfach anregenden Diskussio-
nen auch vor den Originalen in Deutschland und Russland danken.

“Ich teile die Interpretation Malewitschs von Beat Wyss, der diesen als radikalen »Verneiner< und
»Weltverachter« in die Tradition Schopenhauers stellt (wyss 1996: 218-242).
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Abb. 2:
Kasimir Malewitsch in Warschau im Méarz 1927 (MALEWITSCH 1962)

Unbenommen der asthetischen Programmatik und der rhetorischen Bekennt-
nisse existieren also auch bei den Suprematisten unterschiedliche und wider-
spriichliche Formen des Bildgebrauchs. Die Schule Malewitschs sei hier auch
stellvertretend fiir viele Anhdnger eines modernistischen Bildbegriffs zu se-
hen, der die grundlegende Fahigkeit des illusionistischen Bildes, gipfelnd im
sLichtschreiber« der Fotografie, infrage stellt. Man kdnnte es sich einfach ma-
chen und hier pragmatisch zwischen kunstlerischem und nichtkinstlerischem
Bildgebrauch unterscheiden. Allerdings lie3e sich die Polemik vieler Vertreter
zum Beispiel der Abstraktion gegen den lllusionismus dann kaum erklaren.
Ohne hier die zahlreichen Varianten weiter schildern zu missen, kann man
doch feststellen, dass die Dekonstruktion des zentral-perspektivischen Bildes
einer der Hauptimpulse moderner Kunstpraxis war, ja, dass man gelegentlich
mit hkunstmoralischem Rigorismus« das Bild von der »>Zumutung der Repra-
sentation« befreien wollte. Es ging weniger um die Unterscheidung zwischen
kiinstlerischen und nichtktinstlerischen als vielmehr um die zwischen >wah-
ren< und »falschen« Bildern.

Ist das naive Vertrauen in die Fotografie der »Stindenfallc des unaufge-
klart-aufgeklarten Kunstbanausen, dem — um es mit Kandinsky und Marc aus-
zudriicken - schlicht der »innere Klang« des Kunstwerks verborgen bleibt
(LANKHEIT 1965: 34ff.)? Doch wenn die Zentralperspektive lligt und zugleich
nach Jahrzehnten der Dominanz des Modernismus immer noch jedermann
jenen unscheinbaren Stuhl im St. Petersburger Galerieraum sieht, ja, dieses
»Trugbild« auch schéatzt, dann sollte man noch einmal nach den Vorausset-
zungen des suprematistischen Weltbildes suchen. Die Frage ist, wieso der
affirmative Diskurs Gber den Suprematismus hier zwischen den drei Bildebe-
nen der reproduzierten suprematistischen Malerei — also der Reproduktion
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der »abstrakten lkonen«, dem inszenierten Konzept der programmatischen
Ausstellung, also der »Kunstgeschichtsikone¢, und der fotografischen Repra-
sentation des historischen Ereignisses von 1915, also einer sehr schlichten
Mimesis — wie selbstverstandlich nicht nur die dsthetischen Paradigmen
wechselt, sondern zugleich deren Widersprichlichkeit libersieht. Kénnte es
nicht sein, dass der >Suprematist« seine eigene Asthetik im Vollzug der Be-
trachtung widerlegt?

Deshalb sollen nach einer kurzen Vergegenwartigung der suprematis-
tischen Asthetik (2.) dieser eine wahrnehmungsanthropologische (3.) und
eine gestaltpsychologische (4.) Perspektive auf exemplarische Werke Male-
witschs gegenubergestellt werden, um am Ende dieser Argumentation zurtick
zur Diskussion um das gewisse Ausstellungsfoto zu kommen (5.). Dabei wird
deutlich werden, wie sehr solche programmatischen Positionen einer radika-
len Malerei letztlich nur Produkt ihrer Medialisierung sind.®

2. Eine Asthetik des Supremen jenseits menschlicher
Wahrnehmung

Beat Wyss beschreibt die radikale Negation der sinnlichen Wahrnehmung bei
Malewitsch: »Der Suprematismus will die trdaumende Menschheit ins befreite
Nichts erwecken. Das gewodhnliche Bewusstsein ist Wahn; der Kunstler als
platonischer Fuhrer riittelt die im Dammerschlaf der Welthéhle Gefesselten
auf« (wyss 1996: 225). Werner Haftmann pointiert diesen gewaltigen An-
spruch:

Dieses veranderte Denken kam aus einer existenziellen Erfahrung, die die schopferische
Unruhe unseres Jahrhunderts recht eigentlich begriindet [...]. Es ist die Erfahrung, dass
die uns sichtbar umstellende, praktische, einzig zum Menschen orientierte und aus Wil-
len und Vorstellung gegenstédndlich ausgeformte Welt nur eine mdégliche Figuration ei-
ner viel umfassenderen Wahrheit und Wirklichkeit ist, aus deren Einheit und Ganzheit
sie lediglich die vordergriindigen und im téatigen Leben verwertbaren Hiillformen isoliert
und den daraus zusammengefligten Entwurf als wirkliche Wirklichkeit setzt. Es ist, dass
hinter dem bisher glltigen Bezugssystem des Menschen zur Welt, das Dinge und Kréfte
nach ihrer Erkennbarkeit, Nitzlichkeit und Verwendbarkeit zum Menschen hin ordnet
und die gegenstandliche Empfindungsweise der Welt begriindet, ein ganz anderes
sschweigendes Nichts« steht, das nicht nur allen gegenstandlichen Bezliglichkeiten und
Definitionen widerspricht, sondern diese radikal aufhebt. Diese Erfahrung forderte eine
radikale Umgestaltung des Bezugssystems. (HAFTMANN 1962: 8)

Per Negation der materialen Bedingungen des herkémmlichen Sehens wird
auf ein »Jenseits unserer gegenstiandlichen Wahrnehmung« verwiesen. Male-
witsch steht hier nicht allein. Auch Kiinstler wie Kandinsky oder Mondrian

5 Neben solchen wahrnehmungstheoretisch-anthropologischen Fragestellungen wéren auch die
kulturellen Kontexte anzufiihren. Arthur C. Danto hat anhand eines roten Quadrats wiederum
nicht ohne angelsachsischen Humor gezeigt, welche unterschiedlichen Bedeutungen ein und
dasselbe Objekt hier annehmen kann. Seine eher sprachanalytischen Uberlegungen zielen aller-
dings eher auf die Erkennbarkeit von Kunst denn auf die Représentationsmodi des Bildes und
flihren zu weit weg von der zentralen Fragestellung dieses Aufsatzes (DANTO 1991).
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behaupten in ihren umfangreichen Selbstinterpretationen >eine neue geistige
Kunst« (vgl. KANDINSKY 1912; wYSS 1993; SCHMITZ 2005). Immerhin hatte schon
der Philosoph Robert Fludd im ersten Band seiner Utriusque cosmi maioris
scilicet et minoris Metaphysica, physica atque technica Historia, also einer
Metaphysik und Natur- und Kunstgeschichte beider Welten, namlich des
Makro- und des Mikrokosmos, seine Genesis mit dem Urbild der Hyle, also
des Nichts, begonnen. Zu dessen Visualisierung benutzte er ein schwarzes
Viereck (Abb. 3).

>
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Abb. 3:

Robert Fludd: Das Nichts aus dem ersten Band seiner Utriusque cosmi maioris scilicet et minoris
Metaphysica, physica atque technica Historia),
https://upload.wikimedia.org/wikipedia/commons/e/ea/Robert_Fludd_1617.jpg [letzter Zugriff:
27.08.2012]

Das Formprinzip solcher Asthetiken war die Dekonstruktion des illusionisti-
schen Tiefenraums, eine bei den verschiedenen Protagonisten unterschiedli-
che, doch meist vorsichtige und schrittweise Abkehr von den Traditionen der
Renaissancekunst.®

Namentlich seit Cézanne oder auch den Theorien Konrad Fiedlers
kann man dies als eine Art Transzendentalkritik der Bedingungen der
menschlichen Wahrnehmung bzw. der Moglichkeiten des Bildes mit den Mit-

6 Diese Typologie der Moderne lehnt sich an Werner Hofmanns Darstellung an (HOFMANN 1966.).
Letztlich wendet der Wiener Kunsthistoriker damit nur sinnvoll das alte Konzept der
»Kunstgeschichte als Geistesgeschichte« des immer noch unterschéatzten Max Dvorak bzw. von
dessen Schiiler Hans Tietze an. Zum Konzept von »>ldealismus und Realismus« (TIETZE 1912: 543;
DVORAK 1924). Die sehr beriihmt gewordene Methode der »Kunstgeschichte als Geistesgeschich-
te¢, die der Tscheche zunédchst nur im Rahmen seiner Vorlesungen zu diesem Zeitpunkt bereits
entwickelte, bleibt davon unberihrt (vgl. SCHMITZ 1993).
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teln einer visuellen Logik verstehen (FIEDLER 1977) — also als eine sinnliche
Fortsetzung des kritischen Unternehmens des Konigsberger Philosophen.
Doch die hier zur Debatte stehende Programmatik des Suprematismus ge-
horcht anderen, in ihrer Radikalitat hervorstechenden Regeln. Die offensicht-
liche Anspielung Malewitschs auf das orthodox-byzantinische Erbe deutet
schon die weltanschauliche Differenz zu solch aufklarerischer Analyse an. Es
geht also nicht um die rationale »Selbsterkenntnis« der Méglichkeiten des Vi-
suellen, sondern um deren romantische Uberwindung durch eine vor- oder
Uberkritische, eine supreme absolute Kunst.” Man muss generell in der Mo-
derne unterscheiden zwischen einer Transzendentaldsthetik des Bildes, also
einer Reflexion des Wahrnehmungssinns, und einer transzendenten Asthetik
eines »Ubersinnlichen« Bildes (scHMITZ 1993). Und damit waren wir wieder
bei Malewitsch und den lkonen.

Die Geburtsstunde der neuen Kunst (riick)datierte der Kiinstler in das
Jahr 1913 mit den beriihmten Bilihnenentwiirfen fiir das Stlick Sieg (ber die
Sonne, dessen »revolutiondre« Handlung nach dem Libretto von Alexei
Krutschonych Beat Wyss wie folgt zusammenfasst:

Auf dem Kattun-Prospekt der Biihne war ein riesiges schwarz-weiles Quadrat gemalt.
Der besungene Sieg im Theaterstlick bestand darin, die Sonne in einen quadratischen
Bunker eingesperrt zu haben. Die Verursacherin eines veralterten, kitschigen Lebens,
mit seinen dédmlichen Listen, Sorgen und Alltagsqualen war gebannt. Die Oper ermun-
terte die Zuschauer, das Sonnensystem hinter sich zu lassen und in die Nacht des Welt-
alls vorzustof3en. (wyss 1996: 222)

Nun weist uns Malewitsch selbst die richtige Fahrte, wenn er sich auf die
Vergangenheit seiner eigenen russischen Tradition beruft: die lkonenmalerei.®
Vergegenwartigen wir uns noch einmal das kunstlerische Umfeld des Symbo-
lismus, aus dem sich auch Malewitschs Asthetik speiste.? Wenn im alten
Russland die geheiligte Bedeutung der lkone mit der Bestimmung des Bildes
als kosmisches Symbol zusammentraf, dann legitimierte dieser Umstand die
Anspriiche der Avantgarde (SCHMITZ 1999: 242f.). Malewitsch hatte flir seine
Interpretation — man mochte sagen >ldeologie« — der lkonenmalerei im Sinne
der Moderne denn auch einen bemerkenswerten Stichwortgeber: Pavel
Florenskij. Dessen beriihmte Abhandlung lber die lkonostas ist fiir diese Un-
tersuchungen sicherlich relevanter als die komplexe wissenschaftliche For-
schung zur Genesis des orthodoxen Bildbegriffs (vgl. WARNKE 1973). Dieser
russische »Klinstlermdnch« hat seine Bildtheorie wahrend der Jahre nach der

7 »Larissa Shadowa hat als Erste auf die sowohl im Franzdsischen als auch im Polnischen (Die
Sprache des Elternhauses von Malewitsch) verwurzelte Ableitung vom lateinischen Wort
»suprematia« verwiesen, das soviel wie Herrschaft oder Uberlegenheit bedeutet« (RIESE 1999: 60).
In der Tat ist der Anspruch auf Herrschaft bei Malewitsch ambivalent und vielleicht auch in einem
politischen Sinne totalitédr, wie Boris Groys ausfiihrt (vgl. GROYS 1988).

8 Es wiére zu viel, die komplexen Verschiebungen zwischen katholisch-westlichem, orthodoxem
und modernem Bildgebrauch an dieser Stelle ndher zu bestimmen. Hier geht es vielmehr um
einen kulturellen »>Topos« in den kiinstlerischen Debatten der russischen Avantgarde
(BOWLT/WASHTON LONG 1980).

8 Eine sehr gute Darstellung der russischen Kinstlergruppen jener Jahre bei (BOWLT/WASHTON
LONG 1980).
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Revolution als merkwiirdigen Synkretismus aus orthodoxer Tradition, symbo-
listischer Asthetik und den Programmatiken der Avantgarde entwickelt
(FLORENSKIJ 1922). Der radikale Theoretiker des Symbolismus betont die Evi-
denz des Bildes:"°

Wir glauben nicht allein deswegen, weil ihr durch die von euch gemalten lkonen die
Heiligkeit der Heiligen bezeugt, sondern wir selbst vernehmen das von ihnen durch das
Werk eures Pinsels ausgehende Eigenzeugnis der Heiligen — nicht durch Worte, sondern
durch ihre Antlitze. (FLORENSKIJ 1922: 76)

Florenskij hat dies angesichts der »Dreifaltigkeitsikone« von Andrej Rublev
radikalisiert: »Von allen philosophischen Beweisen der Existenz Gottes klingt
gerade der am Uberzeugendsten, der in den Lehrblichern nicht einmal er-
wahnt wird [...]: >Es gibt die Dreifaltigkeit Rublevs, folglich gibt es Gott.««
(FLORENSKIJ 1922: 75) Nun wird auch das Problem der Konkurrenz von supre-
matistischem Bild, illusionistischer Malerei und Fotografie deutlich, denn es
geht um das »wahre Bild¢, und der Schopfer einer »Vera ikon« ist ein eiferstich-
tiger Gott und duldet keine anderen Gotter neben sich. Auch bei Malewitsch
verbindet sich wie bei vielen anderen lebensphilosophisch gesonnenen
Avantgardisten solche Bildtheorie mit einem Affront gegen die westlich-
rationale Wissenschaft. Es geht um die Uberwindung des Positivismus, mit
dem sicherlich nicht ohne Recht die zentralperspektivische Ordnung identifi-
ziert wird.

Die gegenstdndliche Kunst konnte ja keinen Schritt tun ohne die Wissenschaft: Die In-
spirationen waren eingeengt durch die wissenschaftlichen Gesetze der Perspektive, der
Anatomie, der geschichtlichen Tradition und so weiter. [...] M.A. nach aber ist die Inspi-
ration, oder richtiger, die Freiheit der Erregung, nur in der Gegenstandslosigkeit zu er-
reichen, in der es keine Gesetze gibt, durch die die freie Entfaltung gehemmt werden
koénnte. Es ist moglich, dal3 die neue Bewegung in der Malerei zu neuen Forschungser-
gebnissen fihren und eine neue Wissenschaft von der Kunst ins Leben rufen wird, aber
diese Wissenschaft wird zur Kunst die gleiche Beziehung haben, wie zur wirkenden Na-
tur, das heil3t das Schaffen des Kiinstlers bleibt, wie das der Natur, unbeeinfluf3t von der
Wissenschaft. (MALEWITSCH 1962: 120)

Die fotografische Apparatur kann so als Vergegenstidndlichung eines zu
Uberwindenden Materialismus stehen, den es durch einen »dsthetischen
Ubersprung« zu heilen gilt:

Wenn nun schon liber Jahrtausende Versuche in den auf gegensténdlich-praktischen,
auf »wissenschaftlichen Beweisen« begriindeten Kulturen erfolglos durchgefiihrt wer-
den, warum sollte man dann auch nicht auch einen Versuch nach dem gegenstandslo-
sen Plan unternehmen, einen Plan unwissenschaftlicher, unlogischer Handlungen, fir
deren Echtheit und Giiltigkeit nichts spricht, und der jeden Sinn und jede Begriindung
durch die reine Vernunft ablehnt. (MALEWITSCH 1927: 44f.)

Es geht wie bei vielen anderen kulturkritischen Kiinstlern der Avantgarde um
die metaphysische Behauptung einer supremen Welt, welche die »Fesseln der
Ratio« — in der Kunst reprasentiert durch die Verpflichtung der Mimesis -

'® So unterscheidet sich die Kunst der Ikone von der westlichen Kunst gerade durch die Verbind-
lichkeit der Bildgestaltung als Ausdruck einer gesellschaftlich allgemeinglltigen Weltanschau-
ung, wahrend ihre modernen Adepten eine solche >transzendente Objektivitat« aus ihrer individu-
ellen Klnstlersubjektivitat gestalten wollen (vgl. SCHMITZ 1993: 249ff.).
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Uberwindet. Eine formalistisch orientierte Kunstgeschichtsschreibung der
Moderne verkannte nur zu leicht die Universalitat des Anspruchs, den Jean-
not Simmen treffend beschreibt: »Nicht vom menschlichen Sinneseindruck
wird abstrahiert, nicht tberlieferte Erfahrung ist mal3gebend, gebrochen wird
mit der Anthropologie Gberhaupt« (SIMMEN 1990: 224). Hier soll nun diese
Idee einer neuen idealen< Herrschaft — denn auch sie ist ein Teil der Etymolo-
gie des Begriffs Suprematismus — mit einer im Vergleich eher bescheidenen
und bodenstdandigen anthropologischen Sicht der Wahrnehmung konfrontiert
werden.

Um diese zu prazisieren, bedarf es einer interdisziplindren Verbindung
zweier Bereiche, die leider auch heute noch wenig Berlihrung miteinander
haben: der neurobiologisch-konstruktivistischen Anthropologie der Wahr-
nehmung und der Diskursgeschichte des Bildes in der Moderne. Bekanntlich
ist diese Begegnung ideologisch wechselseitig konterminiert und im bekann-
ten Streit der Fakultdten zwischen Natur- und Geisteswissenschaften oft ge-
nug als Bedrohung und/oder schlicht als tberflissig empfunden worden. Den
heuristischen Wert einer solchen Zusammenfihrung soll die folgende Miszel-
le Gber das legendare Foto erweisen. Allerdings wird schon hier der notwen-
digerweise kursorische Charakter der Argumentation deutlich.

3. Zum lllusionismus der zentralperspektivischen
Fotografie

All dies verweist auf die seit der Renaissance nicht enden wollenden Diskus-
sionen um das zentralperspektivische Bild, also die Frage, welche »Objektivi-
tat« oder Wahrheit ihm zukommt. Fir mein weiteres Argument bedarf es al-
lerdings eines kleinen Exkurses zur Funktionsweise des zentralperspektivi-
schen Sehens, an dessen Ende wir dann wieder direkt zum besagten Foto der
Petersburger Ausstellung zuruckkehren.

Wahrend Renaissancetheoretiker wie Alberti, Direr und Leonardo
dem augentduschenden lllusionismus des >fenestra aperta«, das innerhalb
seines Rahmens den Blick in eine andere, kiinstlich erzeugte — heute wirde
man sagen, virtuelle — Welt freigab, den Status einer wissenschaftlich-
optisch-kiinstlerischen Forschung zubilligten, lehnten die meisten Vertreter
der modernen Kunst, allen voran die der abstrakten Malerei, tber fiinfhundert
Jahre spéter denselben lllusionismus als unklnstlerisch ab. Einige verwiesen
mit Recht darauf, wie wenig ein so komplexer Vorgang wie das menschliche
Sehen durch ein klassisches Tafelbild wirklich ersetzt werden konnte. Im bes-
ten Fall handelte es sich aus der Sicht der Propagandisten der Abstraktion um
die Kunstfertigkeit der Herstellung von Wachsfiguren wie jenen im Kabinett
der Madame Tussauds. Ein solcher lllusionismus ware deutlich von einer
eigentlichen kinstlerischen Tatigkeit zu unterscheiden. Entscheidender war
aber das zwingende Argument der Modernisten:
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Man muf sich erinnern, dal3 ein Bild, ehe es ein Schlachtrol3, eine nackte Frau oder ir-
gendeine andere Anekdote ist, vor allem und in erster Linie eine glatte Oberflache ist,
die mit Farben bedeckt ist, welche in gewisser Ordnung aneinandergefiigt sind. (Mauri-
ce Denis, zit. nach KLOTZ 1994: 22)

Im Ganzen hat sich die moderne Kunst also von der Zentralperspektive ver-
abschiedet, erst in den letzten zwanzig Jahren scheinen die Moglichkeiten der
Simulation mit dem Computer die alte »Augentduschereic zu rehabilitieren.
Folgerichtig berufen sich einige Digitalartisten, die heute an einer dhnlichen
»Front;, namlich den technischen Innovationen zur Erzeugung digitaler Bild-
welten, arbeiten, auf diese heroische Zeit der Renaissance, als zwischen wis-
senschaftlicher und kunstlerischer Erkenntnis nicht unterschieden wurde.
Aber auch hier lebt der gelegentlich kulturkonservative Vorbehalt gegentiber
vielen Medienartisten namentlich der achtziger und neunziger Jahre des letz-
ten Jahrhunderts weiter: Sie wirden nicht nur das »eigentlich Kiinstlerische«
verpassen, sondern einen ideologischen »Augentrug« erzeugen.

Zumindest fur die radikale Position Malewitschs heil3t dies aber, dass
es nicht allein um eine innerklinstlerische, sondern um eine universale Aus-
einandersetzung um die Erneuerung der Welt geht. Im Kern solcher Pro-
grammatiken der Moderne geht es letztlich um eine Wahrheit, die im Bild
reprasentiert wird, sei es als Epistemologie der Modi der Reprasentation oder
um eine symbolische neue Ordnung des Sichtbaren. Und tatsachlich trat der
Positivismus, als dessen Ausdruck man die lllusionsmalerei des Renaissance-
projektes identifizierte, mit keinem geringeren Anspruch auf, obgleich dies
bereits zum Ausgang des Jahrhunderts durch die avancierte Wahrneh-
mungspsychologie etwa eines Helmholtz obsolet geworden war." Demnach
waren auch die digital provozierten Neorealismen unserer Tage von den
dreidimensionalen Inszenierungen auf der Ars Electronica tber die Fotogra-
fien eines Thomas Struth oder Andreas Gursky bis hin zur Berliner Schule des
deutschen Kinos nichts als »letzte Aufgebote« eines dahingeschwundenen
Realismusversprechens, gewissermal3en dessen Exil im Raum der Kunst.
Oder waren sie schlicht nicht mehr auf der Hohe der Zeit?

Demgegentiber formulierte Malewitsch schon in den zwanziger Jah-
ren in der Reihe der Neuen Bauhausbticher. »Durch den Suprematismus tritt
nicht eine neue Welt der Empfindung ins Leben, sondern eine unmittelbare
Darstellung der Empfindungswelt — Uberhaupt« (MALEWITSCH 1927: 74). Das
heil’t, das »neue Bild« stellt nicht einfach eine andere erganzende Asthetik zur
banalen Realitat, wie sie etwa die Fotografie reprasentiert, dar, sondern es
eroffnet den Zugang zu einer vollig neuartigen »Tatsachlichkeit des Gestalt-
werdens der Empfindung« (MALEWITSCH 1927: 74) jenseits der liberkommenen
Modi der alten Welt.

" Malewitsch hatte einschliagige Veréffentlichungen gelesen (vgl. RIESE 1988: 88). Ausfiihrlicher
zu diesem Problem (CRARY 1998). Im Sinne des hier im weiteren entwickelten Arguments verfehlt
Crary m.E. allerdings das Konzept der »funktionalen Objektivitdt« des biologischen Konstruktivis-
mus und bleibt den Ontologien der klassischen Avantgarde allzu sehr verbunden. Dies gilt fir
einen nicht geringen Teil der Postmoderne insgesamt, die ja teilweise auch explizit das Projekt
der Avantgarde fortfihren moéchte. Man denke an Lyotards »groRe Erzéhlung« Uber Bernard
Newman (vgl. LYOTARD 1984; LYOTARD 1986).
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Abb. 4:

Album mit Figurenmalerei; Anonymer professioneller Maler. Vier Albumblétter, Tusche und
Farben auf Seide, 31 x 27 cm. China, Ming-Qing-Dynastie, 17. Jahrhundert. Museum fiir Ostasia-
tische Kunst Koln.

http://www.kultur-online.net/files/exhibition/06_134.jpg [letzter Zugriff: 01.12.2012]

Allerdings scheint es mir sinnvoll, hier noch einmal aus einer aktuelleren na-
turwissenschaftlichen Perspektive die »Objektivitat« dieses zentralperspektivi-
schen lllusionismus, der im asthetischen und technischen Automatismus der
Fotografie gipfelt, zumindest im Ansatz zu beleuchten. Auch fir eine anthro-
pologische Sicht stellt sich ndmlich zunéachst vor allen tieferen Diskussionen
um irgendeine Wahrheit« schlicht die Frage: Wozu dient die Perspektive, und
erklart sich allein aus solcher Funktionalitat ihre (mdgliche) Objektivitdt? Die
Frage nach der Objektivitat der Zentralperspektive ist denn also nicht die nach
einer ontologischen Wahrheit, sondern nur nach einer angemessenen Wie-
dergabe zentraler Funktionen unseres Sehens. Ist sie nur eine mogliche Dar-
stellungsform unter vielen, die je nach Wandel der kulturellen Gesamtlage
durch andere Formen wie die Parallelperspektive ersetzt werden kann, oder
kommt ihr eine prominente Rolle zu?

Der Kunsttheoretiker Ernst Gombrich stellte sich einige Jahre, nach-
dem die Kunsttheorie der Moderne die Zentralperspektive scheinbar ab-
schlie3end als historisches Konstrukt entlarvt hatte, sehr subtil gegen die
Auffassung, dieselbe stelle nur eine beliebige Maoglichkeit der Darstellung
neben vielen anderen dar. Vergegenwartigen wir uns, dass andere Kulturen
und auch die Vor-Renaissance-Kunst sie nicht kannten. Allerdings gibt es
viele andere Formen der Perspektive, von denen die vor allem in China und
Japan verbreitete Parallelperspektive die bekannteste ist (Abb. 5).
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Abb. 5:

Isometrische Gebaude — Vektor / Teacept-Dreamstime.com.
http://thumbs.dreamstime.com/thumblarge_440/12539057363139w1.jpg
[letzter Zugriff: 19.11.2012]

Zu Recht kann man sagen, dass die Parallelperspektive in bestimmter Hin-
sicht etwa die GroBenverhéltnisse von Objekten besser wiedergeben kann,
denn ein Tisch im Raum wird nach hinten hin nicht kleiner, wie es die spitz
zulaufende Zentralperspektive zu suggerieren scheint. Immerhin wird die
Parallelperspektive in vielen Bereichen, man denke nur an die Architektur,
auch heute gern benutzt, denn sie gibt die rdumliche Tiefe wesentlich konkre-
ter wieder als die Zentralperspektive (Abb. 6).

Fir Gombrich ist das aber nicht die zentrale Frage. Nun kann hier in
der gebotenen Kiirze nur rudimentar auf die umfangreiche Argumentation
des Kunstpsychologen eingegangen werden. Er zeigt, dass trotz aller Mangel
die Zentralperspektive in einzigartiger Weise den optischen Verhaltnissen des
menschlichen Sehens entspricht. Anhand eines verbliffenden Experiments
des Kinstlers und Psychologen Adelbert Ames Jr., das Gombrich immer wie-
der fiir seine Argumentation heranzieht, lassen sich seine zentralen Thesen
gut verdeutlichen:
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Abb. 6 a,b,c:
Ames: Stuhlexperiment (GOMBRICH 1978: 274)

Hier betrachten wir drei Gucklocher, durch die man nur mit einem Auge sehen kann,
drei Gegenstande, die sich in einer gewissen Entfernung befinden. Alle drei Objekte se-
hen aus wie Stahlrohrstiihle. Aber wenn man die drei Objekte von einer anderen Stelle
aus betrachtet, entdeckt man, dass nur eines von ihnen ein normal geformter Stuhl ist.
Der zur rechten Hand ist ein verschobenes, schiefes Gebilde, das nur von dem Punkt,
von dem wir es zuerst betrachtet haben, wie ein Stuhl aussieht; aber der Gegenstand in
der Mitte ist noch viel verbliffender. Er ist ndmlich nicht aus einem Stlick. Er besteht
aus einer Anzahl von Dréhten vor einem Hintergrund, auf dem ein rhombenférmiger
Fleck gemalt ist, den wir fiir den Sitz des Stuhles gehalten haben. Nur einer von den
Stihlen war also wirklich, die beiden anderen waren lllusionen. So weit kann man die
Sache anhand der Photographien recht gut verfolgen. Wovon man sich aber kaum eine
Vorstellung machen kann, ist die Hartnackigkeit der Illusion, selbst wenn man die drei
Objekte so gesehen hat, wie sie in der unteren Reihe der Photographien erscheinen.
Wenn man wieder durch die Gucklocher schaut, ist man ihr wieder ganz verfallen, ob
man will oder nicht. (GOMBRICH 1978: 273f.)'?

Die eigenwillige Hartnackigkeit, mit der sich diese lllusion halt, wird fur eine
evolutionsbiologische Deutung des Sachverhalts noch wesentlich werden,
und man sollte sie in Erinnerung behalten. Doch zunéachst scheint das Expe-
riment die oben angeflihrte Kritik, eben den Vorwurf mangelnder Objektivitat
und des Trligerischen der lllusion eher zu bestéatigen. Es zeigt, wie leicht wir
uns tauschen lassen. Doch dies ist nicht entscheidend, vielmehr mussen wir
genau betrachten, welcher Aspekt des Sehens hier denn eigentlich simuliert
wird: Gombrich spricht zunachst nur von der Identitat einer bestimmten Reiz-
figuration auf der Netzhaut und einer dhnlichen auf der Leinwand. Bestimmte
Chiffren, formale Konstellationen, also beispielsweise eine bestimmte Anord-

2 Ein konkreter Ansatz, der m.E. aber die Funktionalitdt des binokularen Sehens missversteht,
liefert CLAUSBERG 1996.
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nung von Farben auf einer Leinwand oder Emulsionen auf einer fotografi-
schen Platte, konnen als solche gar keinen Abbildungscharakter haben, da sie
eben nur Farben und Formen darstellen. (Die folgende Argumentation bezieht
sich auf GOMBRICH 1978: 266-283). Als solches passiert hier prinzipiell nichts
anderes als die Rekonstruktion des »>Augenbildes« auf der Rickseite der Reti-
na, unabhangig davon, ob dieses in das Auge eines Froschs oder eines Men-
schen projiziert wird.

Die Wahrnehmung der Aul3enwelt beginnt also eigentlich erst auf der
nachsten Stufe, ndmlich der der neuronalen Verarbeitung dieser an sich voll-
kommen bedeutungslosen Reize. Zur Erzeugung einer lllusion geniigt die
Herstellung einer moglichst weitreichenden Deckungsgleichheit dieser opti-
schen Figurationen auf Retina und Bild. Gombrich fiihrt aus:

Es muss aber immer wieder betont werden, dass die Perspektive eine Gleichung an-
strebt: Das Bild soll aussehen wie der abgebildete Gegenstand und der abgebildete Ge-
genstand wie das Bild. Wenn sie dieses Versprechen eingel6st hat, verbeugt sie sich vor
dem Publikum und tritt ab. (GOMBRICH 1978: 283)

Diese »Gleichungc ist aber vollig unabhéangig von irgendwelchen materiellen
Qualitaten der diese erzeugenden Ausloser, eben den Dingen der AuRenwelt.
Weitestgehend ahnliche Figurationen auf der Retina — Gombrich spricht von
Ansichten — konnen von einem menschlichen Gesicht, einer Anordnung von
Farben oder von den Lichtpunkten auf einer Fernsehrohre erzeugt werden.

Im extremen Fall kdnnen also unterschiedlichste Gegenstande — wie
das Experiment von Ames zeigt — ein und dieselbe Ansicht bewirken und sind
vom Gehirn ununterscheidbar.

Damit wird aber zugleich deutlich, dass die eigentliche Optik — die
eben tatsdachlich durch die Zentralperspektive einigermalRen gut simuliert
wird — allein noch kein Sehen moglich machen kann. Es handelt sich so be-
trachtet eben nur um Entsprechungen zeichenhafter Figurationen, die erst
gedeutet werden, missen um wirklich gesehen werden zu kénnen.

An diesem Punkt gilt es sich zu vergegenwartigen, dass bis hierhin nur
so viel erreicht ist: Die Zentralperspektive, ob in Malerei oder mit dem Foto-
apparat geschaffen, garantiert nur — und das auch mehr schlecht als recht —,
dass die Reizfiguration auf unserer Netzhaut, die bei der Betrachtung des
Bildes oder der Fotografie entsteht, ungefahr der entspricht, die sich ergeben
wirde, wenn wir dieselben dargestellten Objekte unmittelbar betrachten
wurden.
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Abb. 7:
Neuronengeflecht im Hirn, Neuronengruppe aus dem Kortex. Foto: Almut Schiiz.
http://tuebingen.mpg.de/typo3temp/pics/a0cf497f1d.jpg [letzter Zugriff 01.12.2012]

Wie aber erkennt das Auge, was sich hinter diesem an und fiir sich bedeu-
tungslosen Flickenteppich von Nervensignalen verbirgt? In alten Schulfibeln
sieht man gelegentlich in das Innere des menschlichen Kopfes. Die mihselige
Arbeit des Denkens und Wahrnehmens libernehmen dort possierliche Zwer-
ge, die in ihren zahllosen Kammern rechnen, lesen und vieles mehr. Vor al-
lem aber sitzt hinter jedem Ohr einer mit einem grof3en altertimlichen Hor-
rohr, und hinter den Augen arbeiten weitere mit Fernglasern gewappnete
muntere Gesellen. Bei aller Unermidlichkeit des fleiBigen Tuns stellt sich
doch schon hier die Kinderfrage, was denn in den Kopfen der Zwerge ge-
schehe?

Heute ist es Alltagswissen, dass unsere Zwerge nichts anderes sind
als eine unermessliche Summe einzelner Nervenzellen, die letztlich nicht
mehr kénnen, als wie ein Bit auf der Festplatte eines Computers anzuzeigen,
ob eine elektrische Reizung vorliegt oder nicht. Im Ganzen handelt es sich bei
unserem Gehirn also um eine ungeheure Ansammlung solcher vielfach ver-
netzten Nervenzellen, und das Weltbild, d.h. das, was wir gegenwartig und in
unserer Erinnerung als die uns selbstverstiandlich umgebende Welt betrach-
ten, ist nichts anderes als das Ergebnis unendlicher Verknlipfungen eben die-
ser ungeheuren Masse von Nervenzellen.

Im Gegensatz zu einem weitverbreiteten Missverstiandnis besagt der
biologische Konstruktivismus von H. M. Maturana und F. Varela auch in sei-
nen in den dsthetischen Debatten der Postmoderne viel diskutierten Thesen
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allerdings nicht, dass unsere Wahrnehmung und deren Interpretation willkiir-
lich waren. Es handelt sich vielmehr um eine spezifische evolutionare Adapti-
on, die Anpassung also des Homo sapiens an seine Umwelt (MATURA-
NA/VARELA 1987). Zur Frage nach dem anthropologischen Status des neuzeitli-
chen Perspektivmodells ist damit genug gesagt, denn es geht zunachst nicht
um das Sehen, sondern um dessen partielle Simulation. Entscheidend ist
allein, dass prinzipiell unterschiedlichste Objekte unbeschadet ihrer objekti-
ven Differenzen vom Nervensystem in den immer gleichen Code libersetzt
werden.

Eben dies demonstriert das Experiment von Ames so eindringlich: Im
Ausnahmefall kbnnen ganz unterschiedliche Dinge die gleichen Reizkonstella-
tionen, oder — um es mit Gombrich zu sagen - die gleiche Ansicht erzeugen.
Sind diese Reizkonstellationen — also der Input — identisch, dann muss das
Gehirn diese notwendigerweise in die gleiche neuronale Information (iberset-
zen, konkret als Realitat verstehen. Wenn also eine bestimmte Reizfiguration
auf der Netzhaut auftaucht, kann das Gehirn nicht anders, als sie uns so zu
deuten. Eine bestimmte Ansammlung von Reizen ist flir uns erfahrungsge-
mal also immer ein Stahlrohrstuhl, so wie eine andere fiir eine hdlzerne Gei-
ge steht. Eine Ahnung von der Fragilitdt dieser Beziehung bekommt man,
wenn man an einem Sommernachmittag in den Himmel schaut und unwill-
kirlich in den Formen einzelner Wolken Gesichter, Landschaften und ahnli-
ches erkennt. Und nicht anders ist es mit allen Dingen, die uns umgeben. Die
Stral3e, die Landschaft, die wir beim nachsten Blick aus dem Fenster ansehen,
konnte theoretisch auch nichts anderes sein als ein solches gigantisches Ge-
flecht aus einem Wahrnehmungsexperiment a la Ames.

Das gleiche gilt flir den Blick aus dem Fenster des Raums, in dem Sie
gerade diesen Text lesen. Es ware recht teuer und in dieser Prazision wohl
auch kaum maoglich, hier eine gigantische Computersimulation im Sinne der
Amesschen Stiihle aufzubauen — und vor allem, wer sollte hieran Interesse
haben? Die Wahrscheinlichkeit, hier einer Tauschung zu unterliegen, ist wohl
kleiner als die, mit dem erstbesten Lotterielos den Jackpot zu knacken.
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Abb. 8:
Malewitsch: Gelbes Viereck auf WeilR 1917/18 (Wyss 1996: 226)

4. Gestaltpsychologie des Suprematismus

Wenden wir nun den Blick zurilick auf den Suprematismus. Beat Wyss be-
schreibt eine Komposition aus der Hochphase des Stils (Abb. 8):

Die Rhomboide, Quadrate und Vierecke auf grauweillem Grund bilden Geschwader von
geometrischen Figuren, deren Bildeindruck uns suggeriert: »Sie schweben«. Wie Me-
tallspane scheinen sie geordnet von unsichtbaren, »elektrostatischen« Kraftfeldern. Sol-
ches Beschreiben zeigt, daR wir dazu neigen, selbst die gegenstandslosen Formen der
suprematistischen Malerei noch durch den Traumschleier der gegenstandlichen Welt zu
sehen. [...] Betrachten wir das »Gelbe Viereck auf Weil3« von 1917/18: Es zeigt, wie leicht
wir Hohlenmenschen zu tduschen sind. Nur zwei gerade Linien, die gegeneinander lau-
fen, lassen uns annehmen, einen raumlichen Gegenstand vor uns zu sehen. Die Linien
interpretieren wir im Sinne der Zentralperspektive als Verkiirzung. Diesen Eindruck un-
terstltzt der Farbauftrag im gelben Viereck, dessen stetiges Verblassen der geometri-
schen Figur das Aussehen einer gegenstandlichen Oberflache unter dem optischen Ein-
fluR der Luftatmosphéare gibt. Die unwillkiirlich sich einstellende Gewohnheit raumli-
chen Wahrnehmens macht uns ein gelb lackiertes Brett sehen, das durch den Nebel
fliegt. Damit haben wir eine gegenstandslose Information der Sehnerven nach dem Satz
vom Grund zu einem rdumlich angeordneten Ding umgewandelt. Das Objekt ist eine
Kopfgeburt des Subjekts. (wyss 1996: 225)
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Die vermeintlich unzureichende, weil noch an die Bedingungen des konkreten
sinnlichen Wahrnehmens gebundene, Bildlektlire von Wyss ist tatsachlich die
einzig mogliche, denn wie Bazon Brock ausfiihrt:

Kein Betrachter des Werkes [...] kann umbhin, die Frage zu stellen, warum dieses Werk
von MALEWITSCH hergestellt worden ist, weil wir gezwungen sind, aus den Funktionswei-
sen unserer natlrlichen, naiven Wahrnehmung anzunehmen, dal3 nichts ohne Grund
geschieht und daR die AulSerung eines Menschen niemals so willkirlich sein kann, dafl3
zwischen ihm und seiner AuBerung [als sinnlich-konkretem Naturwesen, d. Verf.] kein
Zusammenhang bestiinde. (BROCK 1990: 312)

So sehen wir nichts anderes als unsere eigenen Wahrnehmungsprozesse, die
Vorgange eben jener Natur also, die Malewitsch (iberwinden zu kdénnen
glaubte. Aber eben dies, die suprematistischen Formen als Artefakte der Op-
tical-Art oder als Abbildungen aus einem Lehrbuch fiir Gestaltpsychologie zu
deuten, verweist wieder auf die von Malewitsch so verachteten Bedingungen
der sinnlichen Alltaglichkeit, auf die Anthropologie, deren Grenzen, wie
Simmen richtig bemerkte, gerade tGberschritten werden sollten. Wyss findet
auch hierflir eine angemessene Form der Bildlektiire:

Das»Gelbe Viereck [...] zeigt eine Kippfigur: durch die Brille der Zentralperspektive be-
trachtet, haben wir das gelb lackierte Brett vor Augen; l6schen wir in uns die Sehge-
wohnheit, kippt die Figur in ein unregelmafliges Viereck auf grauweil3er Fldche. Noch
verrat dieser abstrahierende Eindruck einen Rest konventioneller Anschauung: die lllu-
sion von Figur und Grund. Sie wird erzeugt von der unterschiedlich starken Absorption
des Lichts durch die Farben, wodurch die Flachen als Farbtrager in raumliche Verhalt-
nisse zueinander gerlckt scheinen. Loschen wir auch diese Vorstellung, so sehen wir
eine grell angestrichene Flache, begrenzt von vier grau angestrichenen, rechtwinkeligen
Dreiecken. Die Kippfigur der suprematischen Komposition ermdglicht Lockerungsiibun-
gen der Wahrnehmung. (wyss 1996: 226f.)

In der Tat, und dann lesen wir ein suprematistisches Bild als gestaltpsycholo-
gisches Experiment, kann diese Kippfigur uns zeigen, wie fragil unsere Wahr-
nehmung ist, Uberschritten wird sie aber nicht. Denn noch im Wechsel von
der Tiefe zur Flache, vom Vor- zum Hintereinander bleibt die Funktion einer
kontinuierlichen gegenstandsorientierten Raumerkennung erhalten. lhre
Grenzen sind nicht Gberschreitbar, denn auch ein bemaltes Brett ist nichts
anderes als eine Flache im euklidischen Raum.

Malewitschs Beschreibung seiner eigenen Kunst stie3 hier an ihre
Grenzen: »Alles verschwand, und nicht das geringste Element blieb zurtck,
das an Gegenstdnde oder deren Abbilder erinnerte« (MALEWITSCH 1962: 255).
Tatsachlich blieb aber die gegenstandliche Struktur der Wahrnehmung noch
sichtbar selbst im Moment der radikalen Reduktion, also der »Null-lkone«
des»Schwarzen Quadrats«.. Noch die Verweigerung gegentiber der sinnlichen,
fassbaren Welt erzahlt von derselben.

Es ist eben die von Gombrich betonte Hartnackigkeit, mit der wir jedes
Objekt mit den Kriterien einer evolutiondr erworbenen gegenstiandlichen,
raumorientierten Wahrnehmung deuten miissen. Bestimmte Uberlagerungen
und Linien suggerieren nahezu automatisch ein Uber und Unter, ein Vorn und
Hinten usw. und lassen die Objekte auf den Bildern Malewitschs oder Suetins
»schweben«. Irrelevant auf dieser Ebene ist die mathematisch-physikalische
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Relativitdat des Raums, also der Umstand, dass der Newtonsche Raum nur
einen Sonderfall der verschiedenen Raumdimensionen darstellt. Es ist eben
jene Raumdimensionalitat, auf die wir — aus evolutionsbiologischer Sicht
leicht nachvollziehbar — durch unsere Sinnesorgane geeicht sind. Es ist mit
den suprematistischen Vorstellungen ein wenig wie mit den visuellen Raum-
modellen der Physik. Dies sei auch deshalb erwahnt, weil Kunsthistoriker die
frihe abstrakte Kunst oft allzu leichtfertig als Pendant zu den seinerzeit epo-
chemachenden physikalischen Revolutionen deuteten.

Abb. 9:
Abhéngigkeit des Schwerefelds und der Raumzeitmetrik von der Masseverteilung (BUBLATH 1999:
39) http://www.thur.de/philo/project/raum/raum9.gif [letzter Zugriff: 01.12.2012]

Der Einsteinsche gekrimmte Raum wird gern durch ein Satteldiagramm
(Abb. 9) anschaulich gemacht. Tatsachlich verbleibt dieser Sattel im dreidi-
mensionalen Koordinatensystem des von den Avantgardisten so gehassten
Newton. Selbst Einstein konnte sich die Folgen seiner Relativitatstheorie nicht
wirklich sinnlich vorstellen, denn auch sein Hirn war den Vorstellungsgrenzen
unterlegen, die nun einmal den Homo sapiens kennzeichnen. Empirisch
sichtbar in einer dreidimensionalen Welt wurden seine theoretischen Progno-
sen bekanntlich nur als Epiphdanomen wie die berihmte Rotverschiebung des
Hintergrundrauschens im Weltall.
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Abb. 10:

Alphonse Allais: Combat de Negres dans une cave pendant la nuit."®
http://upload.wikimedia.org/wikipedia/commons/d/dd/Combat_de_n%C3%A8gres_dans_une_cave
-ipg

Immerhin gestatten reizarme, das heil3t unterdeterminierte, abstrakte Formen
leichter Vieldeutigkeiten, unuberschreitbar bleibt allerdings die Bindung an
neuronale Deutungsmuster, deren Ursache und Form ganz auf eine optimier-
te und effektive Gegenstandserkenntnis ausgerichtet ist.

Der Karikaturist Alphonse Allais hat dies mit einem anderen schwar-
zen Quadrat humoristisch auf den Punkt gebracht (Abb. 10), als er gut zwan-
zig Jahre vor dem monumentalen Bildakt Malewitschs ein schwarzes Recht-
eck Combat de Negres dans une cave pendant la nuit taufte und eine Repro-
duktion der >tableaux célébres« im Umlauf brachte (vgl. ALLAIS 1993). So skur-
ril dieser Scherz auch anmutet, zeigt er doch etwas von der eigentlichen anth-
ropologischen Ernsthaftigkeit jener unwillkirlichen realistischen Hypothesen-
bildung, die der Mensch allen visuellen Reizen bzw. Reizfigurationen entge-
genbringt.

'3 Fir diesen Hinweis sei Herrn Alexander Wagner, Student der Freien Kunst an der Muthesius-
Kunsthochschule, gedankt.
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Abb. 11:

Malewitsch: WeilBes Quadrat auf weilsem Grund, 1918.
http://www.zintzen.org/wp-content/uploads/2011/11/malevich_white_on_white_1918.jpg
[letzter Zugriff: 01.12.2012]

In der Nacht fangen wir an, oft wider besseres Wissen Bedrohliches in alles
und jedes zu projizieren, so dass die eigenen Angstphantasien, beispielswei-
se die eines nachtlichen Spaziergangs, manchen erwachsenen Menschen am
nachsten Morgen peinlich berihren. Es ist nicht schwer, den evolutionédren
Sinn eines solchen archaischen Verhaltens zu erkennen, alarmieren unsere
albgleichen Einbildungen doch nur unser korperliches und geistiges Alarm-
system in der nicht unproblematischen Situation, sich in der Nacht offensicht-
lich weit ab vom gemeinsamen Lagerfeuer zu befinden. So ist diese Praxis, in
das Schwarz jedes erdenkliche Geheimnis hineinzuinterpretieren, nicht ganz
so absurd wie es zunéachst scheint. Dies ware noch eine ganz andere Bedeu-
tung der>Hartnackigkeit der lllusion¢, die Gombrich konstatiert.

Hatte Malewitsch die Sonne vom Himmel abhdngen wollen, um damit
die »niedrige« menschliche Wahrnehmung durch die supreme Kunst zu erset-
zen, schleicht sich so die Natur selbst noch in das Siegeszeichen jener Malerei
ein, die diese zu uberwinden glaubte.

Malewitsch kann seine eigenen Theoreme der Uberschreitung der
sinnlich-konkreten Wahrnehmung nicht wirklich gestalten (Abb. 11). Besten-
falls gelingt es ihm — und hier ist gelegentlich der Verdacht eines Taschen-
spielertricks nicht von der Hand zu weisen -, die Bedingungen der herkdmm-
lichen Wahrnehmung an ihre Grenzen zu fiihren, etwa als die Paradoxie eines
differenzlosen Bildes wie »WeilBes Quadrat auf weillem Grund:. Nur ist diese
Leinwand naturlich nicht wirklich differenzlos, sondern bietet immer die Un-
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terscheidung verschiedener irdisch pigmentéser Weil3tone an, an denen die
hier noch nicht erwdhnte vierte Dimension als Zeit des Alterns durch die Pati-
na das Ubrige tut.

Malewitsch behauptete etwas, das er nicht einlésen konnte, und geriet
damit an eine Grenze, an die alle Platoniker und Neuplatoniker einer idealis-
tisch gesonnenen Avantgarde geraten miissen: Die konkrete Erscheinung
hinkt immer dem Ideal hinterher und droht dieses infrage zu stellen.

Zum Schluss bleibt der Vorbehalt Platos gegen die Kunst, ja, gegen
das Sinnliche lberhaupt, bestehen, jedes Abbild der reinen Idee bleibe dem
Ursprung gegenuber minderwertig.

Den funktionalen, also gerade antiessentialistischen Objektivismus der
Perspektivtheorie eines Gombrich hingegen trifft dies nicht. Denn ihm ist -
wie, philosophisch radikaler gedacht, dem ganzen biologisch-anthropolo-
gischen Konstruktivismus — die Vorstellung einer rtieferen Wahrheit« hinter
den Dingen fremd.™ Er findet sich ein in das fragile Bewusstsein, dass eben
unsere Welt tatsdchlich eine Konstruktion unseres Hirns auf der Grundlage
relativ. weniger Daten unserer beschrankten Sinnesorgane ist und jedes
dahinterliegende »Ding an sich« unerreichbar bleibt. Wyss beschreibt Male-
witsch zu Recht als den »gro3en Verneiner« unter den Protagonisten der klas-
sischen Moderne, und als solchem ist ihm gegentiber den naiven Harmonie-
konzepten mancher anderer neureligioser Konkurrenten einiges an Konse-
quenz zuzubilligen.

Die Unterscheidung zwischen dem zentralperspektivischen Objekti-
vismus der Fotografie als Vollendung des Renaissanceprojektes als besten-
falls funktionale Alltagspragmatik einerseits und den >wahren« Bildern der
Kunst andererseits ist in Konsequenz des Gesagten uberflissig, denn sie un-
terstellt immer noch die Mdglichkeit einer dsthetischen Ontologie jenseits der
kantschen Kritik. In der Fotografie zeigt sich vielmehr ein héchst partikulares
Moment unserer menschlichen Welt- und Gegenstandserkennung, das wir
nicht Gberschreiten kdnnen, da es uns nicht gegeben ist, die autopoetischen
Konstruktionen unseres neuronalen Apparats zu Uberwinden. So zeigen sich
in den Einschrankungen der Fotografie bzw. der Zentralperspektive nur die
generellen Bedingungen der Fragilitat und Konstruiertheit unserer Wahrneh-
mung Uberhaupt. Es geht also nicht um die banale Tatsache, dass der gerich-
tete monokulare statische Perspektivblick nur einen allerkleinsten Teil unserer
so komplexen Wahrnehmung wiederzugeben vermag, sondern darum, dass
gegenuber einer ontologisch-metaphysischen Vorstellung von Wahrheit, wie
sie die idealistische Avantgarde zwischen Kandinsky und Newman zu errei-
chen trachtete, jede Mdglichkeit der Erkenntnis gemessen an einer zu unter-

4 Gombrich lehnte sich bekanntlich an Popper an, dessen Uberlegungen wiederum die Theorien
evolutiondrer biologischer Erkenntnis prdgten (RIEDL 1980). Allein radikalisiert der biologische
Konstruktivismus dessen Methoden insbesondere hinsichtlich der dynamischen Modi jeder
epistemischen Konstruktion.
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stellenden Komplexitat von Welt aullerhalb unseres Bewusstseins kaum
mehr sein kann als eine verschlissene Schwarzweil3-Reproduktion.

Noch einmal: Auch die abstrakte oder konkrete Kunst kann diese Be-
grenzung ebenso wenig im Rahmen sinnlicher Evidenz Uberschreiten wie die
orthodoxen lkonen. Alles andere bedarf einer dogmatischen pseudoreligio-
sen Setzung, wie sie nicht nur Malewitsch denn auch im theoretischen Werk
vornahm.”™ Nun mag der Glaube Privatsache sein; es bleibt aber ein fader
Beigeschmack hinsichtlich des schopenhauerschen Nihilismus und des asthe-
tischen Spiritualismus Malewitschs: ihrer Verachtung der sinnlichen Welt.

Solche Kunst ist eben nicht die einzige Moglichkeit der Moderne und
weil3 Gott nicht die erkenntnistheoretisch aufgeklarteste. Doch was ist jener
Verachtung des Sinnlichen, der menschlichen Natur, entgegenzusetzen? Das
an den Anfang gesetzte berihmte Diktum Goethes »War nicht das Auge son-
nenhaft« kann nach wie vor als Einsicht in das Faszinosum unserer Wahr-
nehmung sein, die es nicht zu Uberschreiten, sondern zu erforschen, auszulo-
ten und zu feiern gilt. Das Besondere der menschlichen Wahrnehmung ist ja
eben nicht, dass sie die »Wahrheit« verfehlt, tduschbar ist usw., sondern dass
sie uns Uberhaupt eine derart vielfaltige und alltaglich zuverldssige konstant-
gegenstandliche Welterfassung ermoglicht. Epistemischer Skeptizismus kann
durchaus ein bejahendes Weltverhiltnis begriinden. Das gilt fiir das
Monetsche Auge wie fiir das alltagliche Faszinosum der banalsten Fotografie.
Es bleibt eine Feier unserer Wahrnehmung, ihrer homoiosis, hinter der wir
keine aldtheia mehr brauchen.®

5. Fotografische lkonen

Betrachten wir nun die Fotografie der Petersburger Ausstellung einmal als
Bestandteil eines Amesschen Experiments. Der eingangs erwahnte Stuhl im
Galerieraum, den wir ja nur durch die eingeschrankte monokulare Perspek-
tivbox des Fotos sehen, kdnnte also genauso wie der oben beschriebene
Stahlrohrsitz wahrnehmungstheoretisch auf ganz verschiedene Ursachen
zurtickgehen. Doch unsere »>Lekture« ist eindeutig, solange nur die Reizfigura-

'® Hier zeigt sich die andere Seite der Kommentarbedurftigkeit des modernen Kunstwerks, die
eben nicht immer als sachlich logische Analyse oder Erklarung daherkommt. Dieser Aspekt
kommt allerdings in Gehlens Uberlegungen zur »Kommentarbediirftigkeit des modernen Kunst-
werks« etwas kurz (GEHLEN 1960).

6 Beat Wyss beschreibt im Zusammenhang mit Mondrian das Streben der Avantgarde mit der
Unterscheidung Heideggers: »Was ist, das im Lichtkampf zwischen Erde und Welt erstritten
wird? Die Wahrheit. Nicht Wahrheitc im Sinne von homoiosis der cartesianischen >Richtigkeits,
sondern im Sinne von alatheia, »Unverborgenheit des Seienden«« (wyss 1996: 49). Die einschla-
gigen Spekulationen UGber den »Ursprung des Kunstwerks« sind bekannt. Mit dem mit Karl Popper
befreundeten Ernst Gombrich muss allerdings der Begriff der »Richtigkeit« als nicht mehr denn
eine Hypothese des Kunstwerkes, der Fotografie oder unserer Wahrnehmung durch die Auf3en-
welt bezeichnet werden. Unser Wissen bleibt eben fragil, prozesshaft und eingeschrankt. In die-
sem Sinne kann man Kunst auch als Demutsgeste lesen.
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tion derjenigen entspricht, die wir durch unsere lebenspraktisch gewonnenen
Erfahrungen als Stuhl und Galerieraum deuten. Diesem mehr als schlichten
Umstand gegentber sollte man sich noch einmal die oben angedeutete radi-
kale Asthetik der Transzendenz des Suprematismus vergegenwaértigen, also
den Anspruch Malewitschs, eine neue, supreme Welt jenseits der Banalitat
des Wirklichen zu »offenbaren«. So einfach die Feststellung scheint, ist dieser
Asthetik gegeniiber festzuhalten, dass wir auf diese mittlerweile selbst »iko-
nisch« gewordene Fotografie ganz so wie auf alle anderen alltaglichen lllusio-
nen unserer durch Fernsehen und Computer medial gepragten Umwelt >her-
einfallens.

Der Kunstkundige erinnert sich dabei, wenn Gberhaupt, nur »nebenher«
jener radikalen asthetischen Programmatik der Befreiung aus der platoni-
schen Hohle. Solche Reflexionen werden ganz auf den Inhalt der im Foto des
Galerieraums abgebildeten suprematistischen Bilder gelenkt.’”® Dabei sieht
auch er naturlich nicht einen realen Raum, sondern nur eine bestimmte An-
sammlung von auf einer beschichteten Oberfldche fixierten Lichtspuren einer
historischen Fotografie, und das in der Regel, so er nicht den originalen Ab-
zug in der Hand halt, zusatzlich in verschiedenen Rasterungen bzw. Scannun-
gen analoger oder digitaler Drucktechnik. Der Betrachter sieht also unter den
Einschrankungen des eindugigen Sehens zwingend eine bestimmte Reizkons-
tellation, die er aber eben in der Regel nicht als das konkrete Lichtbild, das
heil3t als materiales Artefakt auf einer Fldche etwa der Bildtafel in einer
Malewitschmonografie deutet, sondern eben als eine Ausstellungssituation,
die einen Wendepunkt in der Geschichte der modernen Kunst darstellt."

Die einzige tatsachliche Beziehung zwischen dieser Reizkonstellation
aus dem Jahr 1915 und dem vorliegenden gedruckten oder digital generier-
ten »Abbild« ist die relative Ubereinstimmung der Reizfiguration als bestimm-
te Verteilung dunkler und heller Flachen in Hinsicht auf eine bestimmte Be-
trachterperspektive — ob nun in der rLebenswelt« des Galerieraums oder auf
der belichteten Schicht der Fotografie oder einem Feld digitaler Pixel. Dies
fihrt zwingend zum Eindruck der Anwesenheit einer tatsachlich schon langst
entschwundenen Ausstellungssituation. Jede andere Deutung ist, informati-
onstheoretisch betrachtet, schlicht so unwahrscheinlich wie die Vorstellung,
dass sich hinter alledem das gewaltige Experiment eines Kiinstlerpsycholo-
gen verbergen wiirde. Humoris causa kdnnte man sich ja eine solche giganti-
sche Ansammlung von zum abzubildenden Galerieraum ganz indifferenten
Gebilden vorstellen, die ein uns nicht weiter bekannter Gestaltpsychologe
avant la lettre seinerzeit in der russischen Hauptstadt aufgestellt hatte, ganz

7 Gombrich spricht in Anlehnung an den kritischen Rationalismus Poppers auch von >Hypo-
thesenbildung«. Zur Verschrankung von biologischer Anthropologie und moderner Erkenntnis-
theorie vgl. RIEDL 1980.

'8 Es wiére tatsdchlich sinnvoll, die Differenz zwischen jeder Bildwahrnehmung im Fokus der
Aufmerksamkeit und der allgemeinen, auch immer gleichzeitigen Bildwahrnehmung bei jeder
Bildanalyse bzw. -theorie zu berticksichtigen.

"% Doch diese >Eindugigkeit« ist kein wirkliches Problem, denn es bleibt erstaunlich, wie sehr der
Mensch partielle Verfremdungen pragmatisch »verrechnet:, hier ganz so wie die mangelnde
Farbigkeit der Fotografie niemanden an ihrem dokumentarischen Charakter zweifeln lasst.
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so, wie es einige Jahrzehnte spater Ames in seiner berihmten Versuchsan-
ordnung tat (Abb. 6). Nun kdénnte man hier von der Aufklarungsarbeit der
Moderne insbesondere durch deren Bewusstmachung der Konstruktionsprin-
zipien des Bildes beziiglich unserer trdgen Wahrnehmung a la Magritte Abhil-
fe erwarten. Doch die bereits erwahnte >Hartnackigkeit, mit der wir der lllusi-
on verfallen, verhindert regelmaf3ig, dass aus der hehren Erkenntnis eine
gewodhnliche Ubung wird. Man erinnert sich: Auch nachdem der Betrachter in
das Amessche Experiment eingeweiht wurde, konnte er bei wiederholter An-
sicht nicht anders, als sich erneut >zum Dummen machen zu lassen«.

Und so erkennen auch die vehementesten Anhdnger Malewitschs
oder des Modernismus allgemein, obgleich sie doch durch die harte Schule
der Dekonstruktion in der Moderne gegangen sind, hier nichts anderes als
den besagten Ausstellungsraum. Ja, es geht sogar so weit, dass wir nicht nur
den Stuhl naiv realistisch deuten, sondern sogar die supremen lkonen Male-
witschs im raumlichen Kontext der Ausstellungssituation so orten, als hatte
es die suprematistische Revolution nie gegeben. Auf einer bildtheoretischen
Ebene entsteht ein Widerspruch: Das von der »Herrschaft der Zentralperspek-
tive« befreite Bild wird tberhaupt erst sichtbar als Gegenstand der vermeint-
lich Giberwundenen konventionellen dreidimensionalen und zentralperspekti-
vischen Raumlichkeit der Fotografie.?°

Abb. 12:
Bilder Malewitschs auf der GroBen Berliner Kunstausstellung 1927 (MALEWITSCH 1962: Tafel 16)

Das gilt auch fir die klassische Kunstreproduktion, wenngleich die Flucht-
achsen des als solches scheinbar unsichtbaren Fotos, der fotografischen Auf-

20 Darin liegt auch der >Reiz« der Experimente Moholy-Nagys und Man Rays mit Fotogrammen
bzw. Rayogrammen.
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nahme des gemalten Bildes, durch den 180-Grad-Winkel der Kameraachse
dort in aller Regel verschwinden. Wir meinen, anstelle der tatsachlichen Re-
produktion einer Fotografie eine Fotografie zu sehen.?' Auf der Ausstellungs-
fotografie erkennen wir zudem die Bilder Malewitschs als rdaumliche Artefak-
te, nicht anders als die Schilderijen der Hollander im plastischen Goldrah-
men, die sich mit den Wanden eben nicht zu einer planen, »abstrakten« Flache
schlieBen. Das schrag angebrachte Bild im Herrgottswinkel schliel3lich flihrt
die Verortung des Bildes im euklidischen Raum geradezu demonstrativ vor
Augen, wie auch die fotografische Perspektive auf den Winkel des Zimmers.

Dieser Umstand zeichnet allerdings gerade diese Fotografie als dsthe-
tisches Statement aus. lhre unterschwellige Rhetorik wird deutlich beim Ver-
gleich mit anderen, gewohnlichen Ausstellungsfotografien, beispielsweise
derjenigen von der Prasentation von Werken des Kiinstlers aus verschiede-
nen Werkphasen auf der Gro8en Berliner Kunstaustellung von 1927 (Abb. 12).
Wenngleich schwer zu bestimmen ist, wieweit der ansonsten propagandis-
tisch durchaus versierte Malewitsch selbst die asthetischen Mdglichkeiten der
Fotografie zur lkonifizierung seiner Kunst bewusst nutzte (Abb. 13 und 14),
war dies fiur seine Jiingerschar selbstverstandlich, wie die Aufnahmen des
kranken und schliel3lich tot aufgebahrten Kinstlers zeigen. Zusammen mit
der Inszenierung des Sarges, den sein Lieblingsschiiler Suetin ausfiihrte
(Abb. 15), wird hier das heilige Bild gewissermaf3en transmedial zur Heiligen-
reliquie. Alle diese Fotografien bilden nun eine imaginare lkonostas, die pa-
radoxerweise eben als »Lichtspur« ganz wie in den friheren Fotodebatten des
19. Jahrhunderts ikonische, also »wahre«»Abdricke« der Epiphanie der neuen
Kunst darstellt.

R
Abb. 13:
Malewitsch auf dem Sterbebett 1935 (RIESE 1999: 141)

21 Das ist auch das Problem von Kunstfotobédnden, weil durch die Néhe von originalem Abzug
und Reproduktionsverfahren diese Differenz vom Betrachter kaum mitgesehen wird, wahrend
ihm bei der Abbildung beispielsweise einer gestischen Malerei dieselbe splirbar bleibt.
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Abb. 14:
Malewitsch auf dem Totenbett in seiner Leningrader Wohnung 1935 (wyss 1994: 238)

Abb. 15:
Der Sarg Malewitschs nach eigenem Entwurf, ausgefiihrt von Nicolaj Suetin (RIESE 1999:142)

Dies erinnert an die Ideologie der Taliban, die die Buddhastatuen zerspreng-
ten und die Fotografie von Mensch und Tier verboten, um zugleich den west-
lichen Fernsehsendern Interviews zu geben, in denen sie ihre bilderstiirmeri-
sche Revolution propagierten.

Wie anfangs erwahnt, bedurfte die Legenda aurea der Moderne »au-
thentischer« Reliquien. Es ist fast banal und doch immer wieder eine sinnvolle
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Perspektive, die kunstsoziologischen Hintergriinde solcher &sthetischen
Durchsetzungsstrategien aufzuzeigen.?? Mindestens ebenso wichtig ist hier
aber der bildtheoretische Diskurs, denn es sind ja gerade die Paradoxien der
suprematistischen Asthetik der Uberwindung der materiellen Sinnlichkeit,
welche die Bedeutsamkeit solcher Fotografien provozieren. Denn sie
macht nur sichtbar, was ohnehin immer der Fall ist: Auch das supreme Bild
kann die Ordnungsschemata eines gegenstdndlich orientierten Wahrneh-
mungssystems nicht tUberschreiten; ein Verhaltnis, das sich in der Fotografie
der Letzten Futuristischen Ausstellung gleich vervielfacht: als immanente
Raumlichkeit der prasentierten suprematistischen Gemalde, als Reprasentati-
on eines dreidimensionalen Galerieraums und als raumliche Anordnung der
einen Ordnung in der anderen. Das ist auch nichts anderes als die Verdoppe-
lung der Perspektive, die sich ergibt, wenn man Leonardos Abendmahl aus
einem schragen Winkel des Refektoriums in Mailand fotografiert.

Doch selbst wenn wir vor einem der Originale des »schwarzen Quad-
rats« stehen, stellen sich zwischen den supremen Raum Malewitschs und un-
sere Retina die Optik unseres Auges und ein kleines Stlick Luftatmosphére als
Relikte der alten, natilirlichen Ordnung der Wahrnehmung. Eine — im Sinne
von unmittelbar¢, »authentischg, also »supreme« — Erfahrung jenseits aller Me-
dialitat ist hingegen ungestaltbar oder nur als letztlich nicht kommunizier-
bare meditative Erfahrung jenseits der Visualitat zu erreichen.?® Nur als kon-
textuell und programmatisch vielfach kodiertes Bildmuster einer lkone der
Gegenstandslosigkeit gewinnt der Traum Malewitschs Gestalt in unserem
Kopf. Und eben solche Bilder brauchen ihr mediales >In-Erscheinung-Treteng,
hier als eine fotografische Bildrhetorik, die das hehre platonische Ideal wieder
auf seine aristotelische Erdhaftung zurtckfihrt.

Das Bild der Moderne ist immer ein mediales Bild, ja, in bestimmter
Hinsicht ist das Bild — sicherlich vorbereitet vom Bemuhen der Renaissance-
theoretiker — liberhaupt eine Erfindung der Moderne. Erst hier unterscheidet
man die funktionale Symbolisierung und Reprasentation vom autonomen
Artefakt. Das heil3t, das moderne Bild als kilinstlerisch-malerisches Artefakt
wird erst durch seine mediale Differenz zu den Bildern der industriellen und
nunmehr digitalen Bildproduktion relevant.?*

Wir glauben ja tatsachlich, dass eine Fotografie eines suprematisti-
schen Bildes ein, wenngleich gegeniiber dem Original reduziertes, Abbild ist.
Naturlich gibt es die unmittelbare Betrachtung in loci. Allerdings ist schon in
dieser durch die Funktion unserer Wahrnehmung das zentralperspektivische
Paradigma der Renaissance im Seh-Akt noch einer planen Flache im ansons-

22 Denn die Einwilligung der Betrachter des genannten Fotos in dessen Reprdsentationsstatus
kann man auch als soziale Praxis der Akteure im Kunstsystem beschreiben.

B Vgl. Anmerkung 1.

24 Dies sicherlich aus vielen Griinden, von denen die hier vorgefiihrten vielleicht noch nicht ein-
mal die wichtigsten sind. Meines Erachtens ist dies aber ein gutes Beispiel daflir, dass eine
kunstsoziologische Betrachtung der Genese des modernen Kunstsystems, eine diskurshistori-
sche Perspektive und eine systematische Bildreflexion zwar jeweils unterschiedliche Schwer-
punkte darstellen, aber aufeinander abbildbar sind und sein sollten.
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ten dreidimensionalen Raum implizit.®® Hinzu kommt in der Regel einer
»Kunstgeschichte der Reproduktion¢, dass jedes gemalte Bild durch die Me-
dialitat der Fotografie gewissermal3en kenntlich wird als Differenz zwischen
der Materialitat des Malkorpers und der glatten Oberflache der Fotografie. Die
gegenstandslose Imagination Malewitschs wird erst durch das durchschei-
nende Medium der Fotografie, dessen illusionistische Asthetik es liberwinden
wollte, sichtbar. So scheinen die Kerker des Renaissanceparadigmas so aus-
weglos wie die einschlagigen Fantasien Piranesis.

6. Epilog

Die Uberwindung jeder sinnlichen Differenz — als das innerhalb unseres ge-
wohnlichen materiellen Wahrnehmens Unmagliche - ist in bestimmter Hin-
sicht auch das Thema der Chan- bzw. Zenmalerei Ostasiens gewesen.?® Aller-
dings beruht deren Rezeption durch die Avantgarde meines Erachtens auf
einem Missverstandnis, denn sie wollte in ihrem letztlich wieder typisch west-
lichen Rigorismus die Differenzlosigkeit sinnlich einholen, im Objekt verge-
genstandlichen, also ein absolutes WeilSes Quadrat auf weilBem Grund malen
(Abb. 11). Ein solches Anliegen war aber niemals Ziel der Chan-Kunst, denn
diese versteht sich dhnlich wie der Koan nicht als Realisation oder lllustration
einer Uberwindung des herkdmmlichen Bewusstseins, sondern als Teil oder
Anlass eines meditativen Prozesses, innerhalb dessen solche Zustdande beim
Kinstler befordert werden kénnen (KELLERER 1982). Buddhistische Einsicht ist
nicht in einem Bild fixierbar und so billig nicht zu haben.?” Die Argumentation
dieses Aufsatzes schwingt sich allerdings kaum zu den heroischen Uberle-
gungen des hier ganz wortlich >Erhabenen« auf und verbleibt in schlichter
heiter-epikureischer Sinnlichkeit.

25 Diesen konnen wir tatsachlich nicht verlassen, bestenfalls — etwa bei einer Nahsicht auf eine
plane Flache — durch die Fokussierung unserer Aufmerksamkeit fir einen Moment vergessen.
Solche »Grenzerfahrungen« kennzeichnen bspw. die monochromen Flachen von Yves Klein.

% Schon von namhaften Avantgardisten wurde diese rezipiert, eine wichtige Quelle war GROSSE
1922.

%7 Man ist an die eigenwillige Rezeption des japanischen Teehauses durch die modernistische
Architektur erinnert, die den meditativen Anlass mit einer weild getiinchten banalen Wand ver-
wechselte (vgl. 1ZUTSU/IZUTSU 1988).
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Abb. 16:
Die Dattelpflaumen des Mu-shi oder Alternative (GROSSE 1922: 43)

Norbert. M. Schmitz (Dr. phil.) ist Professor fiir Asthetik an der Muthesius-
Kunsthochschule in Kiel.
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