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Wurzel als Metapher

Spétestens seit Gilles Deleuze und Félix Guattari 1976 in Mille pla-
teaux forderten ,Macht Rhizome und keine Wurzeln! Seid nicht ein
oder viele, seid Vielheiten!” gilt das metaphorische Bild der Wurzel
als Uberholt, wenn nicht als diskreditiert. Das dezentrale, chaotisch-
anarchische Netzwerk (Bildet Banden!) erschien der Postmoderne
das geeignetere Bild fiir die eigene Verfasstheit zu sein als die auf
Ursprung und Wahrheit abzielende, hierarchisch gedachte Wurzel.
Das Rhizom war ein Lob der Gleichheit und der Oberflache, wahrend
die Wurzel auf Ursprung und Grund zielte.

Die Wurzel — und mit ihr vor allem ihr kontinuativ gedachtes Pendant
der ,Verwurzelung” — war und ist hingegen ein Lieblingsbegriff nati-
onalistisch-konservativer Stromungen. Besonders in der Zeit des Na-
tionalsozialismus, aber auch schon im 19. Jahrhundert, wurde die
Wurzel zu einem Ideologem verknappt, das einer auf ,.Bodensténdig-
keit”, .Erdverbundenheit” und Abstammungsbewusstsein ausgerich-
teten Gesinnung Ausdruck verlieh. Mit ,,Entwurzelung” war im
Umkehrschluss das ,.internationalistisch-bolschewistische Juden-
tum” gemeint sowie die entwurzelte Masse der Arbeiter, die heraus-
gerissen aus ihrem Heimatboden in den anonymen Sammelbecken
der Grof3stadte ohne weltanschaulich-moralischen Halt eine neue
gesellschaftliche Kraft entwickelten, die vor allem als Bedrohung
wahrgenommen wurde.

Dariiber hinaus sind die Worter ,Wurzel” und ,Rasse” schon allein
dadurch miteinander verbunden, dass das lateinische ,radix” genau
dies meint: ,Wurzel". Es eréffnet sich also ein ganzes Feld voller
ideologisch verminter Begriffe: Rasse, Radikalitat, .,angestammt”,
Abstammung, Stammbaum, ,Mit Stumpf und Stiel”, verwurzelt, ent-
wurzelt, wurzellos, ohne Wurzeln, mit Wurzeln... All diese Begriffe



sind in hohem MaBe mit weltanschaulichen Wertungen belegt — was
auch heute einen vorsichtigen Umgang mit ihnen angeraten erschei-
nen lasst. Dennoch wird die Frage nach den ,eigenen Wurzeln” aktu-
ell sehr haufig gestellt, was darauf hinweist, dass Identitat derzeit
weniger als Vielheit gedacht wird, sondern — zumindest sprachlich -
wieder auf einen, wie auch immer zu definierenden Ursprung zu-
rickgefiihrt werden soll. Das Lob der Oberfldche scheint im 21.
Jahrhundert, dessen Kriege im Namen der Identitat gefiihrt werden,
nicht mehr zu greifen, wenngleich klassische Auspragungen von
Identitdt und ,Wurzel” weniger denn je liberhaupt noch existent sind,

Wenn ich also im Folgenden ,Uber Wurzeln“ sprechen will, dann
nicht in dem oben beschriebenen konservativen Sinne oder mit der
Intention, den Begriff der Wurzel in irgendeiner Weise rehabilitieren
zu wollen, sondern mit der Absicht, das historische Potential, das
weniger der Begriff, sondern vor allem die Form der Wurzel in den
1910er und 1920er Jahren fiir die Avantgarden, aber auch eine ten-
denziell anarchische ,Volkskunst” einmal hatte, herauszuarbeiten. Es
wird darum gehen, zu zeigen, wie die Wurzel zu einem Sinnbild fiir
einen utopischen Zeitbegriff werden konnte, als Objekt humoristisch-
hedonistischer Aneignungen den heutigen Schrebergarten-
Wurzelsepp antizipierte und wie der Surrealismus das Motiv der
Wurzel fiir sich uminterpretierte.



Matjuschins Wurzeln

Michail Matjuschin wurde 1861 in Nischni Nowgorod geboren und
starb 1934 in Leningrad. Er war ausgebildeter Violonist und von 1882
bis 1913 Mitglied des Petersburger Hoforchesters. 1913 komponierte
er die Musik der berihmt gewordenen Avantgarde-Oper Sieg dber
die Sonne, fir die Kasimir Malewitsch Kostiime und Biihnenbild ent-
warf und Aleksandr Krutschonych das Libretto schrieb. Matjuschin
gilt auBerdem als Erfinder der Vierteltdne und verfasste eine Anlei-
tung, wie diese auf der Violine zu spielen seien. Als bildender Kiinst-
ler widmete er sich dem Verhdltnis zwischen Klang und Farbe und
entwickelte in den 1930er Jahren eine umfassende Farbtheorie. Sein
Werk ist in Westeuropa nicht besonders bekannt. Noch viel weniger
Aufmerksamkeit wurde bislang seinen ab den 1910er Jahren ent-
standenen Wurzelskulpturen zuteil, wenngleich sie als friihe Varian-
ten des Readymades gelten kénnen und Matjuschin an ihnen einen
komplexen Zeit- und Raumbegriff entwickelte, der als Alternative
zum Dynamismus des italienischen Futurismus gelten kann.

Erstmals scheint sich Matjuschin 1910 explizit mit dem Thema der
Wurzeln beschéftigt zu haben. Es entsteht die Schwarz-Weif3-
Fotografie Bewegung der Wurzeln, die in einem betonten Querformat



den leicht aus der Erde gehobenen Wurzelteller einer Kiefer zeigt.
Diese steht auf sandigem Boden, vermutlich an einem Ostseestrand
in Karelien, wo Matjuschin und seine Frau Jelena Guro eine Datsche
besaflen. Das Bild ist horizontal etwa mittig geteilt und wird im unte-
ren Bereich von der Fléche des hellen Sandes eingenommen, wah-
rend die obere Halfte den Wurzelbereich und ein kurzes Stiick des
Baumstammes zeigt. Ein merkwiirdiger Bildausschnitt, der sich auf
das Durcheinander der einzelnen ausgebleichten Strange und chao-
tischen Verzweigungen des Wurzelansatzes konzentriert. Offenbar
interessierte sich Matjuschin fiir das, was normalerweise fiir den
Menschen unsichtbar unter der Erde liegt und hier durch Wind und
Wetter aus dem Boden herausgehoben wurde. Die gezeigten Wur-
zeln sind jedoch nicht geordnet oder gar hierarchisch strukturiert,
sondern im Gegenteil: chaotisch, abgebrochen, ohne natiirliche
Schénheit oder Struktur. Es scheint viel eher so, als ware hier etwas
zu Tage gefordert worden, das gar nicht fiir den Blick des Menschen
bestimmt sei, sondern besser im Verborgenen geblieben ware, wo
es auch sonst still und unbemerkt wie ein inneres Organ seine Funk-
tion erfullt.

Der Titel des Bildes, Die Bewegung der Wurzeln, von dem jedoch
nicht bekannt ist, wann genau die Fotografie damit benannt wurde,
gibt einen weiteren Hinweis, wie das Foto interpretiert werden kénn-
te: Die Wurzeln werden nicht als starr, statisch oder gar tot vorge-
stellt, sondern als etwas Lebendiges, das sich in Raum und Zeit
fortbewegt. Mit ,Bewegung der Wurzeln” wird Matjuschin 1919 nach-
weislich eine ganze Gruppe seiner Wurzelskulpturen bezeichnen. In-
sofern erscheint es wichtig, festzuhalten, dass er nicht von einem
Wachstum der Wurzeln spricht, sondern von einer Bewegung, also
nicht von einem Prozess, sondern von einer Aktivitat: einer Aktivitat,
die in seiner Vorstellung méglicherweise dafiir verantwortlich ist,
dass sich der Wurzelteller selbst aus der Erde herausgeschoben hat,
oder sich — fiir uns unsichtbar — gleichsam im Inneren der Wurzeln
abspielt.



Ab 1911 beschaftigte sich Matjuschin intensiv mit P. D. Ouspenskys
Buch Tertium Organum. Ein Schlissel zu den Rétseln der Welfund
stellte dessen Theorie zur vierten Dimension in direkte Verbindung
zum franzésischen Kubismus, dessen Hauptschrift Du Cubisme von
Gleizes/Metzinger Matjuschin 1913 ins Russische libersetzte. Gleich-
zeitig verfasste er einen Artikel, der eine Art kommentierte Textmon-
tage beider Schriften darstellt und der in der Zeitschrift Bund der
Jugendverbffentlicht wurde. Matjuschins Auseinandersetzung mit
der .Bewegung der Wurzeln” fallt also unmittelbar mit seiner Be-
schaftigung mit dem Kubismus und den Theorien zur vierten Dimen-
sion von Ouspensky zusammen. Ouspenski mit dem Kubismus
kurzzuschlieBen, liegt nahe, da beide Theorien gleichermaBen darauf
abzielen, etwas Nicht-Sichtbares sichtbar zu machen und eine neue
Erfahrungs- und Erkenntnisebene in Kunst und Wissenschaft einzu-
fihren. Auch Matjuschin ist davon liberzeugt, dass eine Erweiterung
der Sinneswahrnehmungen der menschlichen Seele eine véllig neue
Dimension erschlieBen wiirde und sieht Wissenschaft und Kunst als
gleichermaBen daran beteiligt an. Matjuschin zufolge geht es bei bei-
den um eine Ausweitung und Entwicklung der menschlichen Wahr-
nehmungsfédhigkeiten. Wie passt in diesen Zusammenhang aber die
Faszination, die offenbar die Form der Wurzel auf Matjuschin ausiib-
te? Und wie kam er dazu, in einer Ausstellung des Bundes der Ju-
gend, die vom 4. Dezember 1912 bis zum 10. Januar 1913 in
Petersburg stattfand, erstmals eine Wurzelskulptur zu zeigen, die
weitgehend auf eine in der Natur vorgefundene Form zuriickgeht, al-
so eine Art Readymade darstellt?

Zwar hat sich diese Skulptur nicht erhalten, aber zumindest ist ihr
aussagekraftiger Titel, Matdrliche Séttigung der Materie durch Bewe-
gung, Uberliefert. Was hiermit gemeint sein kénnte, hielt Matjuschin
1923 in einer Notiz fest: ,Ich glaube, die Kraft der Bewegung bei den
Wurzeln und Asten kommt dadurch zustande, daB hier die dreidi-
mensionale Oberflache, die die Bewegung wiedergibt, vollig mit der
eigenen Struktur des durch und durch in dieser Bewegung organi-



sierten Materials zusammenfallt.” In den Wurzeln — und dariber hin-
aus auch in den Asten, die hier aber nicht gesondert behandelt wer-
den sollen — sieht Matjuschin eine Form, deren duBlere Gestalt
vollkommen mit ihrer inneren Struktur in eins fallt, also nicht von ei-
ner Dichotomie von Innen und Auf3en, Oberflache und Kern gekenn-
zeichnet ist, sondern ,.durch und durch” von dem gleichen,
dynamischen Organisationsprinzip bestimmt wird. Matjuschins Dy-
namismus erweist sich damit als dem des italienischen Futurismus
vollkommen entgegengesetzt: Wahrend letzterer der duferen Bewe-
gung, der Geschwindigkeit und der Kraft huldigt, ist Matjuschins Be-
wegungsbegriff vollkommen nach innen gerichtet und bis zum
Stillstand verlangsamt. So hat fiir ihn die innere Bewegung kaum et-
was mit einer duBerlich sichtbaren Bewegtheit zu tun, sondern stellt
vielmehr eine ,Vibration des Lebens” dar. Auf diese innere Bewe-
gung sei alles Dasein zuriickzufiihren, so schreibt er: ,An erster Stel-
le muB die Suche nach der inneren Bewegung und dem Zentrum des
eigenen Ich stehen”, gehe es doch darum, die .schopferische Natur-
kraft” zutage zu férdern, . die auf intensive LebensduBerung, auf Be-
wegung in alle Richtungen aus ist.”

Eine vom Zentrum jedes Individuums gleichzeitig in alle Richtungen
ausgehende Bewegung bedeutet demnach fiir Matjuschin den Kern
aller Existenz; deren ideale Verkérperung sieht er in der Wurzel nicht
nur aufgrund ihrer ,.natiirlichen Sattigung der Materie durch Bewe-
gung” gegeben, sondern auch aufgrund ihrer unter der Erde quasi
der Schwerkraft enthobenen Ausdehnung in alle Richtungen.

Der Erdoberflache kommt in dieser Theorie eine besondere Rolle zu,
wie er weiter ausfihrt: ,Die Erde rast zusammen mit den Nebeln und
Wolken, die an ihr haften, und hangt nicht wie eine bemalte Lein-
wand da. Berge, Steine, Wélder, Hauser kleben nicht auf ihr, sondern
haben sich in sie hineingebohrt und kénnen sich auf der Strom-
schnelle des Flugs kaum halten. Die Berge, die altesten Erhebungen
der Erde, und die Taler und Schluchten sind feine Runzeln auf ihrem
Gesicht; Ozeane und Meere sind der SchoB, in dem alles Lebendige,



sich Bewegende empfangen und geboren wurde. Die Erdoberfléache,
das, was sich mit dem oberen Raum trifft, bedeckt das Skelett, eine
verborgene Geburt von Bewegungen, Kraft und Geheimnis eines in-
neren Fiebers. Die Peripherie der Erde ist deren héchster Ge-
sichtsausdruck.”

Matjuschins Wurzel- und Baumfotografien thematisieren diese Be-
wegung der Erde, portraitieren gleichsam die Schwer- und Fliehkraf-
te, die auf ihren oberflachlichen Bewuchs wirken. Die Baume
nehmen hier eine besondere Vermittlerfunktion ein, die er gemein-
sam mit Jelena Guro 1912/13 in dem kurzen unveroéffentlichten Text
Der Sinn fir die vierte Dimension folgendermafBen beschreibt: ,Die
sich verzweigenden und in den Himmel aufsteigenden Aste, die den
Bronchien dhneln, sind die Grundlage des Atmens. [...] Die heilige
Erde atmet durch sich, die Erde atmet durch den Himmel, vollzieht
den Stoffwechselkreis zwischen Himmel und Erde. Und gleichzeitig
sind diese Baume Zeichen fir ein anderes Leben.”

Wie aber schlégt sich diese Vorstellung in Matjuschins Wurzelfiguren
konkret nieder? Antwort kénnen mehrere zeitgenéssische Fotogra-
fien geben, als auch einzelne Objekte selbst, die sich heute in Peters-



burger Sammlungen befinden. Eine genaue Identifizierung und Da-
tierung der Objekte bleibt jedoch schwierig, soll im Folgenden jedoch
kursorisch versucht werden.

e
—
—

Die alteste Wurzelskulptur, Urmensch, stammt vermutlich von
1912/1913, da von ihr bekannt ist, dass sie 1914 im Pariser Salon des
Indépendants zusammen mit einer 73nzerin ausgestellt war. Beide
wurden zerstért, von ersterer ist jedoch eine Fotografie erhalten
geblieben. Matjuschins Urmensch besteht demnach aus einer knor-
rigen Wurzel- oder Astformation, die entgegen ihrer natirlichen
Wachstumsrichtung auf den Kopf gestellt wurde. Die zwei Hauptaste
wurden zu Beinen uminterpretiert, unten abgesagt und auf eine ovale
Holzplatte montiert. Zwei weitere Aste stehen seitwérts als Arme ab,
wahrend andere Verzweigungen ebenfalls mit einer Sdge entfernt
wurden, um den anthropomorphen Charakter der Wurzel starker zu
betonen. Der Kopf wird von dem dicken, knollenhaften Ende repra-



sentiert, das im Gegensatz zur tibrigen Skulptur nicht mit Rinde be-
deckt ist, sondern vermutlich aufgrund von Witterungseinwirkungen
das blanke Holz freigibt. Im Gesamten ist durch die sparsamen, aber
gezielten Eingriffe von Matjuschin eine vorwartsschreitende Figur mit
hdngenden Armen und dickem, halslosem Kopf entstanden, die in
der Tat Assoziationen an einen prahistorischen Menschen wachruft.
Mit dem Titel Urmensch will Matjuschin aber wohl nicht nur eine
humoristisch-rustikale Ausdeutung seiner Figur liefern, sondern auf
die oben angefiihrten Zusammenhange von innerer Bewegung und
urspriinglicher Existenz hinweisen, die fur ihn von der Wurzel ver-
kérpert werden. Wichtig ist festzuhalten, dass Matjuschin auf Bema-
lung oder andere Hinzufligungen verzichtete, er also in die
gefundene Grundform lediglich subtraktiv eingriff.

Eine 7anzende, die auf etwa 1915/1916 datiert wird und sich heute im
Staatlichen Russischen Museum in Sankt Petersburg befindet, zeigt
eine dhnliche Herangehensweise. Sie war nachweislich 1919 in der



Ersten Freien staatlichen Kunstausstellung im Petrograder Winter-
palast ausgestellt. Dort hatte Matjuschin unter dem Titel Befreife Be-
wegung beziehungsweise Bewegung der Wurzeln zehn Skulpturen
aus Wurzeln und Asten prasentiert: neun Figurinen auf einem Tisch
sowie eine freistehende lebensgroBe Skulptur, die sich liber einem
Sockel erhob.

Alle gezeigten Skulpturen zeichnen sich durch ihre anthropomorphe
Erscheinung aus: So vermittelt die 7dnzerin— hier auf dem Tisch
ganz links — mit ihrem weitausladenden Schritt und ihrem krausen
Wurzelholz-Haaren tatsachlich einen starken Eindruck von Bewe-
gung. Die Ausstellung 1919 fand in Verbindung mit Olbildern von Pa-
wel Filonow statt, einem Kiinstler, der ebenfalls ein organisches
Naturverstandnis vertrat, das eher auf Einfiihlung und Sichtbarma-
chung von natiirlichen Prozessen beruhte, als auf deren abstrakt-
gedanklicher Erzeugung, wie beispielsweise bei Malewitsch. Auch
Matjuschins Auffassung zufolge solle man lieber beim ,Raum der
Natur in die Schule gehen” und eine ,Freude an echter Existenz” ver-
splren, als lediglich abstrakt aus dem Geist schaffen.
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In den 1920er Jahren stand die Kunst in der Sowjetunion bekanntlich
unter dem Postulat, die neue Gesellschaft aufzubauen. Der Abstrak-
tion kommt hierbei vor allem die Rolle von Grundlagenforschung zu.
Es entsteht unter anderem das Leningrader GINCHUK, an dem Male-
rei und Plastik in Laborsituationen erprobt wird, um die Bedingungen
der Erzeugung und Wahrnehmung von Kunst zu untersuchen. Matju-
schin Gbernimmt dort die Klasse fiir ,Organische Kultur” und be-
schéftigt sich mit dem Verhaltnis zwischen Form, Farbe und Klang.
Die Wurzeln werden nun von ihrer direkten anthropologischen Di-
mension entbunden und als allgemeine Formprinzipien verstanden.

So zeigt ein Foto von 1925 einen Ausstellungsraum der Abteilung fir
organische Kultur des GINCHUK, der mit ,Erforschung des Organis-
mus und dessen Wahrnehmung” liberschrieben ist. Auf fiinf strah-
lenférmig angeordneten Tafeln rechts neben dem Durchgang sind
verschiedene Kriimmungsverhaltnisse von Wurzeln dargestellt, die
offenbar mit den unter- und oberhalb prasentierten Farb- und Form-
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studien auf Papier korrespondieren. Auf einer freistehenden Tafel vor
dem Durchgang findet sich zudem ein dichtes Arrangement ver-
schiedener Wurzeln, offenbar um auf natiirliche Bewegungs- und
Formmuster anzuspielen.

Es ist fiir eine weitere Ausstellung, die1930 stattfand, bekannt, dass
Matjuschin Wurzeln und bearbeitete Holzer bunt einfarbte, um seine
Theorien von Farb-Form-Relationen zu untermauern. Er prasentierte
diese gedrehten Formen auf diinne Drahtstdnder montiert vor seinen
Farbtafeln.




Matjuschins Theorien von einer erweiterten Wahrnehmungs- und
Empfindungsfahigkeit des Menschen, die er ab 1910 entwickelte, ge-
hen also schliissig in naturwissenschaftliche Studien, vor allem zum
erweiterten Sehen liber. Die Wurzel wird zwar von ihrer anthropo-
morphen Gestalt entbunden, behélt als Naturform aber ihre holisti-
sche Dimension auch in diesem Zusammenhang bei.

Bereits ab 1912 arbeitete Matjuschin an dem Aufsatz Erfahrung des
Kiinstlers der neuen Dimension, der allerdings erst 1926 erschien.
Darin schreibt er zu den neuen Méglichkeiten der Sinneswahrneh-
mung: ,Die Erde kommt zu einem neuen Versténdnis. Der Schleier
ist gerissen, die Erde hat einen Tiefengrund bekommen und sich in
den Kérper dieser Tiefe, die Unendlichkeit, gekleidet, die genauso
materiell wie sie selbst ist. Sie ist bereits die Essenz des Ganzen, und
jedes MaR ist gleich unangebracht fiir sie, wie wenn man das Innere
eines lebendigen Koérpers vermessen wollte.” Matjuschin fiihrt also
seine pantheistischen Vorstellungen von einer beseelten Materie, die
aber nicht zwingend nach einer metaphysischen Transzendierung
verlangt, auch unter den Bedingungen des Konstruktivismus und der
Produktionskunst weiter.

Dass Matjuschin ein Romantiker ist, der von der Ganzheit des Kos-
mos Uberzeugt ist, liegt auf der Hand. Dennoch erscheint sein Ro-
mantizismus nicht riickwartsgewandt und auch nicht als Sehnsucht
nach etwas Verlorenem, sondern seine Romantik ist vollkommen auf
die Gegenwart orientiert. So glaubt Matjuschin fest an die Ganzheit-
lichkeit des menschlichen Daseins, welche sich fir ihn vor allem im
Naturerlebnis entfaltet. Uber die Mdglichkeit der Einfiihlung in diese
Prozesse als auch die Erweiterung der Erfahrungsebene — Matju-
schin ist davon Uiberzeugt, dass der Mensch mit dem Hinterkopf se-
hen kann — kann eine unmittelbarere Verbindung mit dem Kosmos
eingegangen werden, als dies dem Durchschnittsmenschen bis da-
hin méglich war. In dieser gedachten Verschmelzung mit der Umwelt
liegt die utopische Dimension seines Denkens. Im Anthropo-
morphismus seiner Wurzelplastiken findet sich eine Bestatigung die-
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ses Denkens: Indem die erstarrte Materie der Wurzeln als men-
schendhnlich gedacht wird, wird nicht nur die Wurzel lebendig, son-
dern auch der Mensch zu einem Teil des Universums, zu einem Teil
des oben beschriebenen Atmens, des von einem Zentrum in alle
Richtungen Wachsenden, zu etwas, dessen innere Form mit ihrer
duBeren vollkommen identisch ist. Er wird eine Einheit mit den sonst
nur verborgen liegenden Kréften der Natur, er steigert seinen eige-
nen Organismus zu voller Wahrnehmungsféhigkeit. Das Sympathi-
sche an Matjuschins Denken ist dabei, dass er nicht von einer
autokratischen Schopferidee ausgeht (wie z.B. Malewitsch), sondern
eine eher demiitige Ein- und Unterordnung des Menschen in die Na-
tur vorschlagt; zu betonen ist auch, dass von ihm die Erweiterung der
menschlichen Wahrnehmungsfahigkeiten nicht im Sinne einer Auf-
ristung oder Selbstoptimierung des neuen Menschen verstanden
wird, sondern ausschlieBilich zu der beschriebenen Verschmelzung
mit der Natur ermdchtigen soll. Es ging ihm vor allem um eine
Emanzipierung des Menschen und dessen Befreiung aus einer ein-
geschrankten Wahrnehmungs- und Empfindungsfahigkeit. Dass dies
nicht nur als privates Projekt verstanden werden darf, sondern als
politische Haltung, wird daran deutlich, dass seine Klasse am GIN-
CHUK als linksradikal galt, was im Jahr 1926 in der RSFSR wohl eine
eher staatsfern-anarchistische Einstellung meinte.

Zwar suchte Matjuschin nach einem Ursprung und auch nach einer
Totalitat der Erfahrung, wie dies allgemein kennzeichnend fiir die
Moderne ist und in diesem Sinne dann auch von Deleuze/Guattari
kritisiert wird, er blieb dabei allerdings v6llig undogmatisch. Nicht
zuletzt seine respektvolle Haltung gegentiber der Natur erlaubte es
ihm, mit seinen Wurzel-Readymades zu einem ,auflerkulturellen
Pantheismus”, wie Nakov dies nennt, zu gelangen, um damit einen
Ausweg aus den bildnerischen Stereotypen der westlichen Kultur zu
finden. Seine Wurzeln als von der Natur geformte Objekte haben da-
mit eine Werkform in die Kunst eingefiihrt, die nicht nur den Zeitbe-
griff der italienischen Futuristen korrigiert, sondern auch den indus-



triell hergestellten Readymades von Marcel Duchamp eine quasi na-
tirliche Variante an die Seite stellt. Vor allem durch die Zuriicknah-
me der kiinstlerischen Autorschaft bleiben beide Ansétze jedoch
miteinander verbunden. Es ist nicht unwahrscheinlich, dass Du-
champ zu einem entscheidenden Zeitpunkt mit Matjuschins Werk in
Beriihrung kam: So waren, wie bereits erwahnt, dessen Wurzel-
skulpturen 7dnzerinund Urmenschim Pariser Salon des Indépen-
dantsvom 1. Marz bis zum 30. April 1914 zu sehen. Die Figuren
blieben nach der Ausstellung in Paris, wurden allerdings spater zer-
stort. Es ist also durchaus denkbar, dass sich angeregt durch Matju-
schins Riickgriff auf von der Natur geformte Objekte auch bei
Duchamp die Idee vom Readymade verfestigte: Das Fahrrad-Rad
stammt aus dem Jahr 1913, ihm folgte 1914 der Flaschentrockner.

Dass Matjuschin in der Radikalitdt der Geste Duchamp in nichts
nachsteht, macht eine weitere Skulptur deutlich: Ein Stiick Holz, dass
vollkommen unbearbeitet an die Wand gehangt wurde, erhielt von
ihm den Titel Komposition und weist damit in geradezu provozieren-
der Weise auf die autonome, schopferische Kraft der Natur hin, die
der des Kiinstlers offenbar nicht mehr bedarf.



Aber nicht nur seine unautoritdre Haltung macht Matjuschins Ansatz
sympathisch, sondern auch sein ausgepragter Sinn fiir Humor und
Spiel.

Wurzeln und Aste lieferten ihm vielfache Anregungen zu skurrilen
Bildfindungen. Die Gruppe Flétespieler und Bérzeigt, wie er gefun-
dene Wurzeln zu Spielzeug-Figuren umdeutet. Darin ist nicht nur ei-
ne Hinwendung zu volkstimlicher russischer Schnitzkunst zu sehen,
sondern auch ein Appell an die Imaginationskraft des Betrachters,
der in der Wurzel die Figur entdecken und — wie ein Kind — Bedeu-
tung in sie hineinlesen kann. Der wesentlich starker ausgearbeitete
Flétenspieler erweckt das Holzstiick gleichsam zu neuem Leben, in-
dem er die Figur des Baren aus der amorphen Form mit seiner Mu-
sik herauskitzelt.

Die Skurrilitat dieser Wurzelfiguren riickt diese aber nicht nur in die
Nahe der Volkskunst, sondern auch in den Kontext von dadaistischer
oder surrealistischer Verfremdungen. So integrierten Hans Arp und
Kurt Schwitters ebenfalls Fundstiicke aus der Natur in ihre As-
semblagen.



Populdre Wurzel-Plastik

Im folgenden mdochte ich aber weniger auf die Objektkunst der Da-
daisten eingehen — auch weil diese gut dokumentiert ist — sondern
auf eine weitere, eher populdre Aneignung des Wurzelmotivs: auf
den Bildband Wurzel-Plastik von Max Strauch aus dem Jahre 1921
(Wurzel-Plastik. Funde aus der Natur. Gesammelt und gedeutet. 30
Tafeln in Lichtdruck. Esslingen, Paul Neff Verlag, 1921).

;n Siraudy
Wurzel-Plaftif

Max Strauch wurde im Jahr 1868 geboren und war damit sieben Jah-
re alter als Matjuschin. Er Gibte den schénen Beruf des Bankdirektors
aus und verfasste in dieser Funktion mehrere einschldgige Publikati-
onen, wie Bank-Praxis oder seine Biografie Auf dem Wege zum
Bankdirektor. Man ist also versucht, die von ihm geschaffenen Wur-
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zelskulpturen, von denen sich in oben genanntem Buch dreif3ig Bei-
spiele abgebildet finden, als das schrullige Hobby eines schnitzenden
Finanzfunktiondrs abzutun, zumal der Bildband einen sehr eindeuti-
gen humoristischen Einschlag aufweist. So stellte Strauch seinen Fi-
guren erkldrende Verse an die Seite. Einleitend heif}t es
andeutungsreich: ,Es ist der Zweck der Wurzeln / Nicht bloB3 das
Driberpurzeln.”

Auch Uber viele der anderen, eher holprigen Sentenzen, die den Ab-
bildungen ,deutend” beigegeben sind, stolpert man als Leser eher
hinweg... Die beabsichtigte Anndherung an Morgenstern und Ringel-
natz gliickt nicht immer, so der Fall bei Weinbergdackerl. ,Das Da-
ckerl ist ein kleiner Dack / und weiter hat es keinen Zwack.”

Nichtsdestotrotz vertritt das Buch einen gewissen Anspruch, der sich
vor allem an dessen hochwertiger Verarbeitung und den sehr sorg-

faltigen Reproduktionen ablesen lasst, die die damaligen Méglichkei-
ten des fotografisch und drucktechnisch Méglichen voll ausschopfen.



So liegt der Reiz des Bildbandes ohne Zweifel in den differenzierten
Abbildungen der Wurzelplastiken. Diese sind in bestimmter Hinsicht
einigen Bildfindungen Matjuschins gar nicht undhnlich, wenngleich
Strauch selbstverstandlich nicht auf komplexe Zeit-Raum-
Uberlegungen abhebt, sondern seine Wurzelfiguren eher in einem
dadaistisch-humorvollen Sinne zu verstehen sind. Im Gegensatz zu
Matjuschin setzt Strauch auch auf eine starkere Nachbearbeitung des
gefundenen Materials: So malt er seinen Fundstiicken haufig Augen
auf, und fiigt Haarbiischel aus Moos hinzu, um die Menschen- oder
Tierdhnlichkeit der Figuren gezielt herauszuarbeiten.

Damit weist das Buch auf eine ,Wurzel-Praxis” voraus, die vor allem
in der zweiten Halfte des 20. Jahrhunderts popular werden sollte: Die
Dekoration von Balkonen, Schrebergarten, Vorgarten, Trinkhallen,
Hobbyrdumen und gemiditlichen Sitzecken mit alpenldndisch anmu-
tenden Wurzelsepp-Schnitzwerken — Inbegriffe des deutschen Spie-
Bertums der Nachkriegszeit.

1921 weht bei Strauch der Wind noch aus progressiverer Richtung.
Seine Figuren stehen noch nicht in der Ecke ewig gestriger Ge-



schmacklosigkeit, sondern lassen sich mit zeitgenéssischen Vorstel-
lungen in der bildenden Kunst durchaus vereinbaren:

So war Strauch gut mit dem Simplizissimus-Zeichner Olaf Gulbrans-
son befreundet und sein Sohn, Lothar Strauch, war studierter Bild-
hauer. Die Wurzelfiguren entstanden also durchaus in einem
professionellen Umfeld und diirften — das zeigt ja auch die Publikati-
on bei Paul Neff, einem durchaus seriésen Kunstverleger — eine ge-
wisse Wertschatzung unter Kunstinteressierten genossen haben.
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Die eigentliche Kunstwiirdigkeit seiner Figuren stellt sich aber erst
posthum deutlich dar: 1951, fiinf Jahre nach Strauchs Tod, fand in der
Orangerie in Erlangen, die als Ausstellungsraum der Universitat ge-
nutzt wurde, die Ausstellung Alfred Kubin und Wurzelplastiken von
Max Strauch statt.

Laut der Broschiire, die damals herausgegeben wurde, organisierte
die Schau der Archéologie Dr. Herbert Marwitz (nicht zu verwechseln
mit dem gleichnamigen Falscher der sog. Marwitz-Fibel, die in der
NS-Zeit fiir Aufsehen sorgte) und umfasste 110 Zeichnungen und Li-
thographien von Alfred Kubin sowie 23 Wurzelplastiken von Strauch.
Es ist nicht bekannt, wie die Entscheidung, Kubin und Strauch ge-
meinsam zu zeigen, zustande kam. Nicht auszuschlieBlen ist, dass
Lothar Strauch, der Sohn Max Strauchs, der seit 1945 in Erlangen
lebte, Marwitz mit dem bildnerischen Werk seines Vaters bekannt
machte und so die ungewdhnliche Gegeniiberstellung anregte. Es ist
aber auch nicht ganz unwahrscheinlich, dass sich Max Strauch und
Kubin - beispielsweise Uber die Vermittlung von Gulbransson oder
andere Kiinstler aus dem Miinchner Simplizissimus-Umfeld — per-
sonlich oder zumindest indirekt gekannt hatten, sich also Kubin, der
1951 ja noch lebte, selbst dazu entschieden hatte, seine Grafiken zu-
sammen mit Strauchs Wurzeln auszustellen. Zumindest ist jedoch
davon auszugehen, dass er mit der Kombination einverstanden war.

Die Zusammenstellung der beiden Positionen erweist sich aus heuti-
ger Sicht fiir beide Seiten als gewinnbringend: Kubin, dessen diistere
Grafikfolgen eine magisch beseelte Naturwelt voller Damonen und
Nachtgesichten, Kobolden und Waldgespenstern heraufbeschworen,
erhalten durch die Konfrontation mit Strauchs humoristischen Bild-
werken eine etwas heitere, marchenhaftere und volkstiimlichere No-
te, wahrend im Gegenzug Strauchs Wurzelskulpturen durch die
Kontextualisierung mit Kubin ein etwas ernsthafterer Charakter zu-
teil wird. Sie lassen sich damit an ein expressionistisches Weltver-
stdndnis anbinden, das Kubin — und nun auch Strauch - nicht nur mit
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den Kinstlern des Blauen Reiters, sondern auch mit russischen
Strémungen verbindet.

So ist bekannt, dass Kubin im ersten Halbjahr 1914 eine Reise nach
Paris unternahm. Es waére also durchaus maéglich, dass er unter Um-
stdnden den bereits erwdhnten Salon des Indépendants besucht und
die beiden dort ausgestellten Wurzelfiguren Matjuschins gesehen
hat. Falls nicht, ist es auch denkbar, dass er — vermittelt Giber Kan-
dinsky und den Blauen Reiter — Kenntnis von Matjuschins Ideen hatte
und so schon wesentlich friiher mit der damals neuartigen Idee einer
Wurzel-Plastik in Beriihrung kam. Die Kombination seiner Werke mit
Strauch, quasi Matjuschins deutschem Pendant, erweist sich damit
weit weniger zufallig, als dies auf den ersten Blick erscheinen mag.
Das Naturhafte der Wurzel entsprach vielmehr einem allgemeinen
zeitgenossischen Interesse an Naturprozessen und den geistigen
Dimensionen der Hervorbringungen der Natur, fiir das gerade Kubin
besonders empfanglich war.
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1) Foot 2) Head of Gazelle

FLUVIANA : Courtesy James Joyce (Photo Fischer, Salzburg).




Seal

1) Foot 2) Xobster

FLUVIANA: Courtesy James Joyce (Photo Fischer,

Salzburg).




Joyce’ Fluviana

1929 erscheinen in der englischsprachigen Avantgarde-Zeitschrift
transition, die von Eugéne Jolas herausgegeben wird, unter der Be-
zeichnung ,Fluviana“ vier Schwarz-WeiB3-Fotografien verschiedener
Wurzelobjekte. Die vier Fotografien sind auf zwei hintereinander fol-
genden Seiten als Bildstrecke ohne einleitenden Text unvermittelt im
hinteren Drittel des Bandes eingefiigt. Ublicherweise druckt die vier-
teljahrlich in London erscheinende Zeitschrift umfangreiche Texte
und Textausziige von Avantgarde-Autor/innen wie Samuel Beckett
oder Gertrude Stein ab. Abbildungen von Kunstwerken finden sich
als eigenstandige Beitrage zwischen die Artikel geschaltet.

Die Angaben zu den vier Fotografien sind spérlich: Das erste Foto ist
mit 1) Hydra 2) Foot 3) Lobster 4) Racer” untertitelt und deutet damit
die abgebildeten Holzobjekte gegenstandlich-figirlich aus. Die Ob-
jekte auf dem zweiten Foto stellen der Bildunterschrift zufolge ,1)
Foot 2) Head of Gazelle” dar, das dritte heiB3t .Seal” und auf der vier-
ten Fotografie finden sich , 1) Foot” und ,2) Lobster”. Bei Fuf3 und
Hummer auf der ersten und letzten Fotografie handelt es sich offen-
bar um die gleichen Objekte, Hydra und Laufer wurden fiir die vierte
Abbildung lediglich aus dem Bild genommen. Alle Wurzelskulpturen
wurden fir die Fotoaufnahmen auf einem dunklen Tuch ausgebreitet,
nur der Seehund auf dem dritten Foto steht, auf eine Bodenplatte
montiert, in einem Regal oder auf einem Mauervorsprung. Alle Ob-
jekte sind mit weiflen Papieretiketten versehen.

Zur Herkunft der Fotos findet sich in der Bildlegende folgender Hin-
weis ,,FLUVIANA: Courtesy James Joyce (Photo Fischer, Salzburg)”
und im Glossar am Ende des Heftes klart eine Anmerkung des Her-
ausgebers Jolas Uber die genaue Provenienz der Fotografien auf:
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.The river pictures published in this number were discovered by Mr.
James Joyce during a visit in Raitenhaslach, Austria, last summer.
They represent tree-roots collected by a resident from the mass
washed up in the Salzach River. Some of the names he has given
these curious formations of nature are: ,Serpent which seduced Eve";
.Nine-headed Hydra"; .Seadog"; .Sea-Spider”; .Leech”; ,Gazelle-
Head"; .Mammoth-Head"; .River Eel"; ,Club-Foot"; ,Flat-Foot"; ,Staff
of the Wandering Jew"; ,Lizard"; .Sand-Viper®; .Snail"; .Nail of Noah's
Ark”; ,Sea-Miss"; ,King Serpent with Little Golden Crown"; ,Pig’s
Ear”; ,Pincers”; ,Sea-Lobster”. He also collected stone formations
washed up in the river and gave them such names as these: ,Adam'’s
Shoe-Last"; ,Eve’s Flat Iron”; ,Heart (lost in Heidelberg)“; .Stone of
the Wise™. They were photographed by Adolph Fischer of Salzburg.”

Die Umsténde, wie es zu den Fotografien und deren Veroéffentlichung
kam, wurden von der James-Joyce-Forschung mittlerweile nahezu
lickenlos geklart: Bei dem erwahnten ,resident” handelte es sich um
den Raitenhaslacher Gasthofbesitzer und Mostkelterer Hans Pinzin-
ger, auch bekannt als ,Most-Hans", der in den zwanziger Jahren in
einer Scheune in direkter Nachbarschaft zu seiner Wirtschaft das so-
genannte Salzach-Museum betrieb. Dort prasentierte er besonders
auffalliges Schwemmgut aus der Salzach sowie seltsam geformte
Steine, denen er — dhnlich wie Strauch - interpretierende Titel ver-
lieh. Dieses Museum, das heute nicht mehr besteht, diente wohl vor-
nehmlich zur Unterhaltung seiner Gaste, genoss jedoch auch eine
gewisse liberregionale Bekanntheit. So wiirdigte es der Autor Rupert
Linsinger 1928 in seinem Artikel Eine eigenartige Sammlung, der in
der in Miinchen herausgegebenen Zeitschrift Fluss und Zelt. Fiihrer
fir Faltboot und Kanuwanderer erschien. Auch der Raitenhaslacher
Dorflehrer beteiligte sich an Pinzingers Projekt, wiirde es doch mit
einer gewissen Ernsthaftigkeit gefihrt und gabe doch der Fluss jéhr-
lich hdchstens zwei Objekte preis, die flir museumswiirdig befunden
wirden.
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Gliicklicherweise hat sich eine Fotografie des Museums im Archiv
der Gemeinde Raitenhaslach erhalten, die zeigt, wie die Exponate
ausgestellt waren. Einzelne Objekte, die die fransition-Fotografien
zeigen, finden sich hier wieder, wie der Seehund, andere fehlen -
auch dies hat die Joyce-Forschung bereits bis ins letzte Detail ge-
klart. Ein Abgleich mit einer lberlieferten Titelliste wurde ebenfalls
bereits durchgefiihrt. Dieser zeigt, dass die in fransition veroffentlich-
ten Titel vereinfacht wurden, wahrend der Most-Hans, auch hier ver-
gleichbar mit Max Strauch, mit weitaus fantasievolleren

27



Namensgebungen aufwartete. So lauteten die Titel auf Deutsch ur-
spriinglich:

.1. Siebenkdpfige Hydra, 2. Der linke Fuf3 von Kaiser Karl aus dem
Untersberg, 3. Ein vorsintflutlicher Mammutschéadel, 4. Dem Simson
sein Ohrwaschel, 5. Ein Gamskopf, 6. Eine Brillenschlange, 7. Ein
Flaschchen mit einem Teil der Agyptischen Finsternis, 8. Das Auge
des Gesetzes, 9. Ein Brettl, wie es manche Leute vor dem Kopf tra-
gen, 10. Eine Kralle vom Tatzelwurm, 11. Ein Fldschchen Locarno-
Geist, je mehr man schiittelt desto triiber wird es, 12. Gamskrickel,
13. Dem Adam sein Schuhleisten, 14. Gehirnschwundbazillus, 15.
Dem Mussolini seine Nasen, wie sie damals angeschossen wurde,
16. Einen in der Salzach gefangenen elektrischen Zitteral von 110
Volt, 17. Ein Holznagel von der Arche Noah, 18. Das Nasenbein eines
Einhorns, 19. Ein Seehund aus der Salzach, 20. Ein Meerfraulein aus
der Salzach, 21. Ein Tomahack, 22. Gazellen-Geweih, 23. Ein Plattful3,
24. Verdrehte Beine eines Charleston-Tanzers, 25. Der letzte Stock-
zahn der Bergsennerin von der HinterstoiBBer Alm, 26. Ein Stiick von
der Seife mit dem die Salzburger den schwarzen Stier weiBwaschen
wollten, 27. Holznagel von einem Salzschiff, 28. Der Kamm mit dem
sich die Lorelei ihre roten Borsten ausgekdmmt hat, 29. Ein Schrau-
benschliissel vom Schmiednatzl von der Ramsau, 30. Der Schnell-
Laufer von Hallein, 31. Das Herz, das in Heidelberg verlorenging, 32.
Ein Stiefelchen der schdnsten Jungfrau aus dem Salzburgischen, 33.
Der Pfeil des Wilhelm Tell, 34. Ein paar Tropfen echten Salzburger
Maurerschweil, «eine Raritat», 35. Der Zahn der Zeit, 36. Eine
Schmiedzange vom Schmiednatzl von der Ramsau, 37. Eine Pistole,
38. Ein KlumpfuB, 39. Der Schuh eines Staatsbiirgers, der allen steu-
erlichen Verpflichtungen nachgekommen ist, 40. Eine Schweinshaxe,
41. Der gordische Knoten, 42. Ein vorsintflutlicher Blutegel, 43. Eine
Weinbergschnecke vom Raitenhaslacher Weinberg, 44. Ein junger
Walfisch, der alte hat Jonas verschluckt, 45. Der Eva ihr Biigeleisen,
46. Der letzte Brotwecken aus der Arche Noah, 47. Die Keule vom
Schmied von Kochl, 48. Geldbeutelschwindsuchtbazillus, 49. Eine Ké-
nigsschlange mit dem goldenen Krénchen, 50. Eine vorsintflutliche
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Fledermaus, 51. Der Wanderstab des ewigen Juden, 52. Der Stein,
welcher dem Flieger Kéhl vom Herzen fiel, als er Amerika erblickte,
53. Der Bart vom Kaiser Barbarossa, 54. Eine Sammlung von sché-
nen und sehr seltenen Steinen aus der Salzach.”

Pinzinger legt in der Benennung seiner Fundstiicke also eine durch-
aus kreative Ader an den Tag, die von einem ausgepragtem baye-
risch-salzburgerischem Lokalkolorit Gber allgemeine Bldédeleien bis
hin zu politischen Kommentaren reicht. Seine Objekte selbst schei-
nen hingegen von manuellen Bearbeitungen und Verschénerungen
verschont geblieben zu sein. Auch die sorgsame Etikettierung zeugt
von einer gewissen kuratorischen Sorgfalt gegeniiber seinen ,Mira-
bilia“, also den wunderlichen Hervorbringen der Natur, wie man sie
auch schon in fritheren Jahrhunderten in Kunstkammern aufbe-
wahrte. Seine Sammlung stellt damit eine durchaus zeitgenéssische
und zeittypische Mischung aus Kuriositdtenkabinett, Volksdichtung
und naturkundlicher Hobbykollektion dar, die sich vielleicht am ehes-
ten mit Karl Valentins Panoptikum in Miinchen vergleichen lasst.

Als sich nun James Joyce vom 23. Juli bis 28. August 1928 anlasslich
der Festspiele in Salzburg aufhielt, unternahm er gemeinsam mit
dem Kunstsammler und Fotografen Adolph Johannes Fischer einen
Ausflug nach Raitenhaslach und besuchte dort das Salzach-Museum.
Es ist anzunehmen, dass Fischer bei dieser Gelegenheit die vier,
spater in fransition veréffentlichten Fotografien anfertigte.

Uber die Frage, wer als Autor der Fluviana gelten kann, ist in der
Joyce-Forschung viel gestritten worden. Wahrend einige, darunter
Werner Spies, Joyce als deren Urheber und damit als Vorlaufer der
Objektkunst sehen mochten, erblicken andere im Fotografen Fischer
ihren eigentlichen Schépfer. Meiner Ansicht nach kann allerdings in
der bloBen Anfertigung der Fotografien kaum ein wesentlicher Be-
trag zur Kunstgeschichte gesehen werden, sondern — neben der
Sammeltatigkeit von Hans Pinzinger, die nicht zu unterschétzen ist —
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erscheint vor allem im Akt der Veréffentlichung die Bedeutung der
Fluviana als Beitrag zur bildenden Kunst zu liegen; und diese Leis-
tung ist in jedem Fall James Joyce anzurechnen.

Was mag Joyce also dazu veranlasst haben, die Aufnahmen der Re-
daktion von fransition zum Abdruck zukommen zu lassen, und wel-
che kiinstlerische Aussage war damit fiir ihn verbunden?

Anzunehmen ist, dass der Titel Fluvianavon Joyce gewdhlt wurde.
Mit ,-iana” werden in der Regel personenbezogene Ausspruch-
sammlungen oder Archivbestdnde bezeichnet, wie z.B. Schubertiana,
Husserliana u.a. Hier den Fluss selbst, das heift die Salzach, zur Be-
zugsgrofe zu deklarieren, ist also unmittelbar mit der Infragestel-
lung von konventioneller Autorschaft verbunden, da die
Schwemmgut-Hblzer ja das Ergebnis naturhafter Prozesse sind und
damit keinen Autor im klassischen Sinne besitzen. Joyce huldigt da-
mit in gewisser Weise der Natur, im Sinne einer natura naturans, als
Hervorbringerin der Objekte — dhnlich wie dies auch bei Matjuschin
zu beobachten war.

Dazu ist anzumerken, dass die beiden Fluviana-Bildseiten im In-
haltsverzeichnis des Heftes nicht genannt werden, wahrend die Bild-
strecken von Picasso, Brancusi, Braque und Calder im gleichen Heft
bereits vorne aufgefiihrt sind. Joyce und Jolas scheinen also dem
Leser eine Art ,hidden track” unterschieben zu wollen, der die Autor-
schaft zunadchst bewusst im Dunkeln lasst.

Indem jedoch die kuriose Entdeckungsgeschichte im Glossar am En-
de des Heftes mitgeliefert wird, kontextualisiert dies die Funde im
Zusammenhang eines bestimmten lokalen Milieus. Dies riickt sie in
die Nahe ethnografischer Bildberichte, wie diese auch fiir andere
avantgardistische Magazine dieser Zeit kennzeichnend sind, wie be-
sonders fir die franzésische Avantgarde-Zeitschrift documents. Mit
dieser bestanden auch personelle Uberschneidungen: So trugen Mi-
chel Leiris oder Carl Einstein zu beiden Magazinen Artikel bei. An die
Bildpraxis von documents scheint Joyce moglicherweise ankniipfen

30



zu wollen, indem er mit seinem Beitrag auch Fragen nach einer mo-
dernen Bild- und Musealisierungspraxis aufwirft und dem grundle-
genden psychologischen Verhaltnis des Menschen zum Objekt
nachgeht. Denn auch bei Joyce spielt offensichtlich die anthropomor-
phe Gestalt der Schwemmgut-Exponate eine zentrale Rolle: Wie ver-
hélt sich unsere Wahrnehmung gegeniiber dem abgetrennten, toten
GliedmaB, wie dem auf drei Fotos wiederkehrenden Ful3, zum abge-
schlagenen Kopf einer Gazelle oder zur versteinerten Robbe? Und
wie lassen sich diese tendenziell beunruhigen Phanomene kulturell
bandigen?

Das Humoristisch-Groteske, das die Objekte beim Most-Hans noch
haben, wird von Joyce offenbar bewusst in etwas Unheimliches ver-
wandelt. Diese Unheimliche riihrt aber weniger wie bei Kubin von ei-
nem magisch verstandenen Naturverstdndnis oder
expressionistischer Damonenfurcht her, sondern thematisiert die tief
sitzende Angst des Menschen vor der unférmigen Form, vor der ab-
getrennten Hand, vor der Spucke, der Spinne und dem Fleck. Die Na-
tur, der Fluss mit seinen Hervorbringungen, seinen Fluviana, werden
zu einem Quell des Unberechenbaren, der etwas dem Menschen
Ahnliches, aber nur Fragmentarisches gebiert. Das Salzach-Museum
wird zur absurden Asservatenkammer skurriler Naturobjekte, in der
die Fundstiicke fein sduberlich sortiert und etikettiert vor allem den
Gegensatz zwischen Natur und Kultur markieren, der nicht zuletzt
die Surrealisten so interessiert hat. Die menschliche Kultur wird hier
als etwas grundsatzlich Verstérendes aufgefasst und dies spiegelt
sich nicht nur in den Fluviana-Objekten selbst, sondern auch und vor
allem in ihrer merkwiirdig musealen Inszenierung, die Giber die Fo-
tografie transportiert wird.

Die Frage der Autorschaft, die bislang so lebhaft diskutiert wurde,
rickt damit jedenfalls immer mehr in den Hintergrund. Denn weder
Joyce noch Fischer sind friihe ,Begriinder der Objektkunst” — dieser
Ruhm kdme dann doch eher Matjuschin zu, der, wie gezeigt wurde,
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bereits ein Jahrzehnt zuvor tatsachlich readymade-artige Wurzel-
skulpturen geschaffen hatte. M6chte man die Fluviana dennoch in
den Kontext der Objektkunst stellen, dann ware vor allem der Most-
Hans zu wiirdigen, da schlieflich er das museale Setting fiir die
Fundstiicke entwickelt hatte.

Joyce hingegen legt mit seiner Uberfiihrung der Schwemmobjekte in
die fotografische Reproduktion ein ganz anderes Interesse an den
Tag: Sein ethnologischer Blick entdeckt in den Wurzeln ein Potential
des Beunruhigenden und Abjekten, dem mit musealer Konservie-
rung begegnet wird. Die Vermitteltheit dieser Erfahrung tber die be-
obachtende, scheinbar neutrale Fotografie fiihrt eine weitere
konzeptuelle Reflexionsebene ein, die nicht zuletzt die mediale Ban-
digung dieses Abjekten zum impliziten Thema hat.

Seine Fluviana demonstrieren damit eine dsthetische Erfahrung von
Unbehagen, die fir das 20. Jahrhundert von zentraler Bedeutung ist.
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Das Formpotential der Wurzel

Die Form der Wurzel konnte in den 1910er und 1920er Jahren in ei-
ner Sphare jenseits begrifflichen Denkens véllig andere Bedeutungs-
ebenen entfalten, als diese gemeinhin mit ihr assoziiert werden. So
diente die Wurzel in keinem der drei geschilderten Félle als Bild oder
Metapher fiir Ursprung oder Wahrheit, wie dies Deleuze und Guattari
spater beklagen, sondern konnte bei Matjuschin fiir eine ganzheit-
lich-sinnliche Natur- und Kérperwahrnehmung stehen, bei Strauch
far eine humorvoll-groteske Anndherung an die Natur sowie bei Joy-
ce einem tiefen Unbehagen gegeniiber Natur und Kultur Ausdruck
verleihen.

Ihre anthropomorphe Gestalt, ihre diffusen Wachstumsschichten, ihr
Verborgensein unter der Erde und ihre Langsamkeit stellen vielmehr
Anknipfungspunkte dar, um solchen Weltbildern als Ankniipfungs-
punkt zu dienen, die mit dem Begriff .modern” nicht ausreichend zu
fassen sind. Gemeinsam ist ihnen ein anti-lineares Zeitverstandnis,
das das Gewordene als prasente Zeit erfahrbar macht. Auch die
Grenzen von Innen und AuBBen, von Fremden und Eigenem scheinen
sich in der Form der Wurzel aufzulésen. Als zutiefst kdrperliche
Form fungiert die Wurzel zudem als Gegeniiber in einem anthropolo-
gischen Projektionsprozess und ist damit physiologisch und psycho-
logisch unmittelbar mit dem Wahrnehmenden verbunden. Dies
zeigen die humoristischen Interpretationen als auch die Betonungen
ihrer abjekten Eigenschaften gleichermaBen, da beide eine kérperli-
che Dimension — das Lachen oder die Abscheu — mit enthalten.

Die Wurzel umfasst demnach neben ihrer begrifflichen und lko-

nografischen Dimension auch eine Formdimension, deren Potential
von verschiedenen Kiinstlern des 20. Jahrhunderts auf ganz unter-
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schiedliche Weise ausgereizt wurde. Wenn sich heute Kiinstler/innen
dieses Motivs bedienen, stellen sie sich also nicht nur in bestimmte
bildliche Konventionen, sondern greifen auch auf die formal vermit-
telten Eigenschaften der Wurzel zuriick.

Gustav Metzgers Flailing Trees von 2009 beispielsweise sind damit
nicht nur als eine vordergriindige Anklage gegen den Raubbau des
Menschen an der Natur zu verstehen, sondern als Schaffung eines
vielschichtigen Gegeniibers. Der alternative Titel der Installation, Mir-
ror Trees, tragt diesem Aspekt besser Rechnung: Die Wurzel als
Spiegel und endlos reflektierendes Gegeniiber.
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Mit Dank an Thomas Kratz, Berthold Reif3 und Barbara Weis.
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