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Wenn die russische Avantgarde des frithen 20. Jahrhun-
derts als eine der progressivsten und produktivsten
Phasen der Kunstgeschichte gelten darf, so stellen die
Kiinstlerpaare der Zeit zweifellos das faszinierendste und schillerndste Phinomen
innerhalb dieser dar. Das Austria Bank Kunstforum hat sich in seiner Herbstausstel-
lung diesem , verfiihrerischen Kapitel” gewidmet, ,,das auf dem Versuch einer Um-
setzung einer Vision von Gesellschaft von Gleichwertigkeit beruht, die im Westen
Europas zu dieser Zeit nicht ansatzweise vertreten war”, wie Ingried Brugger es im
Vorwort des Begleitkatalogs pointiert formuliert (7). Bereits 1991 hatte das Osterrei-
chische Museum fiir Angewandte Kunst in Wien dem Kiinstlerpaar Warwara Ste-
panowa und Alexander Rodtschenko die Schau ,Die Zukunft ist unser einziges Ziel’
ausgerichtet. Die Macher der Ausstellung im Bank Austria Kunstforum, Heike Ei-
peldauer und Florian Steiniger, haben nun die Perspektive erweitert und beleuch-
ten das Schaffen von fiinf Kiinstlerpaaren vor dem Hintergrund ihrer intimen Paar-
beziehungen und ihrer kiinstlerischen Partnerschaft.

Aus der Fiille der Kiinstlerpaare wurde mit Natalja Gontscharowa und Michail
Larionow, Olga Rosanowa und Alexej Krutschonych, Ljubow Popowa und Alexander
Wesnin, Warwara Stepanowa und Alexander Rodtschenko sowie Valentina Kulagina
und Gustav Klutsis eine Auswahl getroffen, an der sich das gesamte Panorama der
Kunst, aber auch der politischen und gesellschaftlichen Entwicklung in Russland vom
Beginn des 20. Jahrhunderts bis zur Etablierung des Stalinismus abbildet. Gehéren Na-
talja Gontscharowa und Michail Larionow zu den Protagonisten des kiinstlerischen
Aufbruchs kurz nach 1900, ist mit Valentina Kulagina und Gustav Klutsis ein Paar in
den Reigen aufgenommen, das zur letzten Garde der russischen Avantgarde zu zéhlen
ist und den Ausblick auf die Zeit nach dem grofien Experiment ermdglicht.

Die Ausstellung wartet mit Leihgaben der grofien Hauser Russlands auf — das
Puschkin-Museum, das Schtschusew-Museum fiir Architektur sowie die Tretja-
kow-Galerie in Moskau haben zentrale Werke ihrer Sammlungen bereitgestellt, die
um weitere internationale Leihgaben ergénzt wurden. Der bei Kehrer erschienene
Begleitkatalog bietet nicht nur oftmals ganzseitige Farbabbildungen der Exponate,
sondern gibt mit drei Aufsitzen — hier Essays genannt — sowie ausfiihrlichen Kapi-
teleinleitungen im Katalogteil auch eine wissenschaftliche Aufarbeitung des The-
mas. Fiir die Beitrdge konnten mit Ada Raev, Verena Krieger, Margarita Tupitsyn
und Alexander Lawrentjew ausgewiesene Experten auf dem Gebiet der russischen
Kunst des 20. Jahrhunderts gewonnen werden, was den Katalog auch fiir die kunst-
historische Forschung zu einer relevanten Publikation macht.
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Warwara Stepanowa, Selbstportrait, 1920
(Kat.-Abb. 120)

Der Verfiihrung, dem Thema ,Kiinstlerpaare’, noch dazu in bewegten Zeiten
eines der groBten gesellschaftlichen Umbriiche des 20. Jahrhunderts, auf schwéarme-
rische Weise zu begegnen, ist man in Wien nicht erlegen — auch wenn der Titel der
Ausstellung und des Katalogs ,Liebe in Zeiten der Revolution’ eine solche Lesart
nahelegen konnte.

Schon beim ersten Aufsatz von Heike Eipeldauer wird deutlich, dass sich hier
dem Gegenstand in seiner ganzen Komplexitit gendhert werden soll. In ihre Betrach-
tung bezieht sie sowohl historisch-politische Aspekte ein, als auch Fragestellungen der
Genderforschung, besonders dann, wenn es um die spitere kunsthistorische Rezeption
der Kiinstlerinnen geht. Eipeldauer zeigt schon im Titel ihres Essays Gemeinsame Lebens-
und Produktionslinien — Kiinstlerpaare der russischen Avantgarde zwischen ,Neuem Leben’
und intimer Partnerschaft (8-15) die Bandbreite der moglichen Bedeutungen des Begriffs
auf. Sie beginnt mit einer kritischen Anngherung an das Phianomen ,Kiinstlerpaar’, das
nur zu hiufig das ,,angelegte Potenzial einer kreativen Symbiose” nicht einzulésen ver-
mochte (8). Auch in dieser Konstellation bildeten sich die , Geschlechterideologie und
Wertvorstellung des jeweiligen gesellschaftlichen Kontextes” ab, woraus sich ,,Schiefla-
gen” und ,,6konomische und soziale Abhéngigkeitsverhéltnisse” ergdben, die noch die
spétere Rezeption prigten (8). Den Kiinstlerpaaren der russischen Avantgarde komme
dagegen, so Eipeldauer, eine Sonderposition zu, die sich nicht zuletzt aus der Stellung
der Kiinstlerinnen ergebe. Anders als im Westen seien sie gleichrangig zu thren méinn-
lichen Kollegen und Partnern aufgetreten, sowohl in Bezug auf ihr kiinstlerisches
Schaffen als auch in Hinblick auf ihre Rolle in Organisation und Theoriebildung inner-
halb der kiinstlerischen Bewegungen. Mit Verweis auf Ada Raevs Studie Russische
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Alexander Rodtschenko, Selbstportrait, 1920
(Kat.-Abb. 121)

Kiinstlerinnen der Moderne 1870-1930 von 2002 erklart Eipeldauer dies aus den Spezifika
der russischen Geschichte des spéten 19. Jahrhunderts. Im Zuge eines generellen Re-
formwillens hatte sich ein giinstiger Ndhrboden fiir emanzipatorische Bestrebungen
gebildet, welche in der juristischen Gleichberechtigung der Frau nach der bolschewisti-
schen Revolution 1917 schlieflich gesetzlich verankert wurden (9).

Als weitere Pramisse fiir die spezifische Ausprigung der Kiinstlerpaare in
Russland fiihrt Eipeldauer das sich wandelnde Selbstverstidndnis der Kiinstler nach
der Revolution an. Sie verstanden sich nicht mehr als auflerhalb der Gesellschaft ste-
hende, solitire Genies, sondern wollten sich aktiv in die gesellschaftlichen Prozesse
einbringen und zur Formung des neuen Menschen im Zeichen der klassenlosen Ge-
sellschaft beitragen. Das neue Ideal des Kollektivs sei auch in der , Tendenz zur Ega-
lisierung und Anonymisierung des Schopferischen” spiirbar (10). Diese Tendenz, so
bemerkt Eipeldauer in Riickgriff auf Verena Kriegers Studie Kunst als Neuschopfung
der Wirklichkeit von 2006, habe dazu beigetragen, dass die ,subjektzentrierte, mann-
lich konnotierte Vorstellung von Kreativitit” aufgebrochen wurde (10). Das Ergeb-
nis sei die ,Konjunktur an Kiinstlerpaaren”, die im Kleinen einlgsten, wonach die
neue Gesellschaftsordnung im Grofien suchte: ,eine Synthese von Kunst und Le-
ben, von Privatem und Offentlichem” (10). Allerdings erkennt auch Eipeldauer,
dass das , konstruktivistische Konzept der Geschlechterneutralitit” nicht alle da-
mals wirksamen Geschlechterstereotypen nivellierte (11).

Wie individuell dem Phénomen  Kiinstlerpaar’ sogar in der kurzen Zeit-
spanne zu begegnen ist, die in der Ausstellung und respektive im Katalog betrach-
tet wird, macht Eipeldauer in knappen Skizzen zu den funf portraitierten Paaren
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deutlich. Natalja Gontscharowa und Michail Larionow, beides Hauptvertreter des
Rayonismus der Vorkriegszeit, zeugten von dem Typus des Kiinstlerpaares, bei
dem ,eine parallele kiinstlerische Entwicklung zweier Kiinstlerindividuen in glei-
chem Rhythmus méglich war”, noch iiber das Ende der eigentlichen Liebesbezie-
hung hinaus (11). Bei der bildenden Kiinstlerin Olga Rosanowa und dem Dichter
Alexej Krutschonych seien die gemeinsam realisierten Projekte futuristischer Buch-
kunst Ausdruck einer , kurz wihrenden interdisziplindren Zusammenarbeit”, die
aber derart intensiv gewesen sei, dass eine klare Trennung der jeweiligen kiinstle-
rischen Eigenleistung hdufig nicht méglich sei (12). Die Zusammengehorigkeit von
Ljubow Popowa und dem Architekten Alexander Wesnin zeige sich nicht nur in
ihren gemeinschaftlichen Entwiirfen fiir Bithnenbilder und Kostiime, sondern
auch in ihrem offentlichen Auftreten: Gemeinsam unterrichteten sie an den neuein-
gerichteten Hoheren Kiinstlerisch-Technischen Werkstdtten (WChUTEMAS) in
Moskau, beteiligten sich an Ausstellungen und teilten ihr Atelier (12f.). Bei Alexan-
der Rodtschenko und Warwara Stepanowa stellt Eipeldauer heraus, wie sie sich
von Anfang an bewusst als Kiinstlerpaar inszenierten, sich als solches aber gleich-
zeitig augenzwinkernd persiflierten. Die Protagonisten des Konstruktivismus hét-
ten zwar keine deckungsgleiche Entwicklung durchlaufen, aber der , Prozess des
intensiven kiinstlerischen Dialogs und der ebenbiirtigen Zusammenarbeit” sei
stets bestehen geblieben (13). Gustav Klutsis und Valentina Kulagina, die sich als
einziges der Paare erst nach der Russischen Revolution von 1917 kennengelernt
hatten, gehorten zur ,letzten Generation der russischen Avantgarde” (13f.). Thre
Photomontagen veranschaulichten die zunehmende Indienstnahme der Kunst
durch den stalinistischen Propaganda-Apparat. Doch nicht nur in ihrer Kunst lasse
sich dem gewandelten politischen Klima nach Lenins Tod 1924 nachspiiren. Thr
Verhiltnis sei ,, in mehrfacher Hinsicht asymmetrisch” gewesen, was Eipeldauer zu
der hellsichtigen Erkenntnis bringt, dass mit der , Durchsetzung der Stalinistischen
Gesellschafts- und Kunstdoktrin und der Zuriicknahme der bolschewistischen Re-
formen eine Re-Patriarchalisierung und Verfestigung der traditionellen Geschlech-
terrollen” erfolgt sei, die sich ,auch in der kleinsten kollektiv schopferischen Ein-
heit — dem Kiinstlerpaar — wider[spiegle]” (14).

Mit Ada Raev haben die Wiener Organisatoren eine Koryphde fiir das Thema
der Rolle der Kiinstlerinnen in der russischen Kunst gewinnen kénnen. Thr Essay
im Wiener Ausstellungskatalog Kreative Gemeinschaften im Zeichen des Neuen —
Kiinstlerpaare der russischen Avantgarde (33-39) zeugt von ihrer differenzierten Ken-
nerschaft des Phdnomens und hinterfragt die euphemistische These der vollkom-
menen Gleichberechtigung der Geschlechter. Auch ihr Beitrag nihert sich den
Kiinstlerpaaren vor dem Hintergrund ihrer historischen Bedingtheit, als mit den
Reformen unter Zar Alexander II. ein 6ffentlicher Diskurs begann, in dessen Rah-
men auch alternative Formen des Zusammenlebens von Ménnern und Frauen dis-
kutiert wurden (33).

Aufschlussreich scheint neben diesen historischen Voraussetzungen Raevs
Verweis auf die besondere Stellung des Kiinstlers in der russischen Kulturgeschichte,
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die unweigerlich mit der Ikonenmalerei und ihrem ,inhédrenten Verweis auf das
Gottliche” verkniipft sei (33). Raev erldutert, dass der transzendente Gehalt der
Ikone auch auf die Wahrnehmung des neuzeitlichen Bildes tibertragen wurde, was
diesem ein ,,immenses Wirkungspotenzial” verliehen hitte (33). Damit sei auch der
Transfer der ,moralischen Wertschitzung” des Ikonenmalers auf den modernen
Kiinstler einhergegangen: ,,Wer immer sich in Russland der bildenden Kunst wid-
mete, fithlte sich gleichsam einer hoheren Mission verpflichtet” (33). Die Kiinstler
hitten ihre unorthodoxe Lebensweise daher nicht nur als Ausdruck ihres Strebens
nach individueller Entfaltung empfunden, sondern als gesellschaftlichen Beitrag.
,,Die Aussicht, dabei mit jemandem verbunden zu sein, der oder die ebenso empfin-
det und handelt, beférderte den Zusammenschluss zu Kiinstlerpaaren” (33).

Auch Raev dekliniert im Folgenden die fiinf Kiinstlerpaare durch und hebt auf
jeweilige Besonderheiten ab. Dabei bezieht sie sich immer wieder auf zeitgendssi-
sche Fotografien der Kiinstlerpaare (Abb. 17-22), die Raevs Ausfithrungen wie
visuelle Argumente unterstiitzen. Diese Fotografien erscheinen mal wie typische
Bilder aus dem Familienalbum, mal dokumentieren sie die kiinstlerische Praxis.
Andere zeigen die Selbst-Inszenierung der Kiinstlerpaare oder den jeweiligen Blick
auf den Partner.

In Bezug auf Natalja Gontscharowa stellt Raev fest, dass sie trotz ihrer ,symbi-
otischen Verbindung” mit Larionow auch ,eigene, genderspezifische Visionen des
russischen Neoprimitivismus” ausgeformt habe (34). Als das Paar nach der Revolu-
tion nach Paris auswanderte und gemeinsam fiir das Ballett Russe arbeitete, sei ihre
personliche Beziehung trotz der gemeinsamen Wohnung bereits ,locker” gewesen
(34). Geheiratet haben Gontscharowa und Larionow dennoch, allerdings erst 1955,
vornehmlich um das gemeinsame kiinstlerische Erbe zu sichern. , Kompliziert auf
personlicher Ebene, aber kiinstlerisch aulerordentlich produktiv” sei die 1912 begin-
nende Beziehung von Rosanowa und Krutschonych gewesen (35). Raev gibt einen
Einblick in diese , kreative Allianz”, die scheinbar ,nicht ganz ohne Probleme” gewe-
sen ist, wenn sie aus einem Brief von Rosanowa vom Herbst 1913 zitiert: , Bei irgend-
welchen Notaren ist die Biiroangestellte zugleich Angestellte und Geliebte. M6gli-
cherweise kann auch ich Deiner Meinung nach diesen beiden Zielen dienen: Geliebte
und Illustratorin Deiner Biicher. Jedoch die erste war ich noch nicht, und fiir die
zweite hast Du mich Dummkdépfin geheiflen” (zit. nach 35). Ljubow Popowas und
Alexander Wesnins Zusammenarbeit war vor allem von der gemeinsamen Lehrtétig-
keit an den WChUTEMAS geprigt; , Uber die private Seite ihrer Beziehungen”, raumt
Raev ein, ,, weifl man bisher wenig” (36). In Bezug auf Warwara Stepanowa und Ale-
xander Rodtschenko folgt Raev der géngigen Rezeption, sie als DAS Kiinstlerpaar der
russischen Avantgarde zu bewerten. Beide hatten sich bereits wihrend ihres Studi-
ums an der Kunstschule in Kasan kennengelernt. Ihre Beziehung habe verschiedene
Stadien durchlaufen, bei denen sie sich als Paar, aber auch als individuelle Kiinstler-
Personlichkeiten immer wieder neu ausrichteten. Interessant erscheint Rodtschenkos
Bezugnahme auf das Kiinstlerpaar Larionow und Gontscharowa, die er — so verrit
sein Tagebuch — zum MafBstab nahm. Hier zeigt sich, dass das Prinzip ,Kiinstlerpaar’
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sogar durch die Protagonisten selbst reflektiert wurde. Wihrend Stepanowa und
Rodtschenko auch angesichts stalinistischer Repressionen fiireinander einstanden,
erkennt Raev bei Valentina Kulagina und Gustav Klutsis wiederum die Auswirkun-
gen von , Konkurrenz und politisch bedingten Hierarchien”, die sogar die ,Binnen-
dynamik von Kiinstlerpaaren” beeinflussten (37). Klutsis, der Kulagina 1920 an den
WChUTEMAS begegnet war, ging seine jiingere Frau aus seinen offiziellen Amtern
heraus an und bezichtigte sie des Nichtstuns.

Raevs Beitrag zeichnet sich nicht zuletzt dadurch aus, dass er die prekdren Ar-
beits- und Lebensumstinde in die Wahrnehmung riickt, denen diese Generation in
Russland ausgesetzt war. Der Erste Weltkrieg, die Wirren des Revolutionsjahres
1917 und des sich anschlieBenden Biirgerkriegs hatten fiir Russland verheerende
wirtschaftliche Folgen gehabt. Schlielich war der revolutiondre Aufbruchsgeist
dem stalinistischen Terror gewichen. Die allgemeine Not machte auch vor den
Kiinstlern nicht halt: Krankheit, Gewalt und Tod waren eine alltdgliche Wirklich-
keit, die angesichts der idealistischen Gedankengebdude und dem dringenden
Vorwirts der Avantgardekiinstler nur zu gern vergessen wird. So starb Ljubow
Popowa 1924 an Scharlach und Rosanowa erlag 1918 einer Diphterieerkrankung,
ohne Alexej Krutschonych, der erfolglos versucht hatte, der Einberufung zum Mili-
tdr zu entgehen, wiedergesehen zu haben. Klutsis dagegen war eines der ungezihl-
ten Opfer der stalinistischen Gewaltherrschaft. Als er 1938 exekutiert wurde, erhielt
Kulagina zwar weiterhin 6ffentliche Auftrdge, wurde aber iiber das Schicksal ihres
Mannes im Unklaren gelassen.

In Bezug auf die eingangs formulierte Frage nach der behaupteten Egalitét
kommt Raev letztendlich zu dem Fazit, dass die Manner hinsichtlich ihrer Stellung
im neuen Kunstsystem von kulturpolitischen Behérden und Ausbildungsstitten die
Fiihrungspositionen tibernommen hitten, wihrend den Kiinstlerinnen ,,ungeachtet
des Gleichheitsmythos” die mittlere oder untere Ebene geblieben sei (38). Sie schliefSt
ihren Beitrag mit einem Ausblick auf die nonkonformistische ,zweite russische
Avantgarde’, als sich Kiinstlerpaare in der Sowjetunion von der offiziellen Kunst-
produktion abwandten, um ,wiederum neue kiinstlerische und soziale Praktiken
zu entwickeln” (38).

Die ausgewiesene Expertise von Verena Krieger fiir die russische Moderne ist
in ihrem Essay Die Aufbriiche der Avantgarde — Kiinstlerische Vielgestaltigkeit in mehre-
ren Generationen (40-48) spiirbar. Souverin gibt sie auf wenigen Seiten einen Uber-
blick tiber die Entwicklung der russischen Kunst von der Jahrhundertwende bis
zum Sozialistischen Realismus der 1930er Jahre und bietet anhand der wichtigsten
Akteure und zentralen Stationen das kunsthistorische Gertiist fiir die Beschiftigung
mit den Kiinstlerpaaren dieser Zeit.

Ihre Betrachtungen setzen um die Jahrhundertwende ein, als Kiinstlervereini-
gungen und -zeitschriften den Jugendstil nach Russland brachten. Von grofier Bedeu-
tung war zudem die Beschiftigung der russischen Kiinstler mit der Moderne in
Frankreich. Neben dieser Orientierung an der Kunst des Westens erwachte in Russ-
land ein Interesse an der eigenen visuellen Kultur, das sich besonders in den Werken
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der Neoprimitivisten zeigte. Dabei waren es neben der russischen Ikonenmalerei ge-
rade die dekorierten Alltagsgegenstinde und Erzeugnisse des niederen Kunsthand-
werks, die in ihrer einfachen Formensprache, ithrem Verzicht auf illusionistische
Réumlichkeit und ihrer leuchtenden Farbigkeit die Kiinstler inspirierten. Krieger lie-
fert an ausgewdhlten Werken von Michail Larionow und Natalja Gontscharowa, die
sie als ,,Griindungseltern der russischen Avantgarde” betitelt (41), Werkbeschreibun-
gen und -analysen, die diese Beeinflussung durch die russische Volkskunsttradition
lebendig vor Augen treten lassen. Als zweiten Weg der vorrevolutiondren Avant-
garde weist Krieger den Kubo-Futurismus aus, der sich zwar auf die Errungenschaf-
ten der franzdsischen Kubisten sowie der italienischen Futuristen beziehe, iiber eine
reine Synthese aber hinausginge (43). Hier leitet Krieger zum Vordringen zur Gegen-
standlosigkeit iiber und formuliert pointiert, dass diese ,, wohl der wichtigste Beitrag
der russischen Kunst zur Entwicklung der internationalen Moderne” gewesen sei
(43). Als bedeutende Station nennt Krieger die ,Letzte Futuristische Ausstellung —
0,10° von 1915 in Petrograd (St. Petersburg), auf der Kasimir Malewitsch mit seinen
suprematistischen Bildern auftrat, wihrend Wladimir Tatlin mit den Konterreliefs
vertreten war. Weiter verweist Krieger auf die Bedeutung der politischen Revolution
von 1917, als sich den Kiinstlern — sofern sie sich mit der neuen Ideologie identifizier-
ten — die Moglichkeit darbot, neue Betdtigungsfelder zu erproben. Krieger beschreibt,
wie die linken’ Kiinstler in die politischen Amter des neugegriindeten Volkskommis-
sariats fiir Bildungswesen (Narkompros) Einzug hielten, an den WChUTEMAS als
Professoren die kiinstlerische Ausbildung revolutionierten und die alte Institution
,Museum’ neu ausrichteten. Als zu Beginn der 1920er Jahre der Konstruktivismus mit
seiner Hinwendung zu Design und Produktion priagend wurde, begannen Kiinstler
wie Alexander Rodtschenko und Warwara Stepanowa, Gebrauchsobjekte zu gestal-
ten, mit dem Anspruch, die Wirklichkeit und das Leben selbst umzuformen. Welche
Bedeutung schliefflich der Wandel des kulturpolitischen Klimas im Verlauf der 1920er
Jahre fiir die Kiinstler hatte, verdeutlicht Krieger am Beispiel der Fotomontage, die
hiufig fiir Plakate, Cover und Illustrationen eingesetzt wurde. Habe diese zunéchst
noch mit der dynamischen Formsprache der Abstraktion agiert, verlangte die staatli-
che Propaganda zunehmend monumentale und rechtwinklige Strukturen: , An die
Stelle von Dynamik und revolutiondrem Aufbruch treten Stabilitit und Herrschaft”
(47). Die Etablierung des staatlich verordneten Sozialistischen Realismus markierte
das Ende fiir die ohnehin schon bedridngte Avantgardekunst. Der Sozialistische Rea-
lismus orientierte sich zwar in seiner Bildsprache am Realismus des 19. Jahrhunderts,
habe aber nie die tatsdchliche Lebensrealitit der 1930er und 1940er Jahre wiederge-
spiegelt, die gekennzeichnet war von ,, Armut, Angst, Hungersnéten, antisemitischen
Kampagnen, Schauprozessen, Verbannungen und Hinrichtungen”, sondern ein idea-
lisiertes Bild wiedergegeben (47). Anhand biografischer Notizen — einige Kiinstler
waren emigriert, einige frith verstorben, andere fielen dem stalinistischen Terror zum
Opfer, wieder andere arrangierten sich und stellten ihr Schaffen in den Dienst der
,staatlichen Liigenmaschinerie” (47) — zeigt Krieger das erniichternde Ende des
avantgardistischen Hohenflugs auf.
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Krieger bietet ein knapp skizziertes Panorama der rasanten Kunstentwicklung
des frithen 20. Jahrhunderts in Russland. Zwar kommentiert sie das Phinomen
Kiinstlerpaare’ nicht explizit, widmet sich aber immer wieder den weiblichen Ver-
treterinnen, etwa wenn sie Gontscharowas Ausprdagung des Neoprimitivismus
nachzeichnet oder die Kunsttheorie Rosanowas wiedergibt. Auch Warwara Stepa-
nowas und Ljubow Popowas Engagement fiir die Moskauer Staatliche Textilfabrik
hebt Krieger hervor und verdeutlicht damit die grofSe Relevanz der weiblichen Po-
sitionen innerhalb der russischen Avantgarde.

Den Essays folgt der Katalogteil. Sinnféllig werden in fiinf Kapiteln die Expo-
nate der fiinf Kiinstlerpaare in chronologischer Abfolge gezeigt. Jedem Kapitel ist
eine Einfithrung zum jeweiligen Kiinstlerpaar vorangestellt, die weniger das pri-
vate Verhiltnis des jeweiligen Paares beleuchten, sondern vielmehr ihre kiinstleri-
sche Zusammenarbeit. In seiner Einfithrung bietet Florian Steininger, der zweite
Kurator der Ausstellung, einen komprimierten Uberblick tiber das frithe Schaffen
von Natalja Gontscharowa & Michail Larionow (50-53, Kat.-Abb. 54-71), die auch er
als ,Griinderpaar der russischen Avantgarde” bezeichnet (50). Steininger be-
schreibt ihre Auseinandersetzung mit der westlichen Kunst, die darauf folgende
Hinwendung zur russischen Volkskunst und ihre Suche nach einer dezidiert russi-
schen Position im Kontext der Moderne. Diese frithe Phase, die den ,engen Paar-
lauf” zeige (50), ist in der Ausstellung und respektive im Katalog mit zentralen
Werken prisentiert. Steiniger zufolge treten Gontscharowa und Larionow, als
,emanzipiertes, modernes Kiinstlerkollektiv” auf (50). Umso bemerkenswerter er-
scheint der Blick auf die spétere Rezeption, die Gontscharowa erst seit den 1990er
Jahren eine , gleichberechtige Stellung” einrdume, wihrend die Wahrnehmung da-
vor von einem Lehrer-Schiiler-Verhiltnis ausgegangen sei, das Larionow zum ,,al-
leinigen Spiritus Rector” erhob (50). Steininger erkennt jedoch: , Betrachtet man
[...] das kiinstlerische Werk und die historischen Daten, so sind beide Positionen
ebenbiirtig” (50).

Veronika Rudorfer fokussiert die futuristischen Biicher von Olga Rosanowa &
Alexeij Krutschonych (72-76, Kat.-Abb. 77-85), die als intermediale Projekte die Gat-
tungsgrenzen von Illustration und Dichtung sprengten. Im , Kunstobjekt Buch” der
Kiinstlerin und des Dichters sei eine ,,Verbindung von Text und Bild, Poesie und
bildender Kunst” entstanden, bei der das , visuelle Element beider Gattungen in
den Vordergrund” riickte (72). Rudorfer erkennt aber, dass Rosanowas Verdienst
nicht allein in ihrer Teilhabe an den Buchprojekten besteht, auch wenn die Zusam-
menarbeit mit dem Dichter Krutschonych fiir die Kiinstlerin einen , zentralen Ein-
fluss” darstellte (75). Rudorfer beschreibt, wie sich Rosanowa vom Neoprimitivis-
mus iiber den Futurismus und ihrer Interpretation der suprematistischen Bildspra-
che hin zu einer eigenstidndigen malerischen Abstraktion entwickelte, ,emanzipiert
von jeglichen Ismen der russischen Avantgarde” (75, Kat.-Abb. 85). Aber auch das
ibrige Schaffen Krutschonychs, der auch mit Gontscharowa, Larionow, Stepanowa,
Klutsis und Kulagina kollaborierte, schitzt Rudorfer hoch, wenn sie ihn als eine der
»Schliisselfiguren der russischen Avantgarde” bezeichnet (75).
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Florian Steiningers Kapiteleinleitung fiir Ljubow Popowa & Alexander Wesnin
(8689, Kat.-Abb. 90-111) nimmt ihre , kiinstlerische Schnittmenge” zum Gegen-
stand, die der Autor in der ,,Relation von Raumlich-Architektonischem und Male-
risch-Bildhaftem” treffend zusammenfasst (86). Steiniger zeichnet den kiinstleri-
schen Weg Popowas nach, die zunichst die westlichen Moderne, dann den Kubo-
Futurismus, den Suprematismus und spéter den Konstruktivismus sukzessive
durchspielte. Zwar betont Steininger den Einfluss, den Malewitsch und Tatlin auf
Popowas Schaffen hatten, erkennt aber, dass ihre Position kein Epigonentum dar-
stelle. Deutlich urteilt er, wenn er schreibt: , mit ihrer hohen malerischen Qualitit
reiht sich Popowa in die vorderste Reihe der méannlich dominierten Positionen
selbstverstandlich ein” (86f.). Zwischen 1922 und 1923 unterrichteten Wesnin und
Popowa gemeinsamen an den WChUTEMAS in Moskau die Disziplin , Farbe” (87).
In ihrer materiellen Beschaffenheit und als Oberfldchentextur reflektierten und ana-
lysierten Wesnin und Popowa ,Farbe’ auch theoretisch. Diese ,, Verwissenschaftli-
chung von Malerei und Kunst” markiert fiir Steininger die , Abkehr vom Geistigen
und Individuell-Kreativen” (87). Wesnin wendet sich von der Bildkunst ab und der
Architektur zu. Den Schritt zur Produktionskunst vollziehen beide gemeinsam in
den Gestaltungen von Bithnenbildern und Kostiimentwiirfen, die im Katalogteil
ebenso abgebildet sind (Kat.-Abb. 110f.) wie Wesnins Cover fiir den Katalog zur
Ausstellung ,5x5=25" von 1921 (Kat.-Abb. 106), die ihres Zeichens das Ende des Ta-
felbildes verkiindete und zu den wichtigsten Stationen der russischen Avantgarde
zghlt. Popowas Gemilde aus der Serie Mualerische Architektonik von 1918 (Kat.-
Abb. 97), die nicht nur die Riickkoppelung an das architektonische Schaffen ihres
Partners im Titel tragt, wurde von den Gestaltern fiir das Cover des Wiener Kata-
logs ausgewihlt.

Eine weitere Stirke des Katalogbuchs bildet die ausfiihrliche Kapiteleinleitung
zu Warwara Stepanowa & Alexander Rodtschenko (112-119, Kat.-Abb. 120-161), die mit
einer grofien Auswahl von Exponaten vertreten sind. Alexander Lawrentjew, der
Enkel des Kiinstlerpaares, der sich als Professor fiir Designgeschichte und Photo-
graphie sowohl von einer angewandten als auch wissenschaftlichen, aber eben auch
einer persénlichen Warte aus dem zentralen Kiinstlerpaar der Avantgarde nihert,
spiirt ihrem Leben, ihrem kiinstlerischen Schaffen und ihrer persénlichen Bezie-
hung nach. Stepanowa und Rodtschenko waren sich bereits wihrend ihres Studi-
ums 1914 begegnet und noch nach Rodtschenkos Tod 1956 habe ihre , kiinstlerische
Partnerschaft[...] im Geiste” fortbestanden (119). Lawrentjew benennt die wichtigs-
ten Stationen in der kiinstlerischen Laufbahn beider, beginnend mit der Ausstel-
lung ,Magasin’ in Moskau, bei der Rodtschenko 1916 mit einer Serie von abstrakten
Graphiken auftrat, die allein mit Zeicheninstrumenten wie Lineal und Zirkel ausge-
fithrt waren (Kat.-Abb. 124f.). Rodtschenkos Postulat der Linie als einem Element,
,mit dessen alleiniger Hilfe man konstruieren und schaffen kann” (zit. nach 113),
findet seinen Ausdruck nicht nur in seiner Malerei, sondern bestimmt noch sein
spéteres Schaffen als Photograph und Werbegraphiker. Lawrentjew berichtet auch
von Rodtschenkos Auseinandersetzung mit den Naturwissenschaften, deren Ideen-
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welt und graphische Darstellungsmodelle ihn inspiriert haben. Damit weist Law-
rentjew einen alternativen Weg zum Verstandnis der gegenstandslosen Abstraktion
auf, der jenseits der selbstreferentiellen Koordinaten der Ismen operiert. Nach der
Abkehr von der reinen Malerei auf der Ausstellung ,5x5=25’, an der neben Warwara
Stepanowa auch Popowa, Wesnin und Alxendra Exter teilgenommen hatten,
wandte sich Rodtschenko dem Design zu. Mit Wladimir Majakowski entstanden in
den 1920er Jahren die Reklamen fiir die Staatsbetriebe (Kat.-Abb. 159), aber auch die
assoziativen Fotocollagen zu Majakowskis Poem Pro eto (Kat.-Abb. 157). Der ,,Gipfel
der Anerkennung” fiir Rodtschenko als Designer sei, so Lawrentjew, seine Teil-
nahme an der ,Exposition International des Arts Décoratifs et Industriels’ in Paris
1925 gewesen, wo er mit seinem Entwurf fiir einen Arbeiterclub reiissierte. Auch fiir
Warwara Stepanowas Schaffen weifs Lawrentjew einen solchen , Triumph” zu be-
nennen (114). Thre Prasentation auf der,19. Staatlichen Ausstellung’ im Herbst 1920
in Moskau brachte ihr eine Reputation als temperamentvolle, mutige Kiinstlerin.
Als Ausdruck dieser Haltung verweist Lawrentjew auf das ungewdohnliche Selbst-
portrait von 1920, das Stepanowa mit beinahe angriffslustigem, maskenartigem Ge-
sichtsausdruck zeigt (Kat.-Abb. 120) — im Katalog présentiert auf einer Doppelseite
mit dem nicht weniger grimmig-entschlossenen Selbstportrait Rodtschenkos aus
demselben Jahr (Kat.-Abb. 121). Auf diese Art als Doppelportrait dargeboten wir-
ken die beiden Bildnisse wie eine Kampfansage des Kiinstlerpaars, das sich in frii-
hen Briefen zugesichert hatte: ,,Die Wirklichkeit machen wir zum Traum, und den
Traum zur Wirklichkeit. [...] Wir werden in unserer eigenen Welt leben, wo nie-
mand sein wird, aufler uns” (zit. nach 112). ,Warwara Stepanowa war Rodtschen-
kos gleichberechtigte Kollegin”, stellt Lawrentjew klar. Wie Rodtschenko hatte sie
die abstrakte Malerei iiberwunden und sich in den 1920er Jahren in die Produktion
begeben. Thre Entwiirfe fiir Stoffe und Kleider (Kat.-Abb. 148-152) gingen mitunter
in Produktion, und auch sie unterrichtete wie Rodtschenko an den WChUTE-
MAS. Die Medienvielfalt, die sich fiir viele Kiinstler der Avantgarde, in besonderem
Mafe aber fiir Stepanowa und Rodtschenko nachweisen 14sst, wiirdigt Lawrentjew:
,Rodtschenko und Stepanowa waren universelle Kiinstler, dhnlich den einstigen
Meistern der Renaissance” (119).

Die Kapiteleinleitung fiir Valentina Kulagina & Gustav Klutsis (162-167, Kat.-
Abb. 169-191) stammt von Margarita Tupitsyn, einer weiteren Spezialistin fiir die
Kunst Sowjetrusslands, die dieses Jahr als Kuratorin des Russischen Pavillons auf der
Biennale in Venedig auftrat. Sie beleuchtet das Schaffen von Klutsis und Kulagina,
das in der Rezeption vornehmlich von den Plakaten der unter dem Banner Lenins
und Stalins marschierender Massen in der Technik der Fotomontage gepragt ist, vor
seiner — theoretischen und é&sthetischen — Verankerung im vorrevolutionédren Trans-
rationalismus und der ,Laborphase’ des Konstruktivismus. Einmal mehr wird an der
Entwicklung von Klutsis und Kulagina deutlich, welche Schliisselrolle die WChUTE-
MAS in Moskau fiir das ,System Kunst’ im frithen sowjetischen Russland einnahm:
Hier lernte und lehrte Klutsis; hier begegnete er seiner zukiinftigen Frau Valentina
Kulagina, deren Talent auch den ,arrivierten Konstruktivisten” wie Wesnin und
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Popowa auffiel, an deren Kursen Kulagina teilnahm (163). Zwar wartet der Katalog
auch mit raren, nicht-utilitaristischen Arbeiten von Klutsis und Kulagina auf (Kat.-
Abb. 169, 171), das Gros ihres Schaffens ist aber an die staatliche Propaganda der
,sowjetischen Massenmedien” gebunden (166). Nach dem Tod Lenins 1924 zeigte
sich immer deutlicher Stalins ,wachsende Entschlossenheit, die ,Erzdhlung’ der Re-
volution zu kontrollieren” — so sei ein ,neuer Bedarf an ikonografischer Spezifitat”
entstanden (164). Zwar hitten Klutsis und auch Kulagina in ihren Plakaten und Buch-
illustrationen auf diesen neuen Bedarf an figurativen und realistischen Elementen
reagiert, allerdings erkennt Tupitsyn: , Trotz ihres Engagements fiir den proletari-
schen Leser hielten Klutsis’ und Kulaginas Fotomontagen den realistischen Konven-
tionen traditioneller Illustrationen nicht stand” (165). Stattdessen spiegle ihr , Behar-
ren auf der Fragmentierung der Fotografien, ihr Einsatz abstrakter Details und ihr
Widerstand gegen Narrativitit ihre Zugehorigkeit zu einer weiteren radikalen litera-
rischen Richtung”, der transrationalen Dichtung der vorrevolutiondren Periode, wie
sie Krutschonych vertrat (165). Klutsis Fotomontagen, bei denen Stalin mit den Mas-
sen in ,physischer Verbindung” dargestellt ist (Kat.-Abb. 191), markierten den Uber-
gang von einer ,Welt des Sehens” zu einer , Welt des Beriihrens”, die eine sinnliche
,Erfahrung der Taktilitdt” erzeugen sollte (166). Klutsis gelang, laut Tupitsyn, der
Spagat zwischen der Anwendung der , formalen Innovation”, die sich aber dennoch
der ,ideologischen Genauigkeit des marxistischen Inhalts verpflichtet fithlte” (167).
Doch vor der stalinistischen Willkiir war er dennoch nicht gefeit: Am 11. Februar 1938
wurde Klutsis hingerichtet — das grofie Experiment war beendet.

Die Wiener Ausstellung und das Katalogbuch leisten nicht nur einen Beitrag
zur Wiirdigung der russischen Avantgarde, deren radikaler Innovationsgeist noch
heute tiberrascht und fasziniert. Auch die Bedeutung der Kiinstlerinnen, deren Bei-
trag die Kunstgeschichtsschreibung des 20. Jahrhunderts hédufig zu Gunsten ihrer
ménnlichen Kollegen — und Partner — vernachléssigte, wird mit diesem Projekt he-
rausgestellt. Zwar erscheint die absolute Egalitit innerhalb der russischen Kiinstler-
paare, die aus heutiger Perspektive so gerne behauptet wird, nur eingeschrénkt giil-
tig zu sein. Die Katalogbeitrage lassen aber lebendig vor Augen treten, wie das sich
wandelnde Selbstverstindnis der Kiinstlerinnen und Kiinstler unter den Vorzei-
chen der grofien gesellschaftlichen und politischen Revolution zur ,Konjunktur an
Kiinstlerpaaren’ in Russland beitrug. Der Verdienst des Wiener Ausstellungskata-
logs liegt einerseits darin, die vielgestaltige Kunst der russischen Avantgarde einem
— westlichen — Publikum zugénglich zu machen. Andererseits werden durch die
thematische Fokussierung Fragestellungen nach den Mogglichkeiten kollektiver
Autorenschaft und genderspezifischer Rezeption von Kunst beriihrt, die auch fiir
aktuelle Diskurse relevant sind. Das auch in seiner Gestaltung ansprechende Kata-
logbuch bietet damit fiir ein interessiertes Publikum genauso wie fiir eine wissen-
schaftliche Beschéftigung mit den Themen ,russische Avantgarde’ und ,Kiinstler-
paare’ Erkenntnisse und Impulse.
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