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Im Herbst 2015 sorgte eine Meldung fiir Aufsehen: Das
Schwarze Quadrat von Kasimir Malewitsch, diese Ikone
der Moderne, sei woméglich gar nicht der puristische Ab-
gesang an die Wiedergabe der Dingwelt in der Malerei,
fiir den das Gemilde bislang gehalten wurde. Wissen-
schaftler der Moskauer Tretjakow-Galerie hatten festgestellt, dass sich unter der Ober-
flache nicht wie bisher angenommen eine, sondern gleich zwei frithere farbige Bema-
lungen befinden, dazu ein spéter tibermalter Schriftzug: ,Ein Kampf von Afrikanern in
einer dunklen Hohle” (,Bursa Herpos B Temuon Ilemepe”). Damit wire Malewitschs
Quadrat, das er zum Ausgangspunkt und Signet seines Suprematismus erhob, ur-
spriinglich wohl eine Referenz an den franzosischen Kiinstler Alphons Allais. Dieser
hatte bereits 1897 mit seinem Bild Kampf der Afrikaner in einer Hohle wiihrend der Nacht
(Combat de negres dans une cave, pendant la nuit) eine monochrom schwarze querrecht-
eckige Flache auf weifflem Grund zum augenzwinkernden Bildmotiv gemacht.

Die Meldung fiel zusammen mit dem 100-jihrigen Jubildum von Malewitschs
Schwarzem Quadrat sowie mit dessen erster spektakuldrer Prasentation. Im Entste-
hungsjahr des Werks 1915 fand in St. Petersburg eine Ausstellung statt, die nicht nur
die zeitgendssischen Besucher und Kritiker in Erstaunen versetzte, sondern noch
heute fasziniert. 14 Kiinstler und Kiinstlerinnen aus dem Umfeld der vitalen Peters-
burger und Moskauer Avantgarde prasentierten in den Rdumen der Galerie von Na-
deschda Dobytschina unweit des Winterpalais rund 155 Werke.

,0,10" (gesprochen: Nol-Dessjat) — so der rétselhafte Titel der Ausstellung — war
nicht die erste 6ffentliche Prasentation der jungen Avantgardisten, die sich dem etab-
lierten Kunstbegriff widersetzten und die russische Kunst in die Moderne fiihrten.
Schon im Friihjahr hatten sie mit der Schau ,Tramwaj W fiir einen veritablen Skandal
gesorgt. Firmierte diese noch als die ,erste’, so wollte ,0,10° nur wenige Monate spéter
die ,letzte futuristische Ausstellung der Malerei’ sein. Doch diese vermeintlich letzte
Ausstellung markiert, wie es der Malewitsch-Kenner Matthew Drutt in seinem Bei-
trag im vorliegenden Katalogbuch feststellt, ,,weniger das Ende als vielmehr den Be-
ginn von etwas, das als Innovation heute noch genauso spiirbar ist wie vor einhun-
dert Jahren”. (41)

Rund 6000 Besucher konnte die Ausstellung mit kubo-futuristischen und ge-
genstandslosen Gemélden sowie mit neuartigen Reliefs und Skulpturen aus kunst-
fremden Materialien in der kurzen Laufzeit vom 19. Dezember bis zum 19. Januar
verzeichnen. , Ziemlich beeindruckend”, befindet auch Drutt (20) — zumal fiir eine
Ausstellung von Werken, die sich wahrlich nicht dem allgemeinen Zeitgeschmack
anbiederten. Viele der damaligen Teilnehmer gehoren heute zu den prominentesten




F.3. Bildkiinste 387

Installationsansicht mit
Werken von Kasimir
Malewitsch auf der
Letzten futuristischen
Ausstellung der Male-
rei ,0,10°, St. Peters-
burg, 1915 (44)

Vertretern der russischen Avantgarde, darunter Natan Altman, Alexandra Exter, Lju-
bow Popowa, Nadeschda Udalzowa und Iwan Puni sowie Wladimir Tatlin, der auf
der Ausstellung seine Konter-Reliefs prasentierte. Am geschicktesten aber nutzte Ma-
lewitsch die Ausstellung, um die neue Stufe seiner kiinstlerischen Entwicklung, den
Suprematismus samt entsprechender Kunsttheorie zu lancieren. Er dominierte die
Schau, die von Iwan Puni und seiner Frau Xenia Boguslawskaja eigentlich mit dem
Ziel organisiert worden war, die Querelen und Rivalititen zwischen den Avantgar-
disten zu iiberwinden. Malewitschs Plan ging auf: Noch heute verbindet sich der
Name der Ausstellung unweigerlich mit der beriihmten Fotografie, die eine Auswahl
von Malewitschs suprematistischen Gemaélden in lockerer Salonhéngung zeigt, wih-
rend sein Schwarzes Quadrat selbstbewusst in der oberen Raumecke montiert ist — dem
Ort also, der in orthodoxen Haushalten der Ikone vorbehalten ist.

Die Fondation Beyeler nimmt das Zentenarium zum Anlass, sich ,0,10° mit einer
Ausstellung und einem umfangreichen Katalog zu widmen. Auf der Suche nach 0,10.
Die letzte futuristische Ausstellung der Malerei ist der Titel des internationalen Projekts,
das dezidiert nicht als Versuch einer Rekonstruktion gelten will, sondern vielmehr als
vielschichtige wissenschaftliche Annidherung an den Gegenstand.

Uberraschend mag zunichst erscheinen, dass nicht eines der grofien russischen
Héuser das Thema aufgegriffen hat. Doch auch in Riehen gibt es einen direkten Be-
zug, denn mit der Suprematistischen Komposition von 1915 (121) erwarb Museums-
griinder Ernst Beyeler ein Gemélde Malewitschs, das dieser auf der Ausstellung 0,10
gezeigt hatte. Im Umfeld der Fondation Beyeler leistet das Projekt Auf der Suche nach
0,10 nun einen wesentlichen Beitrag dazu, die russische Avantgarde in den Kreis
der — westlich dominierten — Moderne zu integrieren.

Schon Vorwort und Dank (9-10) von Direktor Sam Keller und Gastkurator
Matthew Drutt verdeutlichen, wie griindlich und wissenschaftlich profund das Pro-
jekt tiber seinen dreijahrigen Entwicklungs- und Realisierungszeitraum angegangen
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Wiladimir Tatlin, Eck-Konter-
relief, 1914, nicht erhalten
(193)

wurde. Allein die zahlreichen genannten Leihgeber bezeugen die Akribie, mit der
nach Exponaten gefahndet wurde. Zu nennen sind zuallererst die Staatliche Tretja-
kow-Galerie in Moskau (STG) und das Staatliche Russische Museum in St. Petersburg
(SRM) sowie zahlreiche russische ,Provinzialmuseen’ von Samara bis Krasnodar.
Hinzukommen weitere Exponate aus bedeutenden internationalen Hausern, darun-
ter auch aus dem Staatlichen Museum fiir zeitgendssische Kunst, Thessaloniki
(SMZK), das einen Teil der beriihmten Sammlung russischer Avantgardekunst von
George Costakis verwahrt. Zu den zahlreichen Unterstiitzern und Beratern der Pro-
jekts gehorten zudem exzellente Spezialisten auf dem Gebiet der russischen Avant-
garde, darunter Irina Wakar, Koryphée der Malewitsch-Forschung an der STG und
Linda S. Boersma, die schon 2013 mafigeblich an der Schau ,Kasimir Malewitsch und
die russische Avantgarde’ in Bonn, Amsterdam und London beteiligt war.

Dem Aufsatz- und Katalogteil vorangestellt ist eine kurze, aber hilfreiche Chro-
nik 1905-1936 (12-14) von Anna Szech, der Projektleiterin und Assistenzkuratorin.
Auf einer Doppelseite benennt sie die Schliisselereignisse, die zum Verstehen von
,0,10" und der spéteren Rezeption nétig sind: Wichtige Etappen bildet etwa die Griin-
dung der Kiinstlergruppen ,Karobube’ (1910) und ,Eselsschwanz’ (1912), Malewitschs
Beitrag zur futuristischen Oper Sieg iiber die Sonne (1913) oder die schon erwihnte
Jerste’ futuristische Ausstellung der Malerei , Tramwaj W* vom Friihjahr 1915, an der
bereits viele Kiinstler beteiligt waren, die auch an ,0,10" teilnehmen sollten. Diese
chronologische Handreiche ist umso hilfreicher, als dass die folgenden drei Aufsétze
sich weniger als Einfithrungstexte in die Beschéftigung mit der russischen Avant-
garde um 1915 begreifen, denn als Beitrége zu einer regen Forschungsdiskussion um
die legenddre Ausstellung.

Es folgt der Beitrag Auf der Suche nach 0,10. Die letzte futuristische Ausstellung der
Malerei (15-43) von Matthew Drutt, der als Gastkurator auch der Herausgeber des
Katalogbuchs ist. Drutt betritt vertrautes Terrain, hat er doch bereits 2003 die Schau
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,Kasimir Malewitsch: Suprematismus’ fiir die Deutsche Guggenheim Berlin kuratiert.
Mit dem Ausstellungsprojekt in Riehen wendet er sich nun den Anfiangen des Supre-
matismus zu und gewéhrt in seinem Beitrag den Blick hinter die Kulissen des Pro-
jekts. Mit lebendiger Sprache schildert Drutt die detektivische Spurensuche, die er
und sein Team bei der Vorbereitung betrieben haben. Der Leser erhilt einen detail-
lierten Einblick in die kunsthistorische Grundlagenarbeit, die hier geleistet wurde,
denn obwohl die Ausstellung schon verschiedentlich Gegenstand von Publikationen
war, lagen und liegen viele Details noch immer im Dunkeln.

Bereits der Titel wirft Fragen auf, wie Drutt erklart. Laut géngiger Lesart bezoge
sich die Ziffer ,0° auf eine von Malewitsch geplante Zeitschrift selben Titels und
spiegle dessen Wunsch wider, ,alles in der Kunst auf ein Nichts zu reduzieren, ehe
etwas Neues geschaffen werden kann”. (18) Die ,10” hinter dem Komma rekurriere
auf die zehn Kiinstler, die schon an der Ausstellung ,Tramwaj W’ teilnahmen und
auch zu ,0,10" eingeladen waren — allerdings nahmen von diesen nur acht teil, wih-
rend sechs weitere hinzukamen und somit insgesamt 14 Kiinstler ausstellten. (18)
Drutt verweist daher auch auf Gegenargumente zu dieser Lesart, die Malewitschs
,Widerstand gegen alles Logische und Praktische” verkenne. (18 u. 20)

Doch neben Fragen nach inhaltlicher Deutung sind es vor allem Probleme ganz
konkreter Natur, die sich bei der Vorbereitung des Projekts gestellt haben und die
Drutt nachvollziehbar aufzeigt. So wolle die Ausstellung in der Fondation Beyeler
»gar nicht erst den Versuch [unternehmen], die urspriingliche Ausstellung definitiv
zu rekonstruieren” (16), denn nur wenige der 154 oder 155 damals gezeigten Expo-
nate sind eindeutig identifizierbar, ihre Provenienz hiufig ungekldrt, Dokumente
und Quellen rar. Die Wirren der Geschichte Sowjet-Russlands, in deren Verlauf die
Werke der Avantgardisten verfemt und in die Depots verbannt, spiter dann vielfach
gegen Devisen ins Ausland verkauft wurden, stellen zudem ein , grosseres Hinder-
nis” dar (16) — das grofte Problem seien aber die ungezéhlten Filschungen, eine Un-
art ,monstrésen Ausmafles” (17), welche auch Werke betrife, die vermeintlich auf
der Ausstellung ,0,10" gezeigt wurden.

Bei der Anniherung an die originale Ausstellung konnten sich die Organisato-
ren in Riehen an den wenigen Fotografien der Ausstellungsinstallation, den Presse-
berichten und den Aussagen der beteiligten Kiinstler orientieren. Wichtigste Quelle
war aber der Ausstellungskatalog, der als Faksimile und in deutscher Ubersetzung
im umfangreichen Anhang des Katalogbuchs aus Riehen abgedruckt ist. (80 u. 228f.)
Allerdings enthilt der Katalog von 1915 weder Abbildungen noch Datierungen, und
die Werke tragen nur selten eindeutige Titel. Daher, so Drutt, ,ziumen wir das Pferd
von hinten auf” (23): Ausgehend von der Annahme, dass nicht jedes der gezeigten
Werke erst kurz vor der Er6ffnung 1915 entstand, haben die Verantwortlichen in
Riehen die (Euvres der beteiligten Kiinstler kritisch gesichtet. Immer wieder ist das
Team dabei auf Ungereimtheiten beziiglich Zuschreibung, Datierung, Provenienz
und auch Echtheit von Werken gestoien, die Drutt dem Leser nicht vorenthélt. So
bestiinden etwa bei einem Holzrelief von Natan Altman in der Hamburger Kunst-
halle (52), das hdufig im Zusammenhang von ,0,10° genannt wird, Zweifel beziiglich
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der Echtheit (22 u. 24). Auch bei Iwan Puni weist Drutt darauf hin, dass viele seiner
Werke bei dessen Emigration 1919 verloren gingen, groBe Teile der heute kursieren-
den Puni-Gemélde aus den Jahren 1915/16 somit Filschungen seien und auch hier
weitere Forschung notig sei. (34f.)

Es ist die besondere Stirke dieses Projekts, dass es nicht mit fertigen Antworten
aufwarten will, sondern genau solche Kontroversen offenlegt. So auch im Fall von
Ljubow Popowas 1915 unter dem Titel Die Reisende prasentierten Gemalde, fiir das
zwei mogliche Kandidaten in den Katalog aufgenommen wurden (154 u. 157) — und
das obwohl oder gerade weil die beiden anderen Aufsatzautoren, Anatolij Strigalev
und Maria Tsantsanoglou, in Bezug auf dieses Gemalde , kontroverse Positionen”
(34) einnehmen, wie Drutt erklirt.

Er verweist aber auch auf eine ,definitive Neuzuschreibungen” im Fall von
Nadeschda Udalzowa (38), deren Gemilde Gelber Krug (201) jahrelang fiir ein Werk
von Olga Rosanowa gegolten hat. Im Katalogbuch aus Riehen wird es nun als eines
der zehn Werke gehandelt, die Udalzowa auf ,0,10" présentierte. Von Vera Pestel, die
sich laut Drutt aus Solidaritit mit ihren Freunden Popowa, Tatlin und Udalzowa an
der Ausstellung beteiligte, war bislang nur eines der vier damals gezeigten Werke lo-
kalisiert, ein Stillleben mit Tablett und Kanne (141), das gelegentlich auch unter dem ku-
riosen Namen Fleischkrokette firmiert (33). Jetzt konnte Maria Tsantsanoglou von ei-
nem weiteren Gemalde aus dem SMZK nachweisen, dass es bei ,0,10° gezeigt wurde,
wie Drutt verkiindet (33 u. 143).

An anderer Stelle stellt Drutt plausibel dar, warum Werke in den Katalog aus
Riehen aufgenommen wurden, auch wenn sie nachweislich nicht auf der Ausstellung
1915 zu sehen waren. So konnte etwa Iwan Kljuns damals gezeigtes Gemélde Arith-
mometer nicht lokalisiert werden, dafiir aber eine Studie fiir das Werk (98). Andere
identifizierte Werke, die wie Popowas Portrit eines Philosophen (151) nicht Teil der
Ausstellung sein konnten, sind dem Katalog dennoch eingefiigt, denn das Buch sei,
so Drutt, die Erweiterung der Ausstellung, nicht deren Dokumentation (17).

In Bezug auf Wladimir Tatlin rdumt Drutt ein, er sei fraglos derjenige Kiinstler,
der sich sowohl im Katalog als auch auf der Ausstellung in Riehen ,, am schwierigsten
reprasentieren ldsst” (35). Von seinen auf ,0,10" gezeigten 14 Konter-Reliefs ist nur noch
eines erhalten (187), wohl auch, weil es Tatlin gerade nicht darum gegangen sei
,,Werke fiir die Ewigkeit” zu schaffen, wie Drutt vermutet. (36) Man habe sich in Rie-
hen zudem bewusst dagegen entschieden, eine der Rekonstruktionen auszustellen,
denn es fehle jene Patina, , die originalen Kunstwerken Aura und Intensitit verleiht”
(35). Dennoch setzt sich Drutt mit der Préasentation Tatlins auf der Ausstellung 0,10’
intensiv auseinander, dessen neuartige ,Nicht-Kunst” Drutt fiir sein , wahres Ver-
méchtnis” hilt (36). Im Widerspruch zu Strigalev, der behauptet, viele der damals ge-
zeigten Exponate anderer Kiinstler verrieten den Einfluss von Tatlin, bestreitet Drutt,
dass es zu diesem Zeitpunkt so etwas wie einen ,Tatlinismus’ gegeben habe. Tatlin
selbst sei ein solches Bestreben fremd gewesen, habe er doch in der Broschiire, die er
im Rahmen von ,0,10" veroffentlichte, selbst die Existenz eines Tatlinismus negiert:
,Die Bescheidenheit der Sprache”, so Drutt, ,widerspricht dem von anderen Kiinst-
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lern registrierten Eindruck einer Rivalitdt mit Malewitsch und anderen Ausstellungs-
teilnehmern” (36).

Damit relativiert Drutt die gingige These, dass die Ausstellung ,0,10" zuallererst
eine ,Kraftprobe” der beiden , Titanen der Moderne” Wladimir Tatlin und Kasimir
Malewitsch gewesen sei (15£.). Dennoch sei das Verhiltnis zwischen den Teilnehmern
ambivalent gewesen, wie Drutt an verschiedenen Stellen aufzeigt. Geschickt ldsst er
immer wieder amiisante Anekdoten, zeitgengssische Kritiken und vor allem Stim-
men der beteiligten Kiinstler in seine Schilderungen einflieSen. So zeigte sich etwa
Olga Rosanowa emport iiber Malewitschs wichtigtuerisches Gebaren; auf dessen
Schmeicheleien — ,, Malewitsch zeigt mir gegeniiber eine Siindermiene, hat ein wenig
Hochmut abgelegt, dréngt sich mit Liebenswiirdigkeiten auf” (20) — reagierte sie ab-
weisend. Nadeschada Udalzowa vertraute ihrem Tagebuch dagegen an, dass sie sich
von Tatlin bei der Ausstellung zuriickgewiesen fiihlte und sich erst, als sich dieser
reuig zeigte — , Tatlin wartete, bat um Verzeihung, kiisste nacheinander meine Hande”
(38f.) — mit ihm versshnte.

,0,10" sei demnach keine ,Konfrontation zweier streng polarisierter Splitter-
gruppen, die sich gegenseitig bekdmpften”, sondern, so Drutt, eine , eklektische Ka-
kophonie gelegentlich dissonanter Stimmen” (16). Es lielen sich keine streng gegen-
einander abgegrenzten Lager erkennen, schon gar nicht in stilistischer Hinsicht: ,Den
Kiinstlern, die solidarisch mit Malewitsch ein Manifest [unterzeichneten], kann zu
dieser Zeit eigentlich kaum ein suprematistischer Stil zugeschrieben werden. Ebenso
wenig lehnte die Gegenpartei Malewitsch einhellig ab” (20).

Drutt bestitigt die exponierte Rolle von Kasimir Malewitsch, der in seinem ,,Be-
streben nach Hegemonie” versucht habe, ,die Ausstellung seinem eigenen Konzept
zuzuschreiben” (20) und dessen ,unerwiinschten Einmischungen und kaum ka-
schierten Anweisungen” sich Puni und Boguslawskaja bei den Vorbereitungen letzt-
lich gebeugt hitten (34). Malewitsch zeigte mit Abstand die meisten Werke und rief
die groiten Reaktionen hervor. So sei wohl auch der Raum mit den 39 Gemélden Ma-
lewitschs das , Kernstiick der Ausstellung” gewesen (28).

Drutt beschiftigt sich eingehender mit dem Schwarzen Quadrat, das im Katalog
von 1915 schlicht als ,, Viereck” gelistet ist (228). Zwar konnte fiir die Ausstellung in
Riehen lediglich eine spitere Version des Quadrats von 1929 gewonnen werden (105),
im Beitrag von Drutt ist aber auch das Original aus der STG mit dem starken Craquelé
ganzseitig abgebildet (31). Malewitsch zufolge sei ihm die Idee zum Quadrat bereits
1913 wihrend der Arbeit an der Oper Sieg iiber die Sonne gekommen (29). Doch Drutt
hegt berechtigte Zweifel: , Wenn wir uns an Malewitschs Version seiner Entwicklung
halten, kamen zuerst die Grundelemente wie Quadrat, Kreis und Kreuz und von da
an wurde der Suprematismus langsam dynamischer” (30). Die jiingsten Rontgenauf-
nahmen, von denen schon eingangs die Rede war, hitten dagegen eine ,faszinie-
rende Vielfalt von Farben” unter dem obersten, schwarzen Farbauftrag offen gelegt
(30). Mehr noch: Die darunter liegenden Farbschichten entsprachen der Palette , wie
man sie in den in 0,10 gezeigten Werken des dynamischen Suprematismus findet”
(30). Somit wére der Mythos vom Schwarzen Quadrat als dem ersten suprematisti-
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schen Gemilde nicht mehr haltbar. Doch mit der ,Entlarvung des Mythos” (30), so
Drutt, werde das Schwarze Quadrat nicht abgewertet: ,In diesem Werk fand Male-
witsch die perfekte Form, von der aus alles neu entwickelt werden konnte. Es war das
Ende von etwas, und der Anfang von etwas in einem einzigen Objekt. Etwas war Null
und Unendlichkeit zugleich.” (30)

Der Aufsatz von Drutt mach deutlich: Die Ausstellung 0,10 war und ist ein kon-
troverser Gegenstand, der auch weiterhin kunsthistorischer Forschung bedarf. Seine
Ausfithrungen rufen zwar die persénlichen Querelen unter den beteiligten Kiinstlern
in Erinnerung, dennoch erkennt Drutt in Bezug auf die Ausstellung: ,,Thr Vermichtnis
ist mehr als ein Streit zwischen Kiinstlern unterschiedlicher ideologischer und pro-
grammatischer Positionen; gerade weil sie der Schauplatz solcher Rivalitidten und Alli-
anzen war, ist ihre Hinterlassenschaft — ungeachtet der wilden Eskapaden der Teilneh-
mer — bedeutender als die der meisten anderen Ausstellungen dieser Zeit” (41).

Der nun folgende Beitrag ist bereits aus dem Jahr 2001 und wird im aktuellen
Katalog in ,behutsam aktualisierter Form” abgedruckt, wie Drutt erkldrt (17). Er
stammt von Anatolij Strigalev, einem ausgewiesenen Spezialisten der russischen
Avantgarde und besonderen Kenner Wladimir Tatlins, dem er 1993 in Deutschland
und Russland eine grofie Retrospektive ausgerichtet hat. Strigalev, der Anfang 2015
verstarb, stand den Ausstellungsmachern in Riehen wihrend der Vorbereitung stets
beratend zur Seite, weswegen man sich dort dazu entschied, das Katalogbuch seinem
Andenken zu widmen. Sein Aufsatz Auf den Spuren der Ausstellung 0,10 (46-78) ist in
zwei Teile gegliedert. Zunichst schildert er den Kontext von ,0,10” und hebt dabei auf
die Intrigen und Rivalititen zwischen den teilnehmenden Kiinstlern ab. Deren trei-
bende Kraft, so erkennt auch Strigalev, sei Malewitsch gewesen, den er als , eiferstich-
tig und egoistisch” beschreibt (51). Den zweiten Teil bilden kurze Darstellungen der
einzelnen beteiligten Kiinstler, in denen Strigalev Argumente fiir oder gegen die
Identifikation einzelner Werke vorbringt. Strigalev verweist zunéchst auf die Unter-
schiede zwischen der Moskauer und der St. Petersburger Avantgarde, die auch in der
Ausstellung ,0,10" wirksam waren, sei diese doch , letztlich eine Schau der neusten
Moskauer Avantgarde in Petrograd” gewesen (46). Zu den Moskowiten gehérten mit
Tatlin, Malewitsch, Kljun, Popowa, Udalzowa, Pestel und Menkow die bestimmen-
den Positionen, wihrend die iibrigen Petrograder Teilnehmer — Altman, Kirillowa,
Kamenski, die Organisatoren Puni und Boguslawskaja sowie die in Paris lebende Ma-
rie Vassilieff — ,nicht aktiv dazu [beitrugen], den Charakter von 0,10 zu definieren”
(47). Diesen ,Charakter” beschreibt Strigalev wie folgt: 0,10 war als programmatische
Aktion konzipiert, die eine neue Stufe in der Geschichte der russischen Avantgarde-
kunst demonstrieren sollte.” (46)

Im Folgenden spannt Strigalev das Spannungsfeld zwischen Tatlin und Male-
witsch auf, das Drutt in seinem Beitrag noch relativiert hatte. Strigalev erinnert daran,
dass Tatlin schon 1914 damit begonnen hatte, abstrakte Bildreliefs zu schaffen, ,die
iiber die Bildebene hinaus in den realen Raum hinein reichten” (47). Im Mirz 1915
présentierte er diese in Moskau und St. Petersburg. Laut Strigalev tauchten darauthin
gleich bei mehreren Avantgardisten &hnliche ,Bildskulpturen” auf (47). ,All dies
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verdichtete sich zu einer wahren Woge von Tatlinismus”, stellt Strigalev fest (48), die
in den zahlreichen plastischen Werken auf ,0,10" einen ersten Hohepunkt gefunden
hitte. Zwar verweist Strigalev im selben Atemzug darauf, dass Tatlin den Begriff
,Tatlinismus’ in der bereits erwédhnten Broschiire sofort ,,zensiert” habe (50), dennoch
gingen alle vergleichbaren Werke auf dessen Reliefs zuriick, und die gelegentlich be-
hauptete parallele Entwicklung bei Kiinstlern wie Kljun und Puni sei eine ,nachtrag-
liche Mystifizierung” (50).

Strigalev schlussfolgert: , Die Art und Weise, wie Tatlin arbeitete und mit sei-
nen Werken andere Kiinstler beeinflusste, lies Malewitsch keine Ruhe” (50). Schon
im Juni 1915 duBerte sich dieser despektierlich iiber Tatlins Konter-Reliefs, die er als
ein Beispiel fiir den , obsoleten Futurismus” anfiihrte, der unfihig sei, sich von der
Gegenstiandlichkeit loszusagen (50). Seine informelle Rolle als Ausstellungsmacher
habe Malewitsch , mit ungeheurer Energie und grofiem Erfindungsreichtum” dazu
genutzt, seine personlichen Ziele auf ,0,10° umzusetzen (51): , Natiirlich ging es ihm
darum, fiir eine Sensation zu sorgen und sich mit einer grundlegend innovativen
Form von Malerei — dem Suprematismus — 6ffentliche Aufmerksamkeit zu sichern”
(51). Malewitsch habe daher versucht, die teilnehmenden Kiinstler schon im Vor-
feld unter dem Banner seines Suprematismus zu vereinen (50). Zwar konnte er noch
kurz vor der Eroffnung vier ,Adepten’ gewinnen — Puni, Kljun, Boguslawskaja und
Michail Menkow -, allerdings gibt Strigalev zu bedenken, dass ihr Bekenntnis zum
Suprematismus lediglich eine , Verbundenheit mit einer Tendenz zur Erneuerung
und Transformation der Kunst” bedeutet habe (51): ,,Alles was sie taten, war, dass
sie ihre Werke um die geforderte Beschriftung ,Suprematismus’ ergédnzten” (51).
Spétere Berichte davon, dass sie in den wenigen Tagen bis zur Eréffnung noch ei-
gene Werke in suprematistischer Manier schufen, hélt Strigalev dagegen fiir eine
Ubertreibung (51). Gegen die Vereinnahmung Malewitschs gab es aber auch Wider-
stand: Ljubow Popowa brachte in dem Saal mit ihren eigenen Werken und denen
von Udalzowa, Pestel und Tatlin ein Plakat mit der unmissverstindliches Botschaft
,Raum der professionellen Maler” an, um sich von Malewitsch und seinen Anhin-
gern zu distanzieren (51).

Vor diesem Hintergrund beginnt Strigalev, die einzelnen Kiinstler vorzustellen.
Er geht nur kurz auf Natan Altman, den futuristischen Dichter Wassili Kamenski,
Anna Kirillowa und Marie Vassilieff ein, um sich dann den ,,zehn Hauptakteuren” zu-
zuwenden (53). Dabei widmet er sich zunéchst der Gruppe der Kubu-Futuristen, um
dann das suprematistische Lager vorzustellen. Er beginnt mit Vera Pestel, die ihre Ma-
lerei nach ,0,10 derjenigen von Nadeschda Udalzowa angenshert habe (53). Udal-
zowa, der ,,orthodoxesten Vertreterin des Kubismus” innerhalb der russischen Avant-
garde (53), widmet sich Strigalev ausfiihrlicher, nicht zuletzt auch deswegen, weil sich
fast jedes ihrer 1915 prisentierte Werke identifizieren lieSe. Strigalev geht tiber zu
Ljubow Popowa und greift die schon erwdhnte Kontroverse um deren Gemilde Die
Reisende auf. Hier plddiert er dafiir, dass nur das Bild des Norton Simons Museums in
Pasadena/Kalifornien den Titel verdiene (57 u. 154). Bei Olga Rosanowa verweist er
darauf, dass ihre plastischen Werke, von denen sich lediglich Vorstudien erhalten
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haben (222), Rosanowas Bemiihen veranschaulichten, die , Sprache des Tatlinismus in
die Sprache von Malewitschs neuem Suprematismus” zu tiberfiihren (58).

Bei Wladimir Tatlin st68t Strigalev wie schon Drutt auf Probleme. Dessen 1915 ge-
zeigte Bild- und Konter-Reliefs nennt Strigalev den ,ersten entscheidenden Bruch mit
der Gegenstdndlichkeit in der Geschichte der russischen Avantgarde” (59). Doch welche
Werke im Einzelnen gezeigt wurden, liele sich anhand des Katalogs nicht identifizieren
(59). Tatsichlich sind Tatlins Werke im originalen Katalog besonders kryptisch als , Ar-
beiten aus dem Jahr 1915 und , Arbeiten aus dem Jahren 1913/14” ausgewiesen (229),
wobei die Datierung auf 1913/14 laut Strigalev irrefithrend sei, denn Tatlin hatte seine
ersten Bildreliefs erst im Friihjahr 1914 geschaffen (59). Dank historischer Fotografien,
die Tatlins Prisentation auf ,0,10° dokumentieren (49), lieen sich zwei Skulpturen von
1915 identifizieren (60), darunter das einzig erhaltene Eck-Relief (187).

Strigalev kommt anhand von Tatlins Aktivitdten im Kontext von ,0,10° zu einer
weitreichenden Einschitzung: ,Man gewinnt den Eindruck, als habe sich Tatlins
Phase der Reliefs und Konterreliefs auf die Jahre 1914 und 1915 beschrédnkt und sei im
Prinzip mit 0,10 abgeschlossen gewesen” (60). Dass ,0,10" fiir Tatlin eine Zasur dar-
stellte, will Strigalev auch daran ablesen, dass er danach nur noch selten an Gruppen-
ausstellungen teilnahm — eine Entscheidung, die ,fraglos aus seinem Konflikt mit
Malewitsch” resultiere, wie Strigalev postuliert (60). Als ndchstes widmet sich Striga-
lev den Kiinstlern, die sich zum , Obersuprematisten Malewitsch” bekannten (61).
Den Auftakt bildet der heute fast vergessene Michail Menkow, der krankheitsbedingt
schon friih die Malerei aufgeben musste (61). Uber Xenia Boguslawskaja fallt Striga-
levs Urteil wenig schmeichelhaft aus, sei sie doch vornehmlich als ,unfreundliche
und taktlose Patronin der Ausstellung 0,10 aufgetreten, die ihr kiinstlerisches Talent
schon bald darauf verwendete, Kissen und Taschen zu fertigen (62). Ihr Mann Iwan
Puni sei, wie Strigalev berichtet, schon vor Ausstellungser6ffnung in Malewitschs Su-
prematismus eingeweiht gewesen (62). Sicher sei, dass Puni 1916 und 1917 suprema-
tistische Werke ausstellte; ob dies aber schon bei den 25 Werken der Fall war, die Puni
bei ,0,10" zeigte, bezweifelt Strigalev: ,Ich neige [...] zu der Annahme, dass Puni in
0,10 tatséchlich kein einziges suprematistisches Exponat zeigte” (63). Und auch bei
Iwan Kljun bliebe unklar, inwieweit sich seine dreiffigjahrige Freundschaft und
Zusammenarbeit mit Malewitsch bereits bei seinen auf ,0,10" priasentierten Werken
gezeigt habe (64).

Abschlieflend nimmt Strigalev Malewitsch ins Visier. Er analysiert die schon zi-
tierte Fotografie, auf der 21 der wohl insgesamt 39 von Malewitsch présentierten Ge-
milde in Form eines ,riesigen suprematistischen ,Supergemaildes’” (65) zu sehen
sind. Laut Strigalev lieen sich zwolf der 21 Gemilde auf der Fotografie identifizieren
(67). Auch zu der ungewdhnlichen Présentation des Schwarzen Quadrats in der oberen
Raumecke duBert sich Strigalev und verweist darauf, dass sie ,, moglicherweise beein-
flusst von Tatlins Eck-Konterreliefs” gewesen sei (66). Doch trotz dieses iiberraschen-
den Referenz an Tatlin war ,0,10° die Geburtsstunde der suprematistischen Bewe-
gung: ,Die anderen an 0,10 beteiligten Kiinstler reagierten auf Malewitschs neue
Bewegung der Malerei ohne Vorurteil, vielmehr mit Enthusiasmus und Interesse. In
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ihr erkannten sie einen faszinierenden, fruchtbaren Impuls und liessen sich vom Su-
prematismus ebenso anstecken, wie anderthalb Jahre zuvor vom Tatlinismus” (69).

Strigalevs Beitrag endet mit einem Ausblick auf die weitere Entwicklung des
Suprematismus, wobei er betont, dass alle seine Anhédnger ,,ganz spezielle Formen”
entwickelt hitten, wohl zum Missfallen Malewitschs, der entsprechend seiner , auto-
kratischen Fithrung” eine strenge Einhaltung seine , Parteilinie” forderte (70). Ange-
sichts dessen setzt Strigalev zu einer letzten kritischen Beurteilung von Malewitsch
und seinen Aktivitdten an. In dessen Bestreben, eine Gruppe von Eingeweihten und
Schiilern um sich zu scharen, um sie , intellektuell beherrschen zu wollen”, erkennt
Strigalev Parallelen zum Verhalten anderer selbsterkldrter Propheten, die gerade in
Russland des 20. Jahrhunderts auch zur Entwicklung und Durchsetzung der Idee des
politischen Totalitarismus gefiihrt hétten (70).

Der Katalogteil (79-211) ist nach dem kyrillischen Alphabet geordnet. Zu jedem der
an ,0,10" beteiligten Kiinstler hat Anna Szech eine Kurzbiografie verfasst, denen ganzsei-
tige Farbabbildungen der préasentierten Katalognummern folgen. Aus den knappen Bild-
unterschriften geht hervor, ob das Werk tatsidchlich oder vermutlich auf 0,10 ausgestellt
war, oder ob es von den Ausstellungs- und Katalogmachern ausgewéhlt wurde, um zu-
mindest einen Eindruck der damals gezeigten Werke des Kiinstlers zu vermitteln.

Besondere Beachtung verdient die kurze Lebensbeschreibung der Kiinstlerin
Anna Michailowna Kirillowa, tiber die bis dato nichts bekannt war. , Monatelang
kontaktierte unser Team russische und westliche Kunsthistoriker und Museen,” erin-
nert sich Drutt, ,,aber immer wieder erfolglos” (26). Erst ,,im letzten Moment” sei ein
Kontakt zu Irina Arskaja vom SRM entstanden, die eine Kurzbiografie der Kiinstlerin
beisteuern konnte (26). So kann man nun erstmals nachlesen, dass Kirillowa, nach-
dem sie die Kunsthochschule in St. Petersburg 1906 ,wegen mangelnden Erfolgs”
wieder verlassen musste, als Kunstlehrerin arbeitete und von Malewitsch personlich
zur Teilnahme an ,0,10" eingeladen wurde (93).

Der letzte Katalogbeitrag gebiihrt Maria Tsantsanoglou, der Direktorin des
SMZK in Thessalonik. Auch sie ist eine dezidierte Kennerin der russischen Avant-
garde, insbesondere der Futuristen. Tsantsanoglou war Teil der Kommission, die im
Jahr 2000 den Kauf der berithmten Sammlung Costakis fiir den griechischen Staat
vorbereitete. Ihr Beitrag Die Letzte Futuristische Ausstellung der Malerei 0,10. Materialien
aus der Sammlung Costakis im Staatlichen Museum fiir Zeitgenossische Kunst, Thessaloniki
(213-225), bei dem es sich um die ergénzte und aktualisierte Fassung eines Vortrags
von 2004 handelt, steigt denn auch mit einer Schilderung der Sammlungstitigkeit
von George Costakis ein. Der griechischstimmige Kunstsammler hatte bereits in den
spdten 1940er Jahren damit begonnen, die damals verbannte Avantgardekunst in
Russland zu sammeln. In mehr als drei Jahrzehnten trug er eine umfassende Samm-
lung von Kunstwerken, aber auch originalen Dokumenten zusammen, darunter auch
viele, die sich im Zusammenhang von ,0,10" deuten lassen (213f.).

Auch Tsantsanoglou unterstreicht die zentrale Bedeutung von ,0,10" fiir die Ent-
wicklung der Moderne in Russland: ,Zum ersten Mal werden auf dem Weg der
Avantgardisten von der Abstraktion zur Ungegenstindlichkeit zwei Hauptrichtun-
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gen augenfillig: eine philosophisch-kiinstlerische und eine konstruktivistisch-sachli-
che” (214). Der ersteren entspriche der Suprematismus Malewitschs, wihrend der
Tatlinismus, den Tsantsanoglou einen ,frithen Konstruktivismus” nennt, den zwei-
ten Weg markiere (214). Nichtsdestotrotz hitte, laut Tsantsanoglou, immer noch der
Kubo-Futurismus die dominierende Position auf ,0,10" eingenommen (214).

Im Folgenden wendet sie sich denjenigen Kiinstlern zu, von denen sich direkte
Beziige zur Sammlung Costakis im SMZK ziehen lassen. So befinden sich einige
Werke, die 1915 auf 0,10’ gezeigt wurden, heute in Thessaloniki, darunter der bereits
erwihnte Gelbe Krug (201), bei dem , keinerlei Zweifel mehr an der Zuschreibung an
Udalzowa” bestiinde (218), sowie das Gemalde Krug auf einem Tisch. Plastische Malerei
(147) von Ljubow Popowa. In Bezug auf Popowas Gemélde Die Reisende argumentiert
Tsantsanoglou wie schon angedeutet fiir das Werk in Thessaloniki (221f. u. 157). Da-
riiber hinaus hélt Tsantsanoglou die von Vera Pestels 1915 prasentierte Dame mit Buch
fiir ein Gemélde mit dem Titel Stillleben aus der Sammlung Costakis (222 u. 139).

Von besonderem Interesse sind dariiber hinaus die originalen Dokumente, Skiz-
zen und andere Hinterlassenschaften der Kiinstler im Archiv des SMZK. So etwa fiinf
Postkarten von Ljubow Popowa an ihre ehemalige Gouvernante mit Motiven von
Werken, die sie auf ,0,10° zeigte (216f.). Oder Skizzen — verschollener — Werke von
Iwan Kljun, die Costakis von der Tochter des Kiinstlers erwarb und die noch ,einer
eingehenden Untersuchung” bediirften (223).

Tsantsanoglou endet ihre Ausfithrungen damit, nochmals die Bedeutung von
,0,10" als , eine der wichtigsten Ausstellungen in der Geschichte der Kunst des 20. Jahr-
hunderts” zu betonen, da sie ,wegweisende Fragen tiber die Rolle und die Grenzen
von Malerei und Skulptur” gestellt hitte (224). Der letzter Passus ist aber dem Samm-
ler George Costakis gewidmet: Thm sei es zu verdanken, dass die Werke, aber auch
andere Hinterlassenschaften der russischen Avantgardisten bewahrt wurden und
nun wichtige Indizien fiir die Erforschung von ,0,10° béten (224).

Besonders wertvoll ist auch der Anhang des Buches, der viele Dokumente aus
dem Kontext von ,0,10° zum Teil erstmals in Ubersetzung bietet. Den Auftakt bildet
das Katalogexemplar aus dem Besitz von Iwan Puni mit dessen handschriftlichen An-
merkungen zu den Verkaufspreisen der Werke (81 u. 228f.). Aufschlussreich sind
auch die Presse-Rezensionen, etwa diejenige von Michail Matjuschin, bei dem Male-
witschs Suprematismus auf Begeisterung stief8 (247-251). Ganz anders als beim ange-
sehenen Kritiker Alexander Benois, dessen Rezension von ,0,10" ein einziger Verriss
war, wobei die schirfsten Spitzen gegen Malewitsch zielten (252-255). Der ausfiihrli-
che Antwortbrief von Malewitsch an Benois ist ebenso abgedruckt (256-258), wie sein
frither Schliisseltext Vom Kubismus zum Suprematismus. Der Neue Malerische Realismus
in der ersten Ausgabe von 1916 (236-239). Weitere Manifeste und Erkldrungen der
Teilnehmer, darunter auch die erwihnte Broschiire von Wladimir Tatlin (234f.), er-
moglichen es, sich auch selbststdndig eingehender mit den Hintergriinden der Aus-
stellung ,0,10" auseinanderzusetzten.

Auf der Suche nach 0,10. Die letzte futuristische Ausstellung der Malerei kann als bei-
spielhafte Publikation gelten, wenn es darum geht, sich behutsam und diskursiv von
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unterschiedlichen Perspektiven einem kunsthistorischen und derart mystifizierten
Ereignis zu widmen. Die Problemstellungen werden offen diskutiert, kontroverse
Meinungen gelten gelassen und auch Desiderate und Liicken bei der Anniherung an
den Gegenstand benannt. Damit ist das Katalogbuch ein Lehrstiick gelungener, zeit-
gemifBer kunsthistorischer Forschung. Der hohe Anspruch in Bezug auf die wissen-
schaftliche ErschlieBung, die zahlreichen, qualitativ hochwertigen Farbabbildungen
und die teilweise erstmalig in Ubersetzung vorliegenden Dokumente des Anhangs
verdeutlichen, dass mit dem Katalogbuch aus Riehen ein Standardwerk fiir jede
zukiinftige Beschiftigung mit diesem zentralen Ereignis aufgeboten wird. Besonders
erfreulich ist es da, dass das Buch in Russisch, Deutsch und Englisch erscheint und
damit einer breiten Forscheroffentlichkeit eine Basis fiir die profunde Auseinander-
setzung mit den Kontroversen um die Ausstellung ,0,10° erméglicht.

Dass auch der interessierte Laie den Katalog mit Gewinn lesen wird, verdankt
sich vor allem dem Gegenstand selbst. Denn was vor rund 100 Jahren von den russi-
schen Avantgardisten um Tatlin und Malewitsch hervorgebracht wurde, erscheint
heute noch genauso visiondr, mutig und radikal wie im Jahr 1915.
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Il‘ ﬁ:::;’_ = :/\f\\ | Angesichts seines vielbeachteten malerischen (Euvres,
'( /__/ ) welches er durch die Verwendung reinster Pigmente
N g stets zu hochster Farbintensitdt getrieben hatte, wird
rj . r] .:’/ ,{I.f'_/"/ hiufig tbersehen, dass der Kolorist Hans Purrmann
\ _',.Ir/“_‘_':_\'\!.{\.:l" (1880-1966) auch ein leidenschaftlicher Zeichner war.
!,'—" Ir Y e Zwei erhaltene Skizzenbiicher aus des Kiinstlers Lehr-

zeit in Karlsruhe und rund 1200 erhaltene Handzeich-
nungen zeugen von dessen mannigfaltiger Auseinandersetzung mit dem grafischen
Medium: Neben zahlreichen Entwiirfen umfasst das gewaltige Konvolut auch Port-
rits, welche Purrmann selbst nicht als sein Lieblingssujet beschrieb (33), Akte, Still-
leben, Landschafts- und Interieurdarstellungen. In corpore wichtige Arbeiten, die
keinen akzidentellen, sondern einen bedeutenden Teil im Gesamtwerk des Kiinstlers
darstellen, von der kunsthistorischen Forschung bisher jedoch lediglich als Margi-
nalie behandelt wurden. Bis dato erfuhren Purrmanns Zeichnungen nur eine ver-
gleichsweise stiefmiitterliche Behandlung, weshalb systematische wissenschaftliche
Untersuchungen dieser bildnerischen Einzelaufgabe noch immer ein dringend zu
fiillendes Desiderat darstellen.



