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Die Auseinandersetzung mit einer fremden
Kultur sensibilisiert fiir die Andersartigkeit,
mit der ihr diese Kultur entgegentritt. Man
sieht nicht mehr den Gegenstand allein, son-
dern >Bilder« desselben. Was erlebt und wie
handelt ein Kurator, der in die Gemengelage
dieser Bilder gerdt? Die vorliegende Bespre-
chung analysiert die Ausstellung von Natalja
Goncarova (1881-1962) aus dieser Perspek-
tive.

Die Idee zur Ausstellung hatte Alla Chilova,
eine seit ihrer Auswanderung nach Deutsch-
land freischaffende Kuratorin und ehemalige
Mitarbeiterin der Moskauer Tretjakov-Gale-
rie. Thr Projekt war es, das Werk des Kunstler-
paars Natalja Goncarova und Michail Lario-
nov (1881-1964) »im Westen« zu prasentie-
ren: Fir die Ausstellungen der >russischen
Avantgarde«, die nach Chilova im Westen mas-
senhaft stattfinden, werden Werke von Gon-
¢arova und Larionov meist nur ergianzend hin-
zugezogen, wahrend ihr umfangreiches Ge-
samtwerk noch nie gezeigt wurde. 13 Jahre
lang bekam Chilova Absagen von deutschen
Museen, die mit der Unbekanntheit der Kiinst-
ler beim deutschen Publikum begrundet wur-
den. Chilova argumentierte dagegen, es sei die
Aufgabe der Kunstvermittler, unbekannte
»gute Kunst« bekannt zu machen (Gesprich
mit A. Chilova vom 30. April 2010).

Um den Vorwurf zu entkraften, Chilovas
Gute-Kunst-Argumentation sei >unmoderns,
muf$ dem Leser eine Diskussion um den Topos
der >russischen Avantgarde« vor Augen gefiihrt
werden, die im russischen Diskurs seit den
1990er Jahren stattfindet. Bereits 1994 reflek-
tierte der Kunsthistoriker Andrej Kovalev das

Verhaltnis zwischen dem »groffen Katalog«
der allgemeinen Kunstgeschichte, die haupt-
sachlich eurozentrisch geprigt sei, und den
regionalen kunsthistorischen Werten, die
aullerhalb des (west-)europdischen Kultur-
kreises galten. Da die gebildeten Europaer vor
allem den »groffen Katalog« kennten, werde
von ihnen nur das geschatzt, was in diesen auf-
genommen wurde. Die russische Kunst sei
dort lediglich mit der Tkonenmalerei und mit
der Avantgarde vertreten. Es werde daher kur-
zerhand angenommen, daff Rufland sonst
nichts (Wertvolles) hervorgebracht habe. (A.
Kovalev, Sus estvoval li »russkij avangard«?
Tezisy po povodu terminologii. [Hat die »rus-
sische Avantgarde« existiert? Thesen zur Ter-
minologie|, in: Voprosy iskusstvoznanija 1,
1994, 123-130). Kovalev und spater auch
Gleb Pospelov (Esc¢e raz o »russkom avan-
garde« [Noch einmal zur »russischen Avant-
garde«], in: Voprosy iskusstvoznanija 1, 1998,
482-489) warfen den westlichen Kunsthistori-
kern vor, nicht nur den Blick auf die russische
Kunst zu verengen, sondern ihn auch zu mani-
pulieren. Selbst der Begriff >russische Avant-
garde«, der post festum, erst in den spiten
1950er Jahren im Westen entstand, entspreche
mehr den Kunstvorstellungen der westlichen
linken Intellektuellen als der Situation im
RufSland der 191oer und r92cer Jahre. Fiir
Pospelov ist der bestimmende »revolutionére «
Charakter des Topos der >russischen Avant-
garde« iiberzogen, er bemingelt die fehlende
Auseinandersetzung mit der »malerischen
Kultur«, die seit dem ersten Jahrzehnt des 20.
Jh.s bis in die frithen 1930er im Fokus der
Kunstdiskussion in RufSland stand. Wenn Chi-
lova also mit der Qualitit der Malerei ihrer
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Abb. 1 Natalja Goncarova, Rayonistische Kompo-
sition, 1915-1919. Privatbesitz (Kat. Nr. 47, S. 66)

Protagonisten argumentiert, ist dies vor dem
Hintergrund jenes russischen Diskurses tber
die >malerische Kultur< zu sehen, der Kultur als
Kultivierung begreift. Thr Hinweis auf die
Dominanz der Avantgarde-Ausstellungen »im
Westen« artikuliert dabei den Wunsch, die
Begrenztheit des im europdischen kulturellen
BewufStsein etablierten Bildes der russischen
Kunst zu markieren.

Die erste Zusage fir ihr Projekt bekam Chi-
lova 2006 vom Leiter der Kunsthalle St.
Annen in Lubeck, Thorsten Rodiek, der die
Kuratorin Beate Kemfert, Stiftungsvorstand
der Opelvillen Riisselsheim, und den Direktor
des Angermuseums Erfurt, Wolfram Morath-
Vogel, fir das gemeinsame Unternehmen
gewann, hdtte doch keines der Kunsthduser
die geplante Ausstellung alleine realisieren
konnen. Zum organisatorischen und konzep-
tuellen Motor des Projekts wurde Beate Kem-
fert. Die Namen der Kinstler kennt sie seit
ihrem Studium; ihre Werke sah sie im Museum

Ludwig, wo der Bestand allerdings auf die
rayonistische Phase beschrinkt ist. Die rayoni-
stischen Werke der beiden Kiinstler (Abb. 1)
werden im Avantgarde-Diskurs tblicherweise
als Vorstufe zur abstrakten Kunst gedeutet
und gehoren zum Kanon der >russischen
Avantgarde«. Dank der Vermittlung von Chi-
lova nahm Kemfert Kontakt mit der Tretja-
kov-Galerie auf und fuhr nach Moskau, um
die Werke zu sichten.

»Wir haben gestaunt wie Kinder mit grofsen
Augen, weil wir ein total heterogenes (Euvre
gesehen haben, das wir in dieser Form und in
dieser Fiille nicht vermuteten«, so Kemfert
uber ihren ersten Besuch im Depot der Tretja-
kov-Galerie (Gesprach mit B. Kemfert vom
29. April 2010). Das kuratorische Interesse
galt fortan nicht mehr der erwarteten stilisti-
schen Reinheit, die nach dem Modell der >rus-
sischen Avantgarde«in der Abstraktion gipfeln
sollte, sondern diesem neu entdeckten »Stil-
pluralismus«. Ferner entschied sich Kemfert
fiir eine Einzelausstellung der Werke Goncaro-
vas, deren Kunst sie wesentlich schlagkraftiger
fand als die Larionovs. Hiermit reagierte sie
auch auf die Dominanz des Mannes in der rus-
sischen Rezeption des Kunstlerpaars.

Kemfert folgte mit diesem Ausschlufs von
Larionov dem Modell einer feministisch orien-
tierten Kunstgeschichte, was auf russischer
Seite sofort zu Spannungen fiihrte. Empfind-
lichkeiten auf beiden Seiten sind typisch, das
Problem lif3t sich aber mit dem russischen
»mannlichen Kiinstlermythos« allein nicht
erkliren. Russische Forscher sind gekrankt
durch die >Invasion« des westlichen feministi-
schen Ansatzes, der sich unter der klischeehaft
gewordenen Metapher » Amazonen der Avant-
garde« einen Platz innerhalb des Topos der
srussischen Avantgarde< erkampft hat. Pospe-
lov sieht eine historische Kontinuitdt in der
Unfreiheit der russischen Kunstwissenschaft,
die wihrend der sowjetischen Ara die Zensur
und den »ideologischen Terror« erdulden
mufSte und heute ihre Autonomie gegeniber
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dem Druck der Russisch-Orthodoxen Kirche
und der diskursiven Macht des westlichen
Feminismus nicht bewahren konne. Letzterer
mifsbrauche - nicht zuletzt dank der besseren
finanziellen Ausstattung der Wissenschaft »im
Westen « — die Geschichte der russischen Kunst
der 191oer und 1920er Jahre fiir die Losung
des eigenen »Genderproblems« (G. Pospelov:
Mezdu dvumja »istorijami russkogo iskus-
stva« [Zwischen zwei »Geschichten der russi-
schen Kunst«], in: Dom na Kozickom i ego
obitateli. Gosudarstvennyi institut iskusstvo-
znaniia Ministrerstva kul‘tury i massovych
kommunikacij RF [Haus am Kozi¢kij und
seine Bewohner. Das Staatliche Institut fiir
Kunstwissenschatt des Ministeriums fiir Kul-
tur und Massenkommunikation RF], Moskau
2004, 197-200, hier 199).

Ohne hier im einzelnen ausloten zu wollen,
inwieweit Kemferts Konzentration auf die
Kunstlerin  bewufdt einem feministischen
Denkmuster folgt, muf§ betont werden, dafs
das offentliche Auftreten von Goncarova und
Larionov als Kunstlerpaar in der Forschung
bislang kaum problematisiert worden ist (vgl.
A. Raev: Eine »zweistellige Formel« des russi-
schen Neoprimitivismus. Natalija Goncarova
und Michail Larionov, in: Renate Berger
(Hg.), Liebe macht Kunst. Kiinstlerpaare im
20. Jahrhundert, Koln u.a. 2000, 157-191).
Kemfert, deren Verdienst es ist, neben den
»heldenhaften« russischen Jahren von Gon¢a-
rova auch das fast unbekannte (weil nicht in
das avantgardistische Modell passende) Leben
der Kiinstlerin in Frankreich zu zeigen, hatte
aus der Zuspitzung der Frage nach der Paar-
problematik durchaus einiges gewinnen kon-
nen, z. B. den Einblick in die soziale Strategie
zweier Kiinstler, die sich nach den erfolgrei-
chen Jahren bei Djagilevs Ballets Russes einer
tiefgreifenden kiinstlerischen Isolation ausge-
liefert sahen, da sie nur schwer den Anschlufs
an die franzosische Kunstszene fanden.

Der Katalogbeitrag von Irina Vakar themati-
siert das Schaffen Gonéarovas in Frankreich.

Abb. 2 Natalja Goncarova, Spanierin mit Fi-
cher, um 1925. Moskau, Staatl. Tretjakow Gale-
rie (Kat. Nr. 56, S. 131)

Der Titel »Natalja Gontscharowa im Exil« ist
allerdings mifSverstandlich, denn Goncarova
verlief§ RufSland im Jahr 1915, um fiir die Bal-
lets Russes zu arbeiten, und blieb dann in
Frankreich (Abb. 2). Ob die Politisierung des
Titels auf Vakar zurtickgeht oder vom Uber-
setzer suggeriert wurde, bleibt unklar. Tatsa-
che ist jedoch, dafs ein grofler Teil der Rezen-
sionen zur Goncarova-Ausstellung das Ausrei-
sedatum auf 1917 »verschob«, wodurch der
Kinstlerin endgiiltig das Image einer politi-
schen Exilantin zugewiesen wurde. Vakar
gelingt es nicht, die innere Logik der Kunst
Goncarovas nachzuvollziehen. Es ist fiir sie
unbegreiflich, daf Gonéarova in Frankreich
freiwillig Elemente der akademischen Malpra-
xis verwendete und gegenstindliche Bilder
schuf — das also, was ihre Altersgenossen in
der Sowjetunion zu machen gezwungen wur-
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Abb. 3 Natalja Goncarova, Winter in RufSland,
1930er Jahre. Moskau, Staatl. Tretjakow Galerie
(s INGR, B, S 7 5.4)

den (33). Die Abneigung Vakars gegenuber
Goncarovas kiinstlerischer Entwicklung scheint
eine Reaktion auf die totale Dominanz des
Sozialistischen Realismus zu sein, die fur die
russische Kunstwissenschaft ebenso wie fiir
die Kunst traumatisierend war.

Generell tendiert Vakar dazu, Urteile durch
Appelle zu ersetzen, die auch manipulativ ver-
wendet werden. So zitiert sie kontextlos die
Reaktion Picassos auf die Landschaften von
Goncarova: »Tja, auch eine Moglichkeit, sich
die Kugel zu geben« (32), die sie dem Tage-
buch von Larionov entnimmt. Der vollstin-
dige Tagebucheintrag Larionovs lautet jedoch:
»Picasso [...] hat weder Lyrik, noch das Komi-
sche,« er »hat nie die Natur beobachtet, bei
ihm gibt es weder Sonnenaufgange, noch Son-
nenuntergange, weder Morgenhimmel, noch
Sonnenlicht« (zit. n. G. Pospelov, E. Iljuchina:
Michail Larionov, Moskau 2005, 305). Erst

1L©)

danach folgt das von Vakar zitierte Verdikt
Picassos, das Larionov als Beleg fir die
Berechtigung seiner eigenen negativen Ein-
schitzung des beruhmten Kollegen diente.

Dem Katalogbeitrag von Evgenija Iljuchina
»Zwischen Theater und Malerei« liegt die
These vom zwiespdltigen Verhaltnis von
Goncarovas Theatermalerei, die fur sie ledig-
lich ein Broterwerb gewesen sei, zu ihrem
»freien« malerischen Werk (Abb. 3) zugrunde
(41). Trotz dieses inneren Konflikts sei die
Theatermalerei eine Inspirationsquelle fiir die
(freie) Malerei GoncCarovas gewesen (56). Lei-
der konzentriert sich Iljuchina fast ausschliefs-
lich auf die Theaterarbeiten. AufSerdem deutet
sie selbst an, dafd Goncarovas Verhiltnis zum
Theater vom Niveau der Auftrage bestimmt
wurde. Fur die geschilderte Zerrissenheit von
Goncarova hatte die Auseinandersetzung mit
ihrer Auffassung von der »Tafelbildkunst«
erhellend sein kénnen. Dieses Wort ist in sei-
ner spezifischen Bedeutung, die es im russi-
schen Malereidiskurs hat, dem westeuropa-
ischen Leser unbekannt. »Tafel«, im Russi-
schen »stanok«, ist eine Metapher, die fur freie
Kunst steht. Die Debatten um die >stankovisti-
sche« Kunst waren fiir die malerische Kultur
Ruflands bis in die 1930er Jahre — fur die der
Emigration noch linger — pragend.

Gleb Pospelov interpretiert seine Aufgabe, die
Geschichte von Goncarovas Nachlaf§ zu schil-
dern, um: Er berichtet uber den gemeinsamen
Nachlaff von Goncarova und Larionov und
impliziert dabei die fuhrende Rolle des letzte-
ren. Die Schlisselfrage, warum die Kunstler
ihre Werke dem sowijetischen Staat vererbt
haben, beantwortet Pospelov auf zwei Ebe-
nen. Auf der ersten geht er explizit vor und
erortert, diese Kunst sei in Frankreich nicht
gefragt gewesen. Die zweite wird durch den
Einsatz einer national aufgeladenen Rhetorik
lediglich angedeutet. Pospelov, ein diskussi-
onsfreudiger Denker, entschied sich hier fur
eine pro-nationale Wertung — offensichtlich
mit dem Ziel, der »westlichen« Sicht, die fur
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ihn eine kolonialistische ist, eine eigenstandige
russische Position entgegenzustellen. Die
Folge ist jedoch nur, daf$ sich dieser Beitrag
dem Leser als ithm verschlossen bleibender
nationaler Monolog prasentiert.

Nach vergeblichen Versuchen, Mitstreiter aus
den USA und Frankreich zu gewinnen, lieferte
Kemfert den biographischen Katalogbeitrag
selbst, um dem deutschen Publikum das russi-
sche Image der Kiinstlerin zu erschlief3en, aber
auch, um es mit ihrem eigenen Goncarova-
Bild zu konfrontieren. Sie entschied sich fur
eine implizite Replik, statt die offene Ausein-
andersetzung zu suchen: Lag das Gewicht bei
den russischen Autoren auf den kinstlerischen
Aspekten, so stellt sie das Personliche und
Soziale in den Vordergrund. Sie beschreibt das
Leben einer Frau, die Inbegriff der Emanzipa-
tion ist: als Kiinstlerin von der Akademie, als
Frau von den Normen der Kirche und der
patriarchalischen Gesellschaft, als Russin von

der westlichen Kultur. Sie zeigt, dafd letzteres
durch die Entdeckung der russischen primiti-
ven Tradition geschah, lafst sich dabei jedoch
zu stark vom »lindlichen« und »religiosen«
Image Goncarovas mitreifSen: Die Urbanitit
und die spezifisch russische Modernitit
Goncarovas gehen dadurch sowohl in Kem-
ferts Katalogbeitrag als auch in der Ausstel-
lung verloren. Sie macht keine Zasur bei der
Ausreise, ein in der Tat innovatorischer Schritt
fir die Goncarova-Forschung, und schildert
ein Leben, das sich fiir Veranderungen konse-
quent offenhielt. Etwas voreilig ist allein Kem-
ferts Behauptung, Goncarova sei bereits in den
1920ern als Mitglied der »internationalen
Avantgarde« wahrgenommen worden (20),
zumal sie kurz darauf konzediert, daf$ Lario-
nov und Goncarova bis in die soer Jahre, der
Zeit ihrer »Wiederentdeckung«, unbeachtet
und verarmt lebten.

Ljudmila Belkin

Die Schedula diversarum artium — ein Handbuch mittelalterlicher

Kunst?

Universitit zu Koln, 9.—11. September 2010

Die Edition kunsttechnologischer Quellen-
texte scheint in der Kunstwissenschaft erst in
den letzten Jahren wieder an Konjunktur
gewonnen zu haben, benutzte man doch bis
dato haufig selbst tiber Too Jahre alte Uberset-
zungen und Ausgaben. Erst Oskar Batsch-
mann leitete (gemeinsam mit Christoph
Schiublin und Sandra Gianfreda) in den Jah-
ren 2000 und 2002 eine Trendwende ein mit
seinen Neuiibersetzungen von Leon Battista
Albertis De Pictura resp. Della Pittura, einem
der Initialtexte der Frithrenaissance (143 5/
1436). Seit 2004 bringt die von Alessandro
Nova geleitete Edition Giorgio Vasari jedes
Jahr 4 Bandchen von Vasaris in seinen Vite
beschriebenen italienischen Kiinstlern heraus
(bisher sind 29 Einzeltitel erschienen). Die

Ausstellung »Fantasie und Handwerk« in der
Berliner Gemaldegalerie hat im Frihjahr 2008
Cennino Cennini (um 1360 bis vor 1427) und
die Tradition der toskanischen Malerei von
Giotto bis Lorenzo Monaco vor dem Hinter-
grund kunsttechnologischer Fragen unter-
sucht und einem breiteren Publikum vorge-
stellt. Cennini und sein gegen 1400 entstande-
ner Malerei-Traktat Libro dell’Arte markieren
den Ubergang vom Mittelalter zur Renais-
sance, was sich in dessen Aussage biindelt, die
Malerei sei »un’arte [...] che conviene avere
fantasia e hoperazione di mano«. Eine neue
Ubersetzung des Traktats ist derzeit in Berlin
und Florenz in Planung (Projekt des Kunsthi-
storischen Instituts der Freien Universitit in
Berlin von Klaus Kriiger, Wolf-Dietrich Lohr
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