Unter den ,,Charakterkopfen’’ befinden sich nur einige wenige Selbstportrits;
Schadelform und Haarschnitt verraten es (Abb. S. 203, 243). Generell 146t sich also
nicht von ,,Ich-Projektionen’’ des Kiinstlers sprechen, der so gleichsam Unbewuf3-
tes hitte visualisieren wollen. Andere Kdpfe wiederum, aus der nicht auf das phy-
siognomische System zuriickzufithrenden Serie, besitzen, wie dies einmal schon W.
Hofmann (Die Karikatur, Wien 1956) festgestellt hat, karikaturhafte Ziige, ja et-
was Narrenhaftes. Manche Attribute wieder (Haube, Strick) verkehren die Bedeu-
tung des Ausdrucks geradezu ins Lacherliche und Komische, und einige Kopfe sind
eindeutig als Gegensatzpaare konstruiert, wobei Gesichtshélften austauschbar und
variabel erscheinen bzw. konstant bleiben konnen (vgl. den ,,Nieser”” und
,»Satirikus’’).

Auch negative Ergebnisse wissenschaftlicher Betrachtung dndern nicht den Rang
der ,,Charakterkdpfe’’. Diese nehmen einen reservierten Platz in der Kunstge-
schichte ein. Ohne Zweifel aber entzichen gerade sie sich der genauen Zuordnung
zu einem Stil. Fiir das iibrige Oeuvre gilt, da Messerschmidt einer derjenigen war,
,,... die beide Pole des aktuellen Zeitstils, das spate Rokoko wie den frithen Klassi-
zismus ... zu verarbeiten wufliten’’ (M. Po6tzl-Malikova). Selbst diese Grenzen, so
muB man wohl hinzufiigen, erweisen sich als zu eng gesteckt. — Im 20. Jh. haben
sich einige Kiinstler kreativ mit dem Phdnomen Messerschmidt auseinandergesetzt,
unter ihnen F. Pakosta und Arnulf Rainer in seinen ,,Face-Farces’’.

Gottfried Biedermann

NEUE FORSCHUNG ZUR UDSSR-AVANTGARDE IN DEUTSCHLAND
UND IM AUSLAND

ANGELICA ZANDER RUDENSTINE (Hrsg.), Russische Avantgarde-Kunst. Die
Sammlung George Costakis. Einfithrende Texte von S. FREDERICK STARR,
JOHN E. BOWLT und GEORGE COSTAKIS. Ko6ln, DuMont 1982, 527 S. mit
1171 Abb., DM 198,—. — CHRISTINA LODDER, Russian Constructivism. New
Haven und London, Yale University Press 1983. 328 S. mit 230 Abb., 21 Farbtaf.,
£ 30.00. — The I5t Russian Show. A Commemoration of the Van Diemen Exhibit-
ion Berlin 1922. Texte: ANDREJ B. NAKOV, KRYSTINA PASSUTH, PETER
NISBET und CHRISTINA LODDER. London, Annely Juda Fine Art 1983. 195
S., 95 Abb. — BODO ZELINSKY (Hrsg.), Russische Avantgarde 1907—1921.
Vom Primitivismus zum Konstruktivismus. Bonn, Bouvier Verlag Herbert Grund-
mann 1983. 119 S., 39 Abb., DM 58,—.

Nach sieben Jahren sind seit Anfang 1984 wieder einzelne Werke aus der Samm-
lung russischer Kunst George Costakis’ in Deutschland zu sehen. Unmittelbar nach
der Aussiedlung des Sammlers aus der UdSSR waren erstmals 1977 in Diisseldorf
daraus Bilder und einzelne Objekte sowjetischer Vor- und Nachkriegsavantgardi-
sten gezeigt worden. (Die Werke zeitgenossischer ,,alternativer’’ Kiinstler scheint
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Costakis nicht ins Ausland mitgenommen zu haben, oder er zeigt sie bisher nicht.)
Einen kompletten Uberblick iiber die Sammlung konnte man bislang nur 1981 bei
ihrer Ausstellung im New Yorker Guggenheim Museum gewinnen. Bei dieser Gele-
genheit erhielten amerikanische Wissenschaftler, unter ihnen die Museumskurato-
rin Angelica Zander Rudenstine, die Moglichkeit, die Bilder zu inventarisieren und
zu beschreiben. Der Kenner russischer Kunst, S. Frederick Starr, Tulane University
in New Orleans, hat den Katalog ergidnzt durch einen Beitrag iiber die biographi-
schen und dsthetischen Hintergriinde von Costakis’ 30 Jahre wahrender passionier-
ter Sammeltitigkeit, iiber die Tradition des Kunstsammelns in Ruf3land sowie iiber
einzelne Schwerpunkte der Sammlung Costakis. Fin anderer herausragender ameri-
kanischer Experte, John E. Bowlt, hat eine Tabelle zur Chronologie beigesteuert.
Nach der amerikanischen und englischen Ausgabe von 1981 (The G. C. Collection.
Russian Avantgarde Art, New York, Harry N. Adams, und London, Thames and
Hudson) haben wir seit Ende 1982 auch eine deutsche Ubersetzung in beispielhafter
typographischer Gestaltung zur Verfiigung — rechtzeitig besonders im Hinblick
auf die kiirzlich in Miinchen (Stadt. Galerie im Lenbachhaus, 18. 1.—11. 3. 1984)
und zur Zeit in Hannover (Kestner-Gesellschaft, 23. 3.—13. 5. 1984) gegebene,
oben erwidhnte Moglichkeit zur direkten Begegnung mit Costakis’ Bildern.

Die in Deutschland laufende Ausstellung zeigt nur einen Teil der Sammlung. We-
gen der hohen Transport- und Versicherungskosten und moglicherweise auch aus
anderen Griinden sind diesmal Arbeiten aus Papier bevorzugt. Die groBen Lein-
winde Popowas und Kljuns, die Holzplastiken Rodtschenkos und vieles andere,
was das Antlitz der Sammlung pragt, ist also in Deutschland zur Zeit nicht zu se-
hen, was die Unersetzlichkeit des in Buchform vorliegenden kompletten Bildkatalo-
ges mit seinen ausfiihrlichen Beschreibungen, Biographien und seiner chronologi-
schen Tabelle noch unterstreicht.

Schon fiir die Bevorzugten, welche wiahrend der 60er und 70er Jahre die legendi-
re Costakis-Wohnung mehrmals besuchen durften (der Autor dieser Zeilen gehorte
zu ihnen), war die Sammlung in ihrer Gesamtheit nie voll iiberschaubar. Wie stellt
sie sich nach ihrer ErschlieBung im Katalog dar? Ohne sich in Details einzulassen,
kann man sagen, daf} vieles urspriinglich Problematische mit dem Abstand in Zeit
und Raum jetzt iibersichtlich, oder: tibersichtlicher geworden ist. Das Buch offen-
bart sowohl die — beim Blick auf einzelne Werke nicht so klar hervortretende —
Gesamtstarke und Komplexitét als auch die Grenzen und Schwichen einer Privat-
kollektion, die nirgendwo ihresgleichen findet. Ihr Wert 148t sich abschétzen, wenn
man einen der im folgenden zu besprechenden Versuche einer iibergreifenden Un-
tersuchung der russischen 20er Jahre oder einen der neueren monographischen An-
sétze (sie gelten neben den ganz GroBen wie Malewitsch, Puni, Lissitzky und Rodt-
schenko etwa Miturich, Babitschew, Jermilow) zur Hand nimmt.

Costakis begann seine Sammeltétigkeit 1946. Im Einklang mit seinen damaligen
Anliegen, Interessen und Kenntnissen liegt ihr Schwerpunkt auf den damals noch
verheimlichten ,,Alternativen’’ aus der Kunst der 10er und 20er Jahre.
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Wiewohl die Haupt- und Représentationsgestalten jener Epoche, Malewitsch
und Tatlin (und dank ihrer Auslandstétigkeit und -popularitdt méglicherweise noch
Kandinsky, Lissitzky und Chagall), auch in den schlechtesten Zeiten den Kennern
wenigstens zum Teil bekannt blieben, liegt das Verdienst von George Costakis dar-
in, daB er sich den Wichtigsten der ,,zweiten Garde’’ angenommen hat, darunter
besonders dem Werk von Popowa, Kljun und Kluzis sowie der Leningrader Gruppe
um die Enders. Das Schaffen des in der Provinz tiatigen Iwan Alexejewitsch Kudrja-
schow (1896—1972) ist so bislang nur durch Werke in der Costakis-Sammlung be-
kannt geworden. 1969/70 muflite sich die Tretjakow-Galerie fiir ihre offiziellen
Ausstellungen der Propaganda- und Agitationskunst aus den ersten Jahren der So-
wjetmacht an den Privatsammler mit der Bitte um Ausleihe wenden. Dabei zdhlen
nicht nur die in der Zwischenzeit berithmt gewordenen dekorativen Leinwéinde
Kudrjaschows, sondern auch seine spéteren kosmischen Bilder zu den besten ihrer
Gattung. Thnen hat, dhnlich wie im ,,Fall Kljun’’, der unterschiitterliche Glaube
Costakis’ an ihre Kraft mit den Jahren Gehor verschafft. Uber den Rang von Popo-
wa, die auch bei anderen Moskauer Sammlern (z. B. Dimitrij Sarabjanow) iiber-
zeugend vertreten ist, bestehen lidngst keine Zweifel mehr. Einige Kiinstler, beson-
ders Drewin und moglicherweise sogar Redko, wird man noch entdecken; bei ande-
ren wie Nikritin, Wolkow oder Wjalow wird dies wahrscheinlich nicht im Sinne Co-
stakis’ gelingen.

Die Definition ,,russische Avantgarde-Kunst’’ hinsichtlich der Sammlung Costa-
kis bezeichnet ohne Zweifel auch deren Grenzen. Teilweise sind sie bedingt durch
den bis heute — nicht nur bei Costakis — bestehenden Mangel an einem Konzept
zur Beurteilung einer Kunstrichtung, die gegeniiber der bisherigen Geschichte
grundsdtzlich andersartig auftritt und noch nie gestellte Probleme aufwirft. Wenn
der sonst so taktvolle S. Frederick Starr bei der Sammlung die ,,spérlich vertrete-
nen’’ Werke ,,im endgiiltigen Gegenstand’’ beméngelt (S. 39), spricht er eine vollig
offene Frage der Konstruktivismus-Forschung und das Problem einer Prisentation
post-sinnlicher Kunst iiberhaupt an. Die Ratlosigkeit bei der Profilierung des Ge-
samtwerkes von Rodtschenko in deutschen Ausstellungen des vergangenen Jahres
(dazu: Kunstschronik 36, 1983, S. 128—133) zeigt, dal man bei der Interpretation
konstruktivistischer Werke einen von der ,,klassischen’’ Kunst vollig abweichenden
Standpunkt einnehmen mufl, wenn es nicht zu MiBverstdndnissen kommen soll.
Diesen zu erarbeiten bemiiht sich die englische Kunsthistorikerin Christina Lodder.
Sie weicht der in der bisherigen Fachliteratur (Rickey, Benn, Rotzler u. a.) verbrei-
teten Gefahr eines grenzenlosen, ahistorischen und im Grunde bloB &dsthetischen
Zugangs zu den Begriffen ,,konkret’’ und ,,konstruktiv’’ aus und nihert sich der
Sicht der besten einheimischen Kenner (Khan-Magomedov, Kovtun, Rakitin, Sa-
rabjanow, Zhadova u. a.), deren Perspektive sie jedoch mit klugem theoretischem
Umblick wesentlich erweitert.

Christina Lodder ist in der gliicklichen Lage, die bewufit ausschlieBlich posi-
tivistisch-historisch ausgerichteten Gesichtspunkte der sowjetischen Forscher hinter
sich lassen zu konnen, indem sie bei ihrer Bestimmung der Kriterien einer Beschrei-
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bung und Beurteilung ihres in der Kunst ohne Analogien dastehenden Materials
nicht vor den gesellschaftlichen Ursachen und Folgen zuriickschrecken muf3. Sie
kann dort laut reden, wo die Einheimischen am liebsten schweigen. ,,Der russische
Konstruktivismus ist auf ein grundsatzlich neues Verhéltnis zwischen dem Kiinstler,
seinem Werk und der Gesellschaft angelegt’’, stellt die Autorin gleich bei ihrem
Einstieg in die Analyse der Epoche fest. Mit Recht differenziert sie dabei die seit
Camille Gray einheitlich beschriebene Stromung des Konstruktivismus unter dem
Blickwinkel der Einstellung seiner diversen Vertreter zur beabsichtigten ,,prakti-
schen”” Anwendung, was nach den ersten konstruktivistischen Manifesten der
Nachkriegszeit notwendig geworden ist. Kurz gesagt: im Gegensatz zur proklamier-
ten Nonfiguration als Teil einer immanenten Kunstideologie entstehen in Ruf3land
spatestens seit Janur 1921 (im Fall des Tatlin-Kreises schon seit 1915) Werke mit
polemisch antimalerischer und antikiinstlerischer ,,utilitdrer’’ Tendenz.

Die Kunstisthetik allein reicht nicht aus, die neuen Phdnomene zu erfassen. Zur
Differenzierung der vor- und nachrevolutiondren konstruktivistischen Stromungen
benutzt Christina Lodder die Begriffe ,,nicht-utilitdre’’ und ,,laboratorische’’ im
Unterschied zur ,,produktiven’’ Kunst, wobei nur die letzte Pragung auf einen ent-
sprechenden Terminus aus der russischen kunsthistorischen Sprache (proivodstven-
noje iskusstvo) zuriickgeht. Die aus dem angelsdchsischen Kulturbereich stammen-
de ,,Design-Terminologie’’ ist nicht sehr dazu geeignet, die Zeitphdnomene des
revolutiondren RuBland um 1920 zu erhellen. Immerhin aber ermdglicht es der Be-
griff ,,organischer Konstruktivismus’’ (ab S. 5), der sich von den bis jetzt in der
UdSSR iiblichen Bezeichnungen ,,chudozschestvennoje konstruirovanije’’, ,,tech-
nitscheskaja estetika’’ u. a. deutlich abhebt, im Hinblick auf Tatlin, aber auch auf
Malewitschs Unovis, das Neue innerhalb der Kontinuitédt mit der vorrevolutioniren
Kunst im In- und Ausland (Picassos Materialcollagen und nach RuBland ausstrah-
lende Impulse italienischer Futuristen) angemessen hervorzuheben.

Auch die Moskauer Konstruktivisten sind, wie die Engldnderin iiberzeugend
zeigt, ohne die Dada-Provokationen von St. Petersburger Kiinstlern aus der Zeit
1911—13 nicht zu verstehen. Malewitschs bekannte Aktivitdten standen in unmit-
telbarer Verbindung mit Bemithungen seiner Freunde im Bereich von Literatur,
Theater und Musik. DaB3 man Ahnliches aber auch fiir die frith-konstruktivistische
Plastik in RuBland vermuten darf, ist der Geschichtsschreibung neu. Hier sind ne-
ben Tatlin einzelne Friihwerke von Puni wertvoll, so die nur in Fotos erhaltenen
Metallbilder wie ,,Die Kartenspieler’’ von 1913/14 (mit ihrem Gegenstiick, Tatlins
,,Metallrelief”” mit Widmung als Antwort an Puni). Der ironische Unterton von
Kljuns ebenfalls verschwundenem ,,Bildnis einer Kubistin bei der Toilette’’ (wahr-
scheinlich etwas friiher entstanden als Christina Lodder vermutet) weist auf die in
RuBland damals gegenwartige Infragestellung der Abbildungsfunktion von Kunst
mit dem Mittel der Paradoxa eines Duchamp hin. Die Collagen aus Metall und an-
deren Stoffen verraten eine programmatische Entwertungsabsicht, welche zu den
spdteren, nachrevolutiondren Werken u. a. auch Kljuns selbst kontrastiert. Von
der Autorin verdienstvoll wiederentdeckt und iiberzeugend in diesen Zusammen-
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hang gestellt sind die Materialbilder und -plastiken von L. Bruni und T. Shapiro
(Repr. 1.19, 1.20 und 1.21). Den Hohepunkt dieser Stilentwicklung, die bisher nur
in der zeitgendssischen russischen Literatur, nicht aber in der bildenden Kunst, erst
recht nicht in der Plastik, vermutet worden wire, bedeuten ohne Zweifel die neu
bestimmten Werke von P. Miturich, besonders seine humorvollen Buntpapierkom-
positionen, vom Kiinstler als ,,Raumgraphik’’ und ,,Raumplakat’’ bezeichnet und
leider nur im Foto iiberliefert (Repr. 1.41—1.45). Mit guten Griinden lassen sie sich
den bei Christina Lodder nicht erwdhnten Spitzenleistungen des internationalen
Dada an die Seite stellen.

Unmittelbar nach der Revolution behielten dabei noch die rdumlichen Arbeiten
der russischen Kiinstler zunachst ihren vielseitigen, experimentierenden und for-
schenden Charakter. Der Durchbruch zu einer neuen Auffassung 146t sich am deut-
lichsten wohl an Rodtschenkos Werk demonstrieren, dem die Autorin mit Recht ein
besonderes Kapitel widmet. Der sonst mit Worten so sparsame Kiinstler spricht bei
Gelegenheit der Ausstellung ,,5 X 5 = 25°’ im Namen aller Idealisten am deutlich-
sten die Hoffnung auf grundsitzlich neue, funktionelle Wege der Kreativitit aus.
Naum Gabos und Pevsners Opposition gegen die immer mehr in den Vordergrund
tretende politisch-utilitdre Sinnbestimmung der Kunst (,,Realistisches Manifest’”)
wird in der westlichen Welt allgemein iiberbewertet, oft aulerdem miflverstanden.
Mindestens bis 1923 zeigen Gabos Werke, etwa das ,,Projekt fiir einen Radiosen-
der” von 1919/20, keine wesentliche Abweichung vom damals noch einheitlichen
Konstruktivismus seiner Landsleute. Mit Recht sieht die Autorin Gabos ,,Kineti-
sche Konstruktion”” von 1920 (Repr. 1.53) als Inspirationsquelle fiir Kemé-
ny/Moholy-Nagys Theoriebildung (,,Die dynamisch-konstruktiven Kraftsysteme”’,
Sturm, Dez. 1922) an.

Hinsichtlich einzelner Kunstwerke wie hinsichtlich des sich rapide #andernden
dsthetischen und gesellschaftlichen Kontextes der Kunstszene stiitzt sich die Auto-
rin auf einen reichen, in der bisherigen Literatur noch nicht benutzten Fundus theo-
retischer und literarischer Quellen. Als Beispiele fiir ihre weiterfithrenden Quellen-
funde seien hier der Hinweis auf Struktovs ,,Technik und Schénheit’” von 1905 und
die Neubewertung von Bogdanows (spéter Chuzaks) Rolle in und nach der Revolu-
tion genannt. Mit der ausfiihrlichen Wiedergabe von Debatten, die innerhalb der
konstruktivistischen Arbeitsgemeinschaft am Inchuk 1920—1926 gefiihrt wurden,
wirft die Autorin auf die individuelle Entwicklung der damals am Konstruktivismus
in Theorie und Praxis Beteiligten ein klarendes Licht. Generell ist bei ihr das abge-
wogene Verhiltnis in der Beurteilung von Theorie und konkreten Werken hervor-
zuheben. Nur in diesem umsichtigen Panorama des Zeitbestrebens lassen sich so
einzelne programmatische Thesen wie die der Briider Sternberg und Medunetzkis
verstehen. Hochstens sind vielleicht die praxisfernen publizistischen Provokationen
von Gan (S. 98 f.) etwas iiberbewertet; Tarabukins und Arvatovs, teilweise auch
Briks und Punins Stellungnahmen haben aber den notwendingen Ausgleich zu Gan
und anderen herbeigefiihrt.
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Beispielhaft, in einer noch nie dagewesenen Klarheit und Konzentration auf das
Wesentliche ist besonders die Entwicklung der kiinstlerisch-padagogischen Werk-
stitte Wchutemas (S. 109—144) dokumentarisch belegt mittels vieler den in- und
ausldndischen Forschern bis jetzt nicht zugénglichen Archivmaterialien. Schon de-
ren vollstindige bibliographische Zitation (S. 305—317) bildet fiir die kiinftige Ge-
schichtsschreibung ein unentbehrliches Fundament. Als problematisch empfinden
wir die auf der anderen Seite unbegriindet zuriickhaltende Beschreibung des unbe-
streitbaren Riickschrittes in den 30er Jahren. GewiB ist der Autorin Interesse am
Theater als ,,Assemblage von Mikroelementen’’ (S. 170) und an der Entwicklung
von Foto, Typographie, Ausstellungs- und Agitationskunst anstelle der traditionel-
len Gattungen berechtigt und relativiert die anderswo geduflerte Hypothese von ei-
nem volligen Umbruch nach 1922. Fragwiirdig ist aber, ob eine Analyse des ,,orga-
nischen Trends’’ (?) innerhalb des Konstruktivismus sich auf Chlebnikovs, Tatlins
und Miturichs utopische Projekte beschrédnken kann. Unversténdlich ist das Fehlen
eines Hinweises auf die weitere Entwicklung der sowjetischen Architektur, welche
noch in den 30er Jahren, trotz der Kulturreglements, mit zahlreichen hervorragen-
den Werken das allgemeine konstruktivistische Gedankengut bewahrt und verein-
zelt weiterentwickelt.

Ein dhnliches Problem taucht gleich in den ersten Sédtzen von Andrej B. Nakovs
Einleitung zum Katalog-Nachdruck der Ausstellung sowjetischer Avantgardisten
1922 in Berlin auf. Der Pointen liebende Autor erklart, wie er es mag, provokativ
und ohne Begriindung, die erste Auslandsausstellung der russischen Konstruktivi-
sten sei zugleich die letzte gewesen. Das Gegenteil findet sich in Beitrdgen anderer
Kenner in demselben Buch nachgewiesen, welche diesmal (so Christina Lodder)
das ,,magische’’ Jahr 1922 iiberschreiten. Derart ist der Hinweis auf Melnikows be-
rithmten Pavillon mit Exponaten sdmtlicher fithrenden Konstruktivisten auf der
Pariser Weltausstellung 1925, auf Lissitzkys ,,Totalgestaltungen’’ in Berlin/Han-
nover 1923, Koln 1928, Dresden 1930 u. a. Medunetzky und die Sternbergs haben
1923 und spiter in Paris und Amsterdam ausgestellt, andere sowjetische Avantgar-
dekiinstler haben 1924 an der Biennale in Venedig teilgenommen, und selbst der
umstrittenste von allen, Malewitsch, konnte 1927 seine Werke in Warschau und
Berlin noch persénlich prasentierten.

Wenn Nakov aber am Ende seiner Studie (die iiber die Analyse einzelner konkre-
ter Katalogexponate nicht hinauskommt) die Ursache fiir das Scheitern der sowjeti-
schen Avantgarde, ja fiir die kulturpolitische ,,Wende’’ iiberhaupt im kommerziel-
len MiBerfolg der Berliner Ausstellung von 1922 sieht und drohend den warnenden
Zeigefinger einer ,,Lehre aus der Geschichte’’ fiir die Gegenwart hebt (S. 47), so
kann man nur den Kopf schiitteln. Nicht zu sprechen davon, daf} gerade der (gewif3
relative, aber fjir ein Land mit hochstem Bedarf an Valuten dennoch betréchtliche)
Verkaufserfolg bei der Berliner Ausstellung 1922 die sowjetischen Biirokraten iiber-
rascht hat — er also mehr als ein Argument zugunsten als gegen Experimente
dienen konnte —, liegen die Griinde des Wechsels in der sowjetischen Kultur-
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politik bestimmt tiefer und anderswo, was dem Ex-Bulgaren Nakov ebenso wie je-
dem Ostforscher letztlich gut vertraut ist.

Auf welch interessante Weise eine quellenanalytische, nicht auf Schlagzeilen und
billige Aktualisierung zielende Forschung die historischen Zusammenhénge aufrol-
len kann, zeigen dagegen Beitrédge von Krystina Passuth (,,Die Kontakte zwischen
Ungarn und Russen in den 1920er Jahren’’) und Peter Nisbet (,,Zum Organisa-
tionshintergrund der Van Diemen-Ausstellung’’). Daf3 Kenntnis von den revolutio-
néren kulturellen Neuerungen in Ruflland ausgerechnet auf dem Weg iiber Ost- und
Mitteleuropa in den Westen und in die USA gelangte, erklért sich durch die histori-
sche Situation der Kriegsverlierer. Aus Rufland heimkehrende deutsche und unga-
rische Kriegsgefangene und ab 1919 nach RuBland zuriickgeschleuste, wiederum in
ihrer Mehrzahl deutsche und ungarische, Revolutionire bildeten zahllose anonyme
Kanile, durch die Nachrichten in das miide gewordene und mit Sehnsucht nach
Neuem explosiv geladene Europa reichlich flossen. Krystina Passuths und Nisbets
Hinweis auf die ungarischen Exil-Kunstzeitschriften, auf den Berliner Arbeitsrat
fiir Kunst, Miinzenbergs Internationale Arbeiterhilfe und andere mehr oder weniger
offizielle Kontaktwege des kulturellen Austausches erkldren nur einen Teil des Phi-
nomens. Charakteristisch ist in diesem Zusammenhang der Hinweis auf den ehema-
ligen deutschen Frontoffizier Ludwig Baehr, den der sowjetische Aufbruch inspi-
rierte, selbst die Kiinstlerlaufbahn einzuschlagen und Kontakte zu Behne und Gro-
pius anzukniipfen (S. 69).

Den Ausfiihrungen Krystina Passuths iiber die ungarischen Kunstzeitschriften ist
hinzuzufiigen, dal noch vor Kassaks begeisterter Kritik der Berliner Ausstellung
(Ma, VIII-1) einige wertvolle RuBland-Informationen in Ungarisch verdffentlicht
waren, so Punins Artikel iiber die neue Monumentalitét in der Kunst, Tatlins Turm
der III. Internationale ( Ma, VII—5, 6) und Tschitscherins Stellungnahme zur Lage
in RuBland (Ma,II1,1). Die erste Wiener Nummer der Zeitschrift Ma glinzte mit
einem Abdruck der neuesten Diskussionsmaterialien aus der UdSSR (,,Die Ethik
des Proletariats’ ’, Moskau 1919). Der ungenannte Ubersetzer war der aus der Ost-
slowakei stammende und mit der ukrainischen und russischen Sprache zutiefst ver-
traute Mitarbeiter Kassdks Ludovit Maca. Der damalige Theaterkritiker und spéte-
re Architektur- und Designtheoretiker und Professor an der Moskauer Universitét
wirkte nach der Unterdriickung der ungarischen Revolution (1919—1923) in der
Tschechoslowakei, wo er in Kaschau/Kosice zum 1. Mai 1922 im Geiste von Jevrej-
novs und Mejercholds StraBenkunst groBartige Aufmérsche mehrerer tausend Ar-
beiter organisierte — moglicherweise das erste uns bekannte Beispiel einer Umset-
zung der revolutionidren Kunstinitiative RufSlands im Ausland. Viele unterschiedli-
che Wege, auf denen zwischen 1919 und 1922 Nachrichten aus Ruf3land nach Euro-
pa gelangten, harren dabei noch der Erforschung in historischer Kléinarbeit. Eini-
ges kann man hier aber verallgemeinernd konstatieren.

Es ist so uniibersehbar, daf die amerikanische und englische Forschung sich zur
Zeit in einer gliicklicheren Lage befindet als die deutsche. Obwohl zwischen 1918
und 1933 Berlin neben Moskau und Leningrad das fithrende ausldndische Zentrum
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des russischen Konstruktivismus war, ist in Deutschland das Interesse an einer Er-
forschung der damaligen Avantgardekunst in unseren Tagen denkbar gering. Um
1968 sah man in den — ziemlich vereinfacht geschilderten — Vorgéngen in Ruf3-
land bis 1927 (gelegentlich sogar bis in die Stalin-Ara) ein Quasi-Vorbild zur Lo-
sung aktueller ,,kulturrevolutionidrer’’> Aufgaben. Aus dieser Zeit stammen denn
auch die meisten der nicht eben zahlreichen hiesigen Publikationen und Ausstel-
lungsiibersichten zur Avantgardekunst RuB3lands. Als sich dann die vermeintlichen
Analogien zur Zeit von vor sechzig Jahren als zu naiv gesehen und unhaltbar erwie-
sen, sank auch das kunsthistorische Interesse an den 20er Jahren. Wiahrend der
Herausgeber des 1922—Kataloges, die Annely Juda Fine Art Gallery London, und
praktisch simtliche amerikanischen Universitdten mit ihren Museen die Avant-
garde-Forschung der osteuropdischen Kunst ununterbrochen férdern, widmen sich
die vergleichbaren Galerien und Institutionen in der Bundesrepublik, etwa Gmur-
zynska in Kéln, in den letzten Jahren nur mehr Picasso und anderen unbestrittenen
Spitzen der klassischen Moderne. Auf heikle Themen aus der neuesten Kunstge-
schichte ist man bei uns nicht versessen. Und wenn einmal etwas auch ohne Forde-
rung auftaucht, sind die wirklich offenen Probleme der Forschung ausgeklammert
oder gar nicht reflektiert.

Die Verlagerung der neuen Forschung entspricht in Deutschland der Situation
und den Ausbildungsmoglichkeiten an den Universitdten. Wahrend beinahe jede
deutsche Universitdt mit allgemeinen Osteuropa- und Slawistikabteilungen glénzt,
sind die Moglichkeiten, Siid- und Osteuropas neuere Kunstgeschichte zu studieren
und eventuell das Studium durch Forschung an irgendeinem Museum oder Institut
zu vertiefen, zur Zeit minimal. Darum verwundert es nicht, wenn die entscheiden-
den Impulse zur Kulturgeschichte Osteuropas aus der Slavistik kommen. So war
das Gesamtkunstwerk der ersten futuristischen Oper RuBlands, ,,Sieg iiber die Son-
ne’’, unter dem Motto ,,Aspekte der russischen Kunst zu Beginn des 20. Jahrhun-
derts”’ auf den letzten Berliner Festwochen (1. 9.—9. 10. 1983, Akademie der Kiin-
ste) nicht zufillig aus dem Blickwinkel von Literatur- und Musikgeschichte vorge-
stellt. Die fehlenden heimischen kunstgeschichtlichen Anregungen ersetzte man in
Berlin durch Ubersetzungen neuer Beitrige von sowjetischen Autoren. Dort, wo
trotzdem ausnahmsweise ein Produkt der deutschen Kiiche auf dem Buchmarkt er-
scheint, tiberwiegen in Ausmaf} und Qualitit die Beitrdge der Philologen. Ein Bei-
spiel dafiir bietet der jiingst erschienene, von Bodo Zelinski redigierte Sammelband
Russische Avantgarde 1907—1921. Darin weicht Angelika Lauhus (Die Konzeption
der Sprache in der Poetik des russischen Futurismus, S. 26—52) den komplizierten
Fragen nach der Entstehung der neuen Kunstphilosophie und -4sthetik der Avant-
garde keineswegs aus, und der theatergeschichtliche Beitrag von Christine Scholle
(S. 52—81) bringt ebenso vieles Wesentliche auch zur Faktizitdt und zum Atmo-
sphérischen der bildenden Kiinste bei (unter vielem anderen eine Beschreibung der
Mitarbeit Tatlins an Chlebnikows ,,Zangezi’’, uraufgefiithrt 1923 im Leningrader
Museum fiir Bildende Kiinste; S. 79).
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Die Beitrage zur Malerei und Plastik im engeren Sinn beschrinken sich in dem
genannten Sammelband auf eine frisch geschriebene Zusammenfassung von be-
kannten und auch in deutscher Sprache schon publizierten Tatsachen. Der Hinweis
auf ,,Primitivismus’” als ein Grundelement der eigenstdndigen kunstgeschichtlichen
Entwicklung RuBllands wirkt erfrischend, sogar noch im Hinblick auf das sonst
meistens schematisch anders rubrizierte Frithwerk von Malewitsch und Tatlin (S.
5—25). Konkret fehlt hier aber der Hinweis auf Niko Pirosmani (Pirosmanaschwi-
li, 1862—1918). Sein den Zeitgenossen in Petrograd und Moskau gut bekanntes
und besonders von Literaten mit Begeisterung aufgenommenes Werk initiierte die
,»Asthetik der Aushéngeschilder’’ entscheidender als die Ideen Burljuks und andere
von Zelinski angefiihrte Faktoren. Was die zweite kunsthistorische Studie des Ban-
des betrifft, reicht die Berufung auf die ,,Kategorie der Abstraktion”’ (S. 82—108)
nicht aus, um die komplizierten programmatischen und gesellschaftlichen Zusam-
menhénge des Produktionismus und der Kunst nach 1917 iiberhaupt zu verstehen.
Vom Rayonismus fithrt zum Konstruktivismus kein direkter, mit reiner kunsthisto-
rischer Logik als ,,Abstraktion’’ zu beschreibender Weg. Bei den Angelpunkten der
Interpretation (z. B. Problematik von Malewitschs weilen Monochromen, Ver-
zicht auf die ,,Malerei’’ bei Rodtschenko und anderen) reicht der blofie Rekurs auf
die in deutscher Sprache zugéngliche sowjetische Sekundérliteratur, zudem noch an
ihren schwéchsten, propagandistischen Stellen (so Karganow, einiges bei Zhadova),
bei weitem nicht aus. Zumindest die in englischer Sprache vorliegende Ausgabe von
Malewitschs Schriften (hrsg. von T. Andersen, Kopenhagen) muf} hier beriicksich-
tigt werden, wenn die stolze Berufung auf ,,ein tiberlegtes Konzept und eine be-
stimmte Methode’’ (Vorwort des Herausgebers) mehr sein soll als eine trostende
Umschreibung fiir eine Fragestellung ohne Kontakt zum Hauptstrom der interna-
tionalen Forschung. Die ebd. geduBerte ,,Auffassung, daB} sich der Wert avantgar-
distischer Bemiihungen in der Praxis und nicht in der Theorie entscheidet’’ (S. 3)
wirkt ausgerechnet in bezug auf den so komplizierten Gegenstand des Buches unan-
gemessen. Allein mit grofl klingenden Worten und herkémmlichen Bildinterpreta-
tionen ist ein derart grundsdtzlich neues Phdnomen der Kunstgeschichte nicht zu

bewiltigen. Thomas Strauss
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