Wie Gemacht vs. Wann Gemacht:
Kazimir Malevic als Datumskiinstler

»1913«/8.Juni 1915: Latenzzeit und/als Werkzeit. Uberblick

Den Um- und Falsch-Datierungen, die Kazimir Malevi¢ an seinen Bildern, auf der Riick-
seite seiner Bilder vornahm, kann schwerlich jene kiinstlerische Intentionalitit unter-
stellt werden, wie sie in der exzentristischen und exklusiven Erscheinung des Datums
in der Datumsmalerei — wie im vorangehenden Kapitel bei Vasilij Ermilov oder On Ka-
wara gezeigt — auftritt. Die Umdatierungen, zu denen Malevi¢ sich in bestimmten Pha-
sen seines Werks entschlief3t, sind eher als Artikulationsformen von »Latenzzeit« zu verste-
hen. Latenzzeiten gehdren im Ausgangspunkt zum Biographischen, zur Werkgenese
und sind somit immer auch Kontextzeiten, tragen kulturhistorische Daten, sind von
»Chronotypen«! markiert. Auch wenn Latenzzeiten so gesehen durch das »vorhandene
Werk« nicht beendet werden, sind Malevi¢s Datierungsentscheidungen kiinstlerisches
Programm, zu dem eine Einschreibung von Latenzzeiten in das Werk gehort. Latenz-
zeiten sind somit bei Malevi¢ Teil der Form, bestimmen das Sichtbare, gehéren als ge-
schriebener, datierter Teil des Werks zur »Werkzeit«.> Man kann davon ausgehen, dass
diese Transformation von Latenzzeit zur Werkzeit, oder besser vielleicht: eine Tendenz,
die Latenzzeit in die Werkzeit einzuschreiben, auch eng mit dem modernistischen Be-
harren auf Originalitit bzw. der Arbeit am Mythos einer solchen Originalitit zusam-
menhingt.? Zumindest am Beispiel der Riickdatierungen des »Schwarzen Quadrats«
bzw. der »Schwarzen Quadrate« von 1915 auf 1913 (dazu mehr im Abschnitt »Wie aus
dem 8. Juni 1915 »1913« wird« in diesem Kapitel) l4sst sich dies dezidiert behaupten.

1 John Bender, David E. Wellbery: Chronotypes. The Construction of Time, Stanford: Stanford Uni-
versity Press 1991. Vgl. dazu auch die Einleitung zu diesem Buch.

2 Michael Gamper, Helmut Hithn: Was sind Asthetische Eigenzeiten, Hannover: Wehrhahn 2014,
S. 42-44.Vgl. auch: Ralf Simon: »Vor und nach der Form. Zur Temporalitdt des dsthetischen Form-
prozesses, in: Gamper, Michael/Geulen, Eva u.a. (Hgg.), Zeiten der Form — Formen der Zeit, Han-
nover: Wehrhahn 2016, S. 63-110, hier: S. 66.

3 Rosalind Krauss: The Originality of the Avant-Garde and Other Modernist Myths, Cambridge, Lon-
don: MIT Press 1986, S.151-162.
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Malevi¢ wird hier zum >Zeugen« aufgerufen*, um neben und gegen die grofRe Linie
der bekannten Zeitfragen zu seinem Werk — Ewigkeit, Stillstand, absoluter Anfang und
absolutes Ende — Striche einer zweiten Dynamik zu erfassen, die mit Daten operiert.
Wenn die Malevi¢-Wissenschaft ebenso wie Malevi¢s Philosophie im Grunde zwischen
dem Absoluten (Nichts und Allem) einerseits und den Schwarzen Quadraten und dem
Weilen Quadrat andererseits hin- und hergerissen sind, ist es wesentlich, die Betrach-
tung und Besprechung von Malevi¢s Werk nicht gegen seine Dynamik auf eine absolute
Form oder Formel zu reduzieren. Kiinstlerische Apophatik scheint eine contradictio in
adjecto, die Kunst hat es per definitionem mit der Differenz zu tun. Gehen wir davon
aus, dass es Malevi¢ um eine »Inszenierung der minimalen, aber absoluten Differenz,
der Differenz zwischen dem Ort und dem, was am Ort stattfindet, der Differenz zwi-
schen Stitte® und Stattfinden<® geht. Von einer solchen Differenz bzw. Kluft spricht
auch Alain Badiou in seinem Vergleich zwischen Malevi¢ (das heifSt Malevi¢s »Weifiem
Quadrat«) und Mallarmé (das heifdt wohl den »Blancs«, den weifRen, leeren Seiten und
Stellen): In der Differenz zwischen Weifd und Weif3 gehe es anstatt um Zerstérung um
eben jene »reale Kluft«, die Badiou als »minimale, aber absolute Differenz« bezeichnet.
In einer etwas ritselhaften Formulierung taucht bei Badiou gerade im Zusammenhang
mit Malevi¢ die Diagnose einer fiktionalisierenden Aktivitit auf, in der Weise ndmlich,
dass im »Weiflen Quadrat« die »minimale Kluft« »fiktionalisiert«” werde. Das >Fiktio-
nale« ist bei Badiou wohl in der Nihe der Kluft, der Differenz angesiedelt, die absolute
Form wire so im kinstlerischen Sinn als eine Moglichkeitsform zu verstehen. Wahr-
scheinlich geht hier die Moderne bereits iiber sich hinaus, deshalb im Folgenden auch
der Versuch, Duchamp und Malevi¢ mit Blick auf deren Umgang mit datierter Zeit zu
vergleichen.

Jedenfalls sind die Datierungen und ihre Rolle in Malevi¢s Werk, wie sie in die-
sem Kapitel beschrieben werden, nicht nur zeit- und kontextbedingt, was immer dann
behauptet wurde, wenn Riickdatierungen mit kulturpolitischen Restriktionen in Zu-
sammenhang gebracht wurden. Sie sind, das soll im Folgenden deutlich werden, Si-
gnaturen einer kiinstlerischen Auseinandersetzung mit dem Wesen der Kunst. Diese
Auseinandersetzung sieht die Notwendigkeit, >das Werk zu zerstorens, bzw. etwas po-
sitiver formuliert: Diese Kunst setzt die Innovation dort an, wo das Werk selbst immer
mehr zur Moglichkeitsform wird — und dabei auf datierte Zeit angewiesen ist.

4 Vgl. Alain Badiou: Das Jahrhundert, Berlin, Ziirich: Diaphanes 2006, S. 71. Zu Badiou und Malevic:
Natalija Azarova: »V svideteli veka prizyvaetsja Kazimir Malevi¢ (zametka o metafore Alene Bad’ju
v knige »Vek, in: Kornelija Iin, Iskusstvo Suprematizma, Belgrad 2012, S. 60-66.

5 Badiou unterscheidet zwischen »Ereignisstatte« und »Ereignis«. Die Ereignisstatte ist gewisserma-
en ein Schauplatz, fiir den Vorfille (eben keine Ereignisse) vorgesehen sind. Fiir die Ereignissstat-
te dominiert eine reprasentative Logik, eine Logik die die Gesetze reprdsentiert. Insofern kann es
auf der Ereignisstatte keine Ereignisse geben, keine Verinderungen, keine nichtgesetzeskonfor-
men Exzentriken.

6 A. Badiou: Jahrhundert, S. 72.

7 Ebd.: »Das weife Quadrat ist der Moment, da die minimale Kluft fiktionalisiert wird.«
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Das Readymade als Rendezvous:
Datum als Verfahren - Duchamp und/vs. Malevic

Marcel Duchamp bezeichnet das Readymade als »Rendezvous«®. Meist wird diese Be-
stimmung auf das Readymade »Comb« aus dem Jahr 1916 bezogen.® Dem grauen Hun-
dekamm aus Stahl hatte er die Signatur »M.D.«, den Satz »Trois ou quatre gouttes de
hauteur nont rien a voir avec la sauvagerie« und die Datierung »Feb. 17 1916 11 A.M.«

eingeschrieben (Abb. 9).°

Auf dem Readymade, auf dem industriell geschaffenen Ding,
finden sich Zeichen, die seine Seinsweise neu bestimmen. Signiert, datiert und als
Schreibunterlage fiir einen surrealistisch anmutenden Satz verwendet, indert sich die
Erscheinungsform dieses Gebrauchsgegenstands aus Metall. Dem Readymade ein Da-
tum einzuschreiben, wir haben dies bereits zitiert, bezeichnet Duchamp als Methode
seiner »Prizisierung«™: Nicht als Schaffensdatum, nicht als Ablaufdatum, sondern als
Erscheinungsdatum, als Datum einer >Begegnungs, eines »Dates, eines Rendezvous. Vor
allem im 21. Jahrhundert wird die Werbeindustrie auf solche Art den Erscheinungstag
ihrer Produkte ankiindigen. Oftmals wird sie dafiir Jahrestage, Erinnerungsmarken,
bekannte Daten instrumentalisieren. So kiindigte die Firma »Apple« das erste »Ipho-
ne« auf dem deutschen Markt fiir den 9. November 2007 an.'* In Marcel Duchamps
Aufzeichnungen zur Datierung von »Combx« ist noch ein breites Spektrum méglicher
Effekte der Datumsinschrift erwogen — »vormerken«, »Momentaufnahme«, »Rendez-
vous«, »Information«, »Exemplar-Seite«:

Die >Readymades« prazisieren./indem man sich fiir einen raher/Moment der Zukunft
(den und den Tag,/Datum Minute), »ein Readymade/vormerkt.< Das Readymade/kann
[..] hierauf/(mit geniigender Frist)/gesucht werden./Die Hauptsache ist denn also
diese/dieser Chronometrismus, diese Momentaufnahme, wie/eine Rede, die bei
irgendeinem Anlass/gehalten wird aber zu der und der Stunde./Es ist eine Art Ren-

8 Marcel Duchamp: Duchamp du signe, Paris: Flammarion 1994.

9 Marcel Duchamp: Ausstellungskatalog, hg. v. Anne d’Harnoncourt/Kynaston McShine, New York:
Museum of Modern Art/Philadelphia Museum of Modern Art 1973, S. 279.

10 Ineinem Workshop an der FU Berlin im Rahmen des SFB 626 »Asthetische Erfahrung im Zeichen
der Entgrenzung der Kiinste« hat Thierry de Duve diesen Hundekamm zu einem Ausgangspunkt
weitgehender Uberlegungen zu Paradigmenwechseln in der Kunst des 20. Jahrhunderts erklart.
Diese Ausfithrungen stellten auch den Ausgangspunkt fiir meine Uberlegungen zu einer>Datums-
kunst«dar. Vgl. Brigitte Obermayr: »Datirna Umjetnost: O umjetnosti i literaturi koja sadrzi visak
¢injenicak, in: Jasmina Vojvodi¢, Kalendar¢, Zagreb: FFpress 2010, S. 279-309.

11 M. Duchamp: Duchamp du signe, S.49 [Durchstreichungen im Original]: »Préciser les sready-
mades«. En projetant pour un moment [preehe] a venir (tel jour, telle date, telle minute), >d’ins-
crire un readymade«. — Le readymade pourra ensuite étre cherché (avec tous délais). Limportant
alors est donc [eette] cet horlogisme, cet instantané, comme un dicsours prononcé a I'occasion de
nimporte quoi mais a telle heure. C'est une sorte de rendez-vous. — Inscrire naturellement cette
date, heure, minute, sur le readymade comme renseignements. Aussi le c6té exemplaire du rea-
dymade.«

12 Thomas Macho: »Der neunte November. Kalenderdaten als Chiffren der Machtc, in: Wolfgang
Miiller-Funk (Hg.), Zeit: Mythos, Phantom, Realitdt, Wien, New York: Springer 2000, S. 91-105.
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dezvous./— Datum Stunde, Minute, natlrlich/auf dem Readymade/eintragen, als

Informationen./auch die Exemplar-Seite/des Readymade.//"?

Abb. 9: Marcel Duchamp: »Comb« (1916/1964). Aufschrift auf der
Langsseite: »Trois ou quatre gouttes de hauteur vont rien d voir avec
la sauvagerie«, hier, auf Breitseite, Datum und Uhrzeit: »FEB.17 1916
11. A.M.«. Mit freundlicher Genehmigung der Andrea Rosen Gallery,
New York. Foto: Lance Brewer.

Zu fragen ist nach dem Zusammenhang zwischen der »Prizisierung« des Readyma-

des durch seine zeitliche Bestimmung und jenem Programm Duchamps, nach dem es

gilt, »Werke zu schaffen, die nicht Kunst sind«*, einem Programm, dem eine Unge-

nauigkeit, die Moglichkeit, ein Faktor der Unentschiedenheit eingeschrieben ist. Die

Frage nach der Bedeutung der prizisen Datierung der Readymades stellt sich aufler-

dem auch vor dem Hintergrund der Tatsache, dass die ersten >Dates< der Readymades

nicht immer erfolgreich verlaufen waren. Duchamps Readymades wurden bis auf we-

nige Ausnahmen erst ab den 1950er Jahren (1951), im gréfReren Umfang iiberhaupt erst

ab 1963 ausgestellt.” In vielen Fillen handelt es sich dabei nicht um die >Originale,

13

14
15

Serge Stauffer Ubertragt den Text so ins Deutsche: Marcel Duchamp. Die Schriften. Band 1. Zu
Lebzeiten veroffentlichte Texte tibersetzt, kommentiert und herausgegeben von Serge Stauffer,
Zlirich: Regenbogen 1981, S. 100, 105: »Peut-on faire des ceuvres qui ne sont pas>d’artc«

M. Duchamp, Schriften, S.100; 105.

Zur bemerkenswerten Chronologie der Ereignisse vgl. Herbert Molderings: »Asthetik des Mégli-
chen. Zur Erfindungsgeschichte der Readymades Marcel Duchamps, in: Gert Mattenklott (Hg.),
Asthetische Erfahrung im Zeichen der Entgrenzung der Kiinste. Epistemische, dsthetische und re-
ligiése Formen von Erfahrungim Vergleich, Hamburg: Felix Meiner 2004, S. 105-135, hier vor allem:
S.106-111. Mit Ausnahme von »heute nicht mehr genau identifizierbaren Readymades, die Duch-
amp 1916 zur Ausstellung in einer New Yorker Galerie eingereicht hat«, und abgesehen von der
fotografisch dokumentierten »Fountain« von 1917 wurde der »Flaschentrockner« erstmals 1936 in
Paris ausgestellt.
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oftmals verloren, zerbrochen oder gestohlen, sondern um deren Repliken.’® Daraus er-
gibt sich dann vielfach eine uneindeutige, doppelte Datierung, wie etwa im Fall des
»Fahrrad-Rads«, das mit »1913-1959« niher >bestimmt« ist. Zahlreiche Readymades tra-
gen nur das Datum ihres ersten erfolgreichen >Dates¢, scheinen ihre Premieren ver-
gessen zu haben. So »Trébuchetc, die »Falle« (Garderobenhaken auf Holzbrett), deren
Original von 1917 verloren gegangen war und das neu und erstmals 1964 erschien und
enstprechend datiert und signiert ist: »Marcel Duchamp 1964«. Dies gilt auch fir den
berithmten »Hutstinder« (1917), dessen Schatten aus Fotografien von 1918 erhalten sind:
»Marcel Duchamp 1964«."

»Comb« jedoch dndert auch in seinen Repliken und Editionen von 1963 und 1964
seine Datierung nicht. Es bleibt bei »Feb. 17 1916 11 A.M.«, auch noch 1964. Auch dann
scheint fiir »Comb« noch dieser »Chronometrismusc, dieses prizise, auf Tag, Datum
und Minute genaue >Vorbereitetsein« zuzutreffen. Diese Datierung auf dem Readymade
macht die Begegnung — das Rendezvous — im Sinne des Ereignischarakters des Datums
moglich. Der Hundekamm ist nur mit diesem Datum >ready-to-be-met, ereignisoffen,
das Datum bestimmt ihn als Readymade. Gerade in der wiederholten Einschreibung
dieser exakten Angabe, die auf den ersten Blick die Vermutung nahelegt, dass sie ein
eindeutig vergangenes Ereignis indiziert, dass der Hundekamm also schon lange nicht
mehr auf ein Rendezvous vorbereitet, schon lange nicht mehr ready to be met<ist, wird
die Moglichkeit eines Ereignisses: »Feb. 17 1916 11 A.M.« aktualisiert.

Das prézise Datum zeigt die Kontingenz an. Es zeigt an, dass an diesem Tag, zu die-
ser Stunde genauso vieles passierte wie anderes nicht passiert ist. Dabei ist das Wissen
vom Nicht-Passierten wesentlich als das Wissen darum, dass wir nicht wissen kén-
nen, was alles (noch) zu dieser Stunde, an diesem Tag passierte, als das Wissen um die
Moglichkeiten. Die Datierung fithrt uns dies insofern vor Augen, als wir in ihrer nach-
triglichen Wahrnehmung das Gefiihl haben, wir hitten den Moment verpasst. Nichts
kann uns die nachtriglich anmutende Erfahrung einer Méglichkeit besser machen las-
sen, als die Datierung. Die Datierung bezeichnet die Stunde der Entstehung des Rea-
dymades, nicht so sehr als Tag, Stunde und Minute der Inschrift, des Schaffensaktes,
sondern vielmehr im Sinne der Ereignismoglichkeit, die sie indiziert. Das Datum wird
zum Indikator des Ereignisses der Erscheinungsweise des Hundekamms als Werk, das
nicht Kunst ist, nur jeweils und moglicherweise genauso gut Kunst sein kann. In dieser
Moglichkeitsform wird das Readymade »Comb« zu einer Zeitform der Ereignishaftig-
keit. Einerseits bleibt, im Derrida’schen Verstindnis der Unméglichkeit des Ereignisses,
das heifdt, der Unmoglichkeit, dass das Ereignis eintrete, Kunst als Ereignis moglich:
Das Ereignis ist dann »das was kommt, was man auf sich zukommen lisst«.® Dieser

16  Zum Beispiel das »Fahrrad-Rad«, 1913: »Original lost; 2nd version: the artist, New York 1916 (lost);
3rd version: Sidney Janis, New York 1951 [...].« Oder: Der »Flaschentrockner«, 1914: »Original lost;
2nd version: the artist, Paris, ca. 1921 (inscribed >Antique), collection Robert Lebel Paris; 3rd ver-
sion: Man Ray, Paris 1961 [...]J« Vgl. M. Duchamp: Ausstellungskatalog, S. 270, 275.

17 Ebd., S.283-285.

18  Vgl.Jacques Derrida: Eine gewisse unmogliche Moglichkeit, vom Ereignis zu sprechen, Berlin: Mer-
ve 2003, S.14; 33.

13
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Befund fiir das Ereignis ist bei Duchamp insofern realisiert, und insofern in paradoxer
Weise ereignishaft, als er aufgezeichnet, dem Hundekamm eingeschrieben ist.

Das Readymade existiert also im Modus der Moglichkeit', es geht, wie Duchamp
dies schon 1913 formulierte, um die »Darstellung eines [M]dglichen/nicht entgegenge-
setzt zu unmoglich/noch bezogen auf wahrscheinlich/noch als abhingig von glaubwiir-
dig«. Das Mégliche fasst Duchamp als zerstérerische Kraft gegen das Asthetische und
das Schéne, das »Kallistische« auf: »Das Mogliche ist nur/(Genre Vitriol)/eine physi-
sche >Atze</die jede Asthetik oder Kallistik versengt//.<*° Der Impetus der Zerstdrung,
Stérung und Verstdrung, eines Kaputtmachens als Voraussetzung des Kunstmachens —
eine grundlegende Bewegung der Kiinste der Avantgarde — fithrt vor allem zu alternati-
ven Formen der Prisenz und Prisentation des Asthetischen?!, verindert die zeitlichen
Bedingungen asthetischer Erfahrung. Erfahren wird, dass Erfahrung quasi nicht bzw.
nicht mehr »an dieser Stelle¢, an »diesem Ort« in >diesem Moment« — zu diesem Datum
— gemacht werden kann. »Feb 17 1916 11 A.M.« ist also nicht so sehr das Datum einer
damals gemachten Erfahrung, sondern ein Datum fiir Verinderungen der Moglichkei-
ten und Bedingungen isthetischen Erfahrens tiberhaupt. So wiirde man in diesem Fall,
gefragt nach dem Objekt dsthetischer Erfahrung, kaum mit >Hundekamm« antworten
konnen.

Analog dazu geht es auch nicht so sehr darum, zu entscheiden, ob das Readymade
nun >Kunst« sei, oder nicht: es will im Gegenteil gleichzeitig Kunst sein und nicht Kunst
sein. Und es kommt dabei gerade nicht darauf an, dass jemand eine Entscheidung fiir
oder gegen seine >Kallistik< oder seine isthetischen Qualititen trifft bzw. dass das Rea-
dymade uns zeigt, dass der Kunststatus von institutionellen oder diskursiven Bestim-
mungen abhingt. Das Readymade will iiber solche Okonomien erhaben sein, es will von
sich aus im Modus der Moglichkeit existieren. Einem Modus, den, wie ich behaupte,
nur die seltsame Datierung auf »Comb« ermoglicht. Dabei geht es, um das Argument
noch einmal zu variieren, hier im Sinne der Kontingenz wie sie Giorgio Agamben an
Herman Melvilles Erzihlung »Bartleby« erklirt, darum, dass die Potenz nur eine solche
bleibt, wenn sie nicht zugunsten einer Option erprobt werden kann. Die Mdglichkeit
bleibt nur eine solche als Mdglichkeit in Reinform, das Sein und das Nichtsein miissen
gleichermaflen moglich bleiben. Der Akt im konventionellen Verstindnis ist im Sinne

19 M. Duchamp: Duchamp du signe, S.104: »Possible/La figuration d’'un possible./(pas comme
contraire d'impossible/ni comme relatif a probable/ni comme subordonné a vraisemblable)/Le
possible est seulement/un >mordant« physique [genre vitriol]/briilant toute esthétique ou callis-
tique.//« Deutsche Fassung nach: Sandro Zanetti: »Handschrift, Typographie, Faksimile. Marcel
Duchamps frithe Notizen —>Possible« [1913]«, in: Davide Giuriato/Stephan Kammer (Hgg.), Bilder
der Handschrift. Die graphische Dimension der Literatur, Basel, Frankfurt a.M.: Stroemfeld 2006,
S.203-238, hier: S. 232.

20 Vgl. H. Molderings: Asthetik des Méglichen, S.126.

21 Vgl. Anke Hennig, Brigitte Obermayr, Georg Witte: »fRaktur: Das Zerstéren und das Machen von
Dingen der Kunst (Vorwort)«, in: dies. (Hg.), fRaktur. Gestorte dsthetische Prisenz in Avantgarde
und Spatavantgarde (= Wiener Slawistischer Almanach [WSA], Sonderband 63), Wien, Miinchen:
Kubon & Sagner 2006, S. 7-15.
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der Kontingenz ausgeschlossen, er reduziert sich auf Bartlebys objektlose Formel des
»I would prefer not to«.?*

Und von hier aus konnen wir Duchamps Notiz zur Technik der Bestimmung, der
>Prizisierung« des Readymades noch einmal lesen: Es komme darauf an, es »fiir ei-
nen [..] Moment der Zukunft (den und den Tag, Datum, Minute)«* »vorzumerken«:
»un moment a venir«. So kénne dann danach gesucht werden, denn wesentlich sei ein
»Chronometrismus« (»horlogisme«), die Bestimmung eines Zeitpunktes ohne weiteren
Grund - man kénnte von einer gegenstandslosen Gelegenheit sprechen, einem Ereignis
in seiner temporiren Reinform: »comme un discours prononcé a 'occasion de n'importe
quoi mais a telle heure«.

Das »rendez-vous«, diese Art von Rendezvous (»c’est une sorte de rendez-vous«)
bezeichnet dann nicht so sehr die Begegnung mit dem Kamm, als vielmehr das Ereig-
nis der Datierung, das Ereignis als Moglichkeitsform: das >date (Rendezvous/Datum)
als »date« (Datum/Rendezvous). Dem Datum ist diese kontingente Dimension eigen: es
kann immer, weil immer schon gegeben, weil immer schon vor jedem Treffen da, ge-
nauso gut das Datum von etwas sein wie ein Datum von nichts.>* Das Entscheidende ist
nicht die Frage nach Ereignislosigkeit oder Ereignishaftigkeit im Sinne einer Zuschrei-
bung eines Sich Ereignet Habenden eines Gegenstandes zu einem Datum, sondern das
Ereignis des Datums, das Datum als Ereignis, als Ereignis der Potenz, als Ereignis der
Moglichkeit. Deshalb ist die »Prizisierung« des Readymades durch die Inschrift dieses
»Datums, dieser Stunde, dieser Minute«, auch die einzig mogliche Bestimmung sei-
ner >Partikularitit«. Das Readymade ist datiert, nicht um das industriell Produzierte
durch einen Schaffensakt der Aneignung umzubestimmen, sondern vielmehr, um das
Objekt in den kontingenten Seinsmodus des Readymades zu transferieren. Die Datie-
rung scheint jener Darstellungsmodus zu sein, in dem das »Mdgliche« so sein kann,
dass es nicht »als entgegengesetzt zu unmoglich« auftritt. Insofern wird das >ready-
to-be-met« dann doch zu einer Formel, die, trotz scheinbarer Bestimmung (ready >to
be met<) dem »I would prefer not to« Bartlebys gleichkommt. Denn die Begegnung, das
»rendez-vous« als »Date« mit dem date, wird als Erfahrungsmodus der Moglichkeit im
»Feb 17 1916 11 A.M.« sichtbar.

Duchamp kommentiert 1964 »Comb« euphorisch: Dieses Readymade habe seit dem
Zeitpunkt, als es »vor 48 Jahren als Readymade ausgewihlt« worden war, alle Eigen-
schaften eines guten Readymades behalten. Es sei weder schén, noch hisslich, nichts
wirklich Asthetisches sei daran - »no beauty, no ugliness, nothing particularly aesthetic
about it [...],« stellt Duchamp erfreut fest. Und: Es gibt es noch: »it was not even stolen

22 Giorgio Agamben: Bartleby oder die Kontingenz gefolgt von Die absolute Immanenz, Berlin: Mer-
ve 1998, S. 23, 44: »In dem asketischen Schlaraffenland, in dem Bartleby zuhause ist, gibt es nur
ein>lieber, das vollig von jeder ratio befreit ist, eine Priferenz und eine Potenz, die nicht mehr
dazu dienen, die Vorherrschaft des Seins tiber das Nichts zu sichern, sondern ohne Grund in der
Indifferenz zwischen Sein und Nichts existieren.«

23 Marcel Duchamp: Die Schriften. Bd. 1. Ubersetzt, kommentiert und hg. v. Serge Stauffer, Ziirich:
Regenbogen Verlag 1981, S.100.

24 Jacques Derrida: Schibboleth. Fir Paul Celan, Wien: Passagen 2002, S. 35.
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in all these 48 years!«*> »Comb« scheint somit ein Paradebeispiel fiir die Moglichkeits-
form des Kiinstlerischen zu sein, die im Readymade erfahrbar wird: Es ist nichts am
Objekt selbst, das es als spezifisch dsthetisches auszeichnen wiirde.

Einerseits befinden wir uns an diesem Wendepunkt der Kunstgeschichte, des Be-
griffs von Kunst, an einem Nullpunkt des Datierens: Das Datum ist wieder an seiner
Stelle, es indiziert. Und doch handelt es sich hier, falls wir an der scheinbar unpas-
sendsten Stelle, im Zuge der Rede iiber das Readymade nimlich, davon sprechen wol-
len, um eine Mimesis dieser Kulturtechnik des Datierens, die Kulturtechnik wird zu
einem kiinstlerischen Verfahren: Denn erst seine Datierung, die profanste aller Be-
stimmungsgesten, die als solche nichts bedeutet und an nichts erinnert, macht den
Stahlkamm zum Readymade. Die Datierung hat offensichtlich dann in der Kunst ihren
groflen Auftritt, wenn es darum geht, den Méglichkeitsraum der Kunst in Richtung
ihrer Unméglichkeit zu erweitern.

Von hier aus ergeben sich auch mit Blick auf Duchamp und die an seinen Namen ge-
bundenen paradigmatischen Verinderungen im Verstindnis von Kunst die prifigieren-
den Signaturen dieses Moglichkeitsraums: Es gehe nicht um Anti- bzw. Nicht-Kunst,
sondern eher um »Undefiniertes, in der Schwebe Gehaltenes«, um »An-Art«*¢, so wird
Duchamp selbst zitiert. Kants Begriff des »Schénen, so Thierry de Duve, sei nunmehr,
da Kunst ein nominalistischer Akt ist, mangels spezifischer Kriterien mit »Kunst« zu er-
setzen?’. Dies bringt auch einen Wechsel von den Kunst-Ismen zur >Kunst-Kunst, zur
>Bindestrich-Kunst« mit sich - also etwa: »Kubismus«< versus Concept Art/Konzeptkunst.
Auch Datumskunst will sich in diese Reihe stellen.

Kazimir MaleviCs Suprematismus befindet sich so gesehen auf dem Héhe- und Kipp-
punkt der —Ismen zu einem Anderen, sein Schaffen befindet sich in Zwischenriumen
bzw. Zwischenzeiten, die im Folgenden erkundet werden sollen.

Podest oder Schablone: Rendezvous auf einem Holzschemel

Marcel Duchamps berithmtes »Fahrrad-Rad« (»1913-1959«)%8 steckt mit der Gabel nach
unten in einem runden Holzschemel — natiirlich hat er weder Rad noch Holzschemel
sselbst gemacht«. Malevi¢s Schiller fertigen 1923 eine Replik auf das suprematistische
Gemilde »Schwarzer Kreis« (»Cernyj Krug«) an. Da der entsprechend grofe Zirkel fehl-
te, mit dem man die Umrisslinien fir den Kreis hitte ziehen koénnen, griff man zu
einem lehnenlosen, runden Schemel, den man mit der Sitzfliche nach unten auf die
Leinwand legte. Der Meister datierte das 1923 nicht von seiner Hand >gemachte« Ge-

25  Arturo Schwarz (Hg.): The Complete Works of Marcel Duchamp. Third Revised and Expanded Edi-
tion, Vol. 2, New York: Delano Greenidge Editions 1997, S. 643.

26 H.Molderings: Asthetik des Méglichen, S.125.

27  Thierry de Duve: »Kant nach Duchampx, in: Kunstforum 100, April/Mai 1989, S.186-206, hier:
S.202-203. Auch: Ders.: Kant after Duchamp, Cambridge, London: The MIT Press 1996, S.152-153,
161.

28 M. Duchamp: Ausstellungskatalog, S. 270.
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milde spiter auf der Riickseite der Leinwand mit »1913«.*® Auch wenn der Vergleich
zwischen Duchamp und Malevi¢ immer ein wenig schief ist, aber doch zum guten Ton
gehort: Es ist eine schone Vorstellung, dass das Rendezvous der beiden als Datums-
kiinstler auf einem Holzschemel stattgefunden haben kénnte. Dem einen dient er als
Podest, dem anderen als Malschablone. Dass beide Kiinstler zur Replik eher aus kiinst-
lerischen Griinden griffen, als sie aus pragmatischen dazu greifen mussten, lief3e sich
wohl auch wihrend eines solchen Holzschemeldates verhandeln.

Viele von Malevic¢s Bildern sind doppelt, in manchen Fillen dreifach datiert. Zu se-
hen, als Datierung in der rechten oder linken unteren Ecke eines Gemildes, ist diese
doppelte Datierung natiirlich nicht, zumindest nicht auf den ersten Blick. Die manch-
mal am Bildrand sichtbare, hiufiger aber auf der Riickseite der Bilder lesbare Datierung
ordnet die Bilder in eine fiktive Werkchronologie und Schaffenslogik, liefert Material
fiir eine fiktive (Auto-) und/oder eine Werk-Biographie. Die andere, zweite Datierung,
oftmals erst postum festgestellt bzw. rekonstruiert, indiziert den Zeiptunkt der Ent-
stehung der Bilder und/oder jenen Zeitpunkt, da sie ihr zweites bzw. drittes Datum
erhielten. Maleviés kiinstlerisches Anliegen soll im Folgenden aus der Tatsache dieser
Mehrfachdatierungen nachvollzogen werden.

Greift Duchamp nach industriell, von Maschinen und Arbeiterhand gefertigten Ob-
jekten, um diese, wie anhand von »Comb« gezeigt, in einem dem Schaffensakt schein-
bar nachrangigen Verfahren, im Akt der Datierung, in die tiberzeitliche Moglichkeits-
form zu bringen, langt Malevi¢ gewissermafien nach den Sternen, schafft sich seine
eigene Zeitrechnung — vor und nach der suprematistischen Stunde Null. Auch diese
ist iibrigens zumindest dreifach datiert. Malevi¢ hat sie, dazu mehr im iibernichsten
Abschnitt, im Jahr 1923, in einer Phase, da er selbst kaum malte, von 1915 auf 1913 vor-
verlegt.

Das Malen datierend negieren: Kazimir Malevics kiinstlerische Chronopolitik

Das »Schwarze Quadrat«, Malevi¢s >Aushingeschilds, ist im Sinne dieser Suche nach
einem neuen Kunstprinzip Form und Formel zugleich: eine Form, die in der Natur kei-
ne Entsprechung hat*°, und Formel fiir ein aufier- und iiberkulturelles Schopfertum —
als Haltung, nicht als Produktivitit.?! Das »Schwarze Quadrat« steht fiir die/eine gétt-

29  Elena Basner: »Zivopis’ Malevi¢a iz sobranii Russkogo Muzeja. (Problema tvoréeskoj évoljucii chu-
doznika)«, in: Kazimir Malevi¢ v Russkom Muzee, Sankt Petersburg: Palace Edition 2000, S.15-27,
S.19. Vgl. dazu auch Brigitte Obermayr: »Kak sdelano< vs. skogda sdelano« 1913 god kak data v
éstetike, in: Zakar, Zan-Filipp/Morar, Annik (Hgg.), 1913. Slovo kak takovoe. K jubilejnomu godu
russkogo futurizma, Sankt Petersburg: Evropejskij universitet 2015, S. 286-301.

30 Ebd, S.161.

31 Ebd., S.168. Wichtig zu erwdhnen ist, dass Malevics Schriften zu Arbeit, Ruhe und Faulheit natiir-
lich datiert sind, d.h. in einem politischen Kontext stehen. Sie entstehen um die Zeit der »NEP«
(Neue 6konomische Politik/Novaja ékonomiceskaja politika) — offiziell 1921 am 10. Parteikongress
proklamiert —und sind gegen diese politischen Intentionen gerichtet. Vgl. F.P. Ingold ebd., S.179.
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liche, ewige Ruhe.?* Malevi¢ will die Gegenstindlichkeit und die Mimesis hinter sich
lassen und ist dabei radikaler und konsequenter als manche seiner Kollegen: Bei Male-
vi¢ steht der Status des Werks — zwischen Kunstwerk, Tafelbild, Konzept-Malerei und

3 — zur Disposition. Auch hier fragt sich, wie

Ilustration einer privaten Kunsttheorie?
schon bei Duchamp, woran denn &sthetische Erfahrung eigentlich zu machen sei, was
das Kunstwerk als solches auszeichne. Malevi¢s Projekt, die gegenstindliche Malerei
in einer endgiiltigen Uberbietungsgeste hinter sich zu lassen, nimmt wie Duchamps
Vorhaben, sWerke zu machen, die nicht Kunst sinds, seinen Ausgang in dem Wunsch,
sich von der Malerei im traditionellen Sinne zu l3sen, sich »vom Kult der Hand«** zu
befreien. Beide Kiinstler strebten nach einer >vierten Dimensions, und zwar nicht nur
im iibertragenen Sinne eines Uberbietungsgestus, sondern auch in ihren Bemiithungen
um zeitliche Dimensionen in der Malerei.>* Malevi¢ verstand demnach »die Entwick-
lung des Suprematismus nicht blof als Kreierung einer neuen Kunstrichtungs, eines
weiteren >Ismus<. Er sah sich als »Entdecker des Suprematismus als eines neuen Kon-
tinents zwischen Himmel und Erde, genauer: einer neuen Dimension (der vierten oder
gar fiinften)«.3® Zur Voraussetzung dient ihm hierfiir die Annahme, Kunst sei eine »na-
tiirliche (prirodstvennyj), von Zeit und Raum unabhingige Gegebenheit«.3” Hierin liegt
die Grundlage dafiir, dass die Kunst sich von der »vergegenstindlichenden Arbeit«®
und anderen Sachzwingen befreien und der Dingwelt entfliehen kann.

In Abgrenzung von den Weggefihrten, die es weniger zu itberholen, denn im wort-
lichen Sinne zu iiberdauern sucht®, streckt Malevi¢s Werk sich in alle Richtungen nach
Referenzsystemen auflerhalb des Rahmens des Dargestellten und der Darstellung. Ein
Streben, das sich zwar nicht auf der als Bild betrachteten Oberfliche zeigt, sich aber

32 Kazimir Malevi¢: »Faulheitals eigentliche Wahrheit der Menschheit.« [1921], in Hansen-Léve (Hg.),
Kazimir Malevi¢, Gott ist nicht gestrzt! Schriften zu Kunst, Kirche und Fabrik, Miinchen: Hanser
2004, S.107-119, hier v.a.: $.113. Zur Ruhe als dsthetisches Prinzip bei Malevi¢ vgl. auch: Aage A.
Hansen-Love: »Von der Bewegung zur Ruhe mit Kazimir Malevic, in: Inke Arns/Mirjam Goller/Su-
sanne Stratling/Georg Witte (Hgg.), Kinetographien, Bielefeld: Aisthesis 2004, S. 79-114.

33 A. Hansen-Love: Kunst ist nicht gestirzt, S. 280.

34 Vgl.S. Zanetti: Handschrift, S. 209. Zur Hand in Rhetorik und Asthetik der Avantgarde vgl. Susanne
Stratling: Die Hand am Werk. Poetik der Poiesis in der russischen Avantgarde, Paderborn: Wilhelm
Fink 2017.

35 H. Molderings: Asthetik des Méglichen, S.124ff. verweist auf die Analogien zwischen Alfred Jar-
rys »Pataphysik«, dem dort zu findenden Entwurf einer >Maschine zur Erforschung der Zeit< und
Duchamps »Fahrrad-Rad«, das Molderings als »epistemisches Ding« versteht.

36  Aage A. Hansen-Love: »Die Kunst ist nicht gestiirzt. Das suprematistische Jahrzehnt, in: Kazimir
Malevi¢, Gott ist nicht gestiirzt! Schriften zu Kunst, Kirche und Fabrik, S. 253-452, hier S. 280.

37  Felix Philipp Ingold: »Kunst und Oekonomie. Zur Begriindung der suprematistischen Aesthetik bei
Kazimir Malevic«, in: WSA 4 (1979), S.153-193, hier: S. 160.

38  F P Ingold: Kunst und Oekonomie, S.184.

39 Vgl. A Hansen-Love: Von der Bewegung zur Ruhe, S. 81: »Frith schon kritisierte er [Malevi¢, B.O.] am
Futurismus die rein duerliche Fixierung am Geschwindigkeitsrausch der >modern timess, deren
bloR thematischer sAusdruck« das alte Widerspiegelungsdogma des Realismus auf leicht durch-
schaubare Weise zu reanimieren drohte. Fiir Malevi¢ war dies ein unverzeihlicher Riickfall in die
alte Repro-Kunst und ihren Illusionismus bzw. expressiven Emotionalismus.«
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sehr explizit in den Datierungen, Signaturen und Aufschriften auf der Riickseite der Rah-
men und Leinwinde zu lesen gibt.4° In dieser medialen Spannung zwischen Malen und
Schreiben, zwischen Gemilde und Konzept, zwischen sichtbarer Vorder- und unsicht-
barer Riickseite, soll ein Seinsmodus erreicht werden, in dem das >Echo der physischen
Welt« nicht mehr wahrnehmbar ist. In diesem Bestreben sehe ich deutliche Analogien
zwischen Malevi¢ und Duchamp. Fiir das Verstindnis beider Kiinstler geht es darum,
die Verbindungslogik zwischen dem bild- und objekthaften Werk einerseits und seiner
>Beschriftung« und >Beschreibung« zu erfassen. Bei Malevi¢ geht es um einen Wech-
sel zwischen >Pinsel« und >Feder«. Fiir Duchamp ist immer wieder auf das Verhiltnis
zwischen Maschinengeschriebenem und Maschinengeschaffenem aber auch Gezeich-
netem hingewiesen worden. Dariiber hinaus spielt fiir Duchamps Objekte das Wort-
spiel eine oftmals zu gering beachtete Rolle.*! Da nun Datierung ohne Zeichensprache,
die sich Ziffern und/oder Buchstaben bedient, also schreibt, nicht méglich ist, ist der
Hang Malevi¢s wie Duchamps zur Datumskunst im Kontext ihrer schreibenden und
kommentierenden Haltung zur Kunst bzw. als Kunst zu verstehen.

Wenn Malevi¢, was allgemein bekannt ist, in den 1920er Jahren >vom Pinsel zur
Feder« wechselte*?, so darf nicht iibersehen werden, dass er in der letzten Phase seines
Werks und Lebens, von ca. 1928-1932/33, noch einmal die Feder weglegte und den Pinsel
zur Hand nahm® - allerdings um ihn wie eine Feder zu verwenden. Der Pinsel diente ihm
zu dieser Zeit zur malenden und schreibenden Riickdatierung, zur >Redefinition« seines
Werkes. Pinsel wie Bleistift halfen ihm dabei, fiir die Zeit zwischen 1928 und 1932/33 eine
malerische Titigkeit datierend zu negieren. Und genau diese schreibende Bewegung ist
es auch, die offensichtlich fiir Duchamps Werk als Méglichkeitsform eine Rolle spielte:

40 Die Crenze verlauft also jeweils zwischen beschriftetem Recto des Bildes und gemalter Schrift
im Bild. Zu letzterem vgl. die Uberlegung von Karin Gludovatz in einem Aufsatz, in dem sie u.a.
Cemalde von Giovanni Segantini und (in erster Linie) Caravaggio analysiert: Zur Funktion hand-
schriftlicher Signaturenim Bild, ihre Position, Richtung etc. beriicksichtigend: »Keine macchia kann
so nachdricklich verweisen, kein pikturaler Betrachterappell ebenso vehement den Bildraum 6ff-
nen, bleiben diese doch als Exponenten der Bildrealitit stets in ihrem imagindren Aquarium gefan-
gen, wihrend die Schrift—sofern der Betrachter des Lesens kundig ist—sich vermittels ihrer Unge-
brochenheitdaraus zu l6sen scheint und somit per se immer auch der externen Realititangehdren
und schlie}lich eine Mittlerin zwischen den Welten sein wird. Sie bildet als nicht transformiertes
Realititsfragment eine unmittelbare Verbindung von Betrachter- und Bildrealitat, denn wihrend
man gemalte Trauben, selbst wenn sie noch so naturalistisch sind, schwerlich essen kann, lasst
sich gemalte Schrift immer noch lesen.« Karin Gludovatz: »Malerische Worte. Die Kiinstlersigna-
tur als Schrift-Bild«, in: Gernot Grube/Werner Kogge/Sybille Krimer (Hgg.), Schrift. Kulturtechnik
zwischen Augen, Hand und Maschine. Miinchen: Fink 2005, S. 313-328, hier: S.317.

41 Vgl. T. de Duve: Kant after Duchamp, S.168: »Peigne is a sthree-dimensional puns, in the shape of
a comb, [..]. In French, the name of the object reads as a Witz on painting. Indeed, Peigne is the
subjunctive mode of the verb peindre (to paint) [...]. In could be read as>qu'il peigne« (let him paint!)
and might be referring to Picasso [...].«

42 Vgl. Kazimir Malevi¢: »Suprematizm. 34 risunkac, in: ders., Sobranie so¢inenij v pjati tomach. Tom
1 [1920], Moskau: Gileja 1955, S. 185-207, hier: S.188.

43 A.Hansen-Love:»Vorwort. Vom Pinsel zur Feder und zuriick. Malevi¢s suprematistische Schriften,
in ders., Kazimir Malevi¢. Gott ist nicht gestiirzt! Schriften zu Kunst, Kirche und Fabrik. Miinchen:
Hanser 2004, S. 7-40.
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die »permanente Redefinition« betrifft Duchamps Objekte ebenso wie seine Notizen
bzw. das signifikante Wechselspiel zwischen diesen Phinomenen.**

Die Rolle, die die Datierungen MaleviCs dsthetisch spielen, steht also im engen Zu-
sammenhang mit dem Status des Malerischen in seinem Werk. Hier ist einerseits zu
beriicksichtigen, dass Malevi¢ die Gegenstandslosigkeit von Kubismus und Futurismus
hinter sich zu lassen bemiiht war, um zu einer »Un-gegenstindlichkeit« zu gelangen,
deren Abstraktion eben nicht »in der Ausdrucks- und Darstellungskunst verharr[e],
sondern sie »annihilier[e]«:*> So verneint Malevi¢ ein malerisches Anliegen im Supre-
matismus explizit: »Von Malerei kann im Suprematismus keine Rede sein, die Malerei
ist lingst iiberlebt und der Kiinstler ist ein Vorurteil der Vergangenheit.«*®

Malevi¢ orientiert sich an der »fiktionslosen*” Zweidimensionalitit und Flichigkeit
der Ikonenmalerei ebenso wie an deren »>zeitlicher Ausrichtung auf die Ewigkeit« und
dem expliziten Anspruch auf Prisenz statt Reprisentation.*® Er unterstreicht in sei-
nen autobiographischen Skizzen den Einfluss der Ikonenmalerei als dritte und hochs-
te Stufe seiner kiinstlerischen Entwicklung. Vor allem habe ihn an der Ikonenmalerei
beeindruckt, so ist zu lesen, dass dort die Bedeutung aufRerhalb einer zeitlichen oder
linearen Perspektivierung stehe.*’

Wenn Malevi¢ behauptet, dass Suprematismus mit Malerei nichts zu tun habe, so
fithrt er hiermit einen Grenzverlaufvor Augen, der in seiner permanenten Unentscheid-
barkeit zwischen Malen, Denken und Schreiben Malevi¢s Werk charakterisiert>® — zu-
mindest jenen Teil seines Werkes, der um 1920 beginnt, als er im >Kommentar< zum
Suprematismus deutlich macht, dass dieser alleine mit dem Pinsel nicht zu erreichen

44 Vgl. S. Zanetti: Handschrift, S. 206-207 (am Beispiel »GrofRes Glas«).

45  A. Hansen-Love: Kunst ist nicht gestirzt, S. 285.

46 K. Malevi¢: »Suprematizm. Iz >Kataloga desjatoj gosudarstvennoj vystavki. Bespredmetnoe tvor-
Cestvo i suprematizm« [1919], in: ders., Sobranie socinenij v pjati tomach. Tom 1, Moskau: Gileja
1995, S.189: »O XMBOMNUCH B CyNpeMaTU3Me He MOXET BbiTb peun, KMBOMUCH AaBHO U3XKMNTa, U CaM
XYAOXHWK NpespaccysoK NMpoLioro.«

47  A.Hansen-Love: »Wie>fakturaczeigt. Einige Erinnerungen an einen Begriffsmythos der russischen
Avantgarde, in: Anke Hennig/Brigitte Obermayr/Georg Witte (Hgg.), fRaktur. Gestorte dstheti-
sche Prasenz in Avantgarde und Spatavantgarde (= WSA Sonderband 63), Wien, Miinchen: Kubon
& Sagner 2006, S. 47-96, hier: S. 84. Hansen-Léve spricht von der perspektivischen, lllusionen vom
dreidimensionalen Raum erzeugenden Malerei als »Fiktionsmalerei«.

48  Ebd,, S.85. Zu mikonenhaften«< Strukturen in Werken der Avantgarde« vgl. auch: Verena Krieger:
Von der Ikone zur Utopie. Kunstkonzepte der Russischen Avantgarde, KéIn, Weimar, Wien: Béhlau
1998, S.173-192 (Kapitel: »Die AusschlieRung der Zeit aus dem Bild«).

49  Kazimir Malevi¢: »Fragmenty iz avtobiografii chudoZnika« [1933], in: Kazimir Malevi¢/Wim Bee-
ren, Kazimir Malevich. 1878-1935, Amsterdam, Leningrad, Moskau 1989, S.108-111, hier: S.111. In
der fritheren autobiographischen Skizze, K. Malevi¢: »lz 1/42: (Avtobiografieskie) Zametki (1923-
1925)«, S.104-105, ist jedoch die Rede davon, dass die ersten bildartigen Phdnomene, mit denen er
zu tun gehabt habe, die Ikonen gewesen seien, wobei ihm schon als Kind beim Anblick des ersten
weltlichen Gemaldes der Unterschied zur Ikone aufgefallen sei. Im profanen Gemélde sah er einen
Teil der natiirlichen Welt, mit der auch er sich verbunden fiihlte, wahrend er dies in den lkonen
nicht habe erfahren kénnen.

50  Hierin muss de Duves Einschatzung, »you call Malevich an artist through the same jugdement that
makes you call him a painter«, was ihn eben von Duchamp unterscheide, widersprochen werden.
Vgl. T. de Duve: Kant after Duchamp, S. 154.
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sei. Die Okonomie des Suprematismus, als »fiinfte Dimension der Kunst, sei mit der
Feder besser zu erreichen:

Das schwarze Quadrat hat die Okonomie bestimmt, die ich als fiinfte Dimension der
Kunst einfihrte.

Die 6konomische Frage wurde fiir mich zum wichtigsten Aussichtspunkt, von dem aus
ich die Dinge der Welt betrachtete, was zu meiner wichtigsten Arbeit schon nicht mehr
mit dem Pinsel, sondern mit der Feder wurde. Der Pinsel ist zerfetzt und erreicht die
Gehirnwindungen nicht, die Feder ist spitzer.>'

Was nach medialer Konkurrenz zwischen Malen und Schreiben klingt, ist also in der
Weise, in der Pinsel wie Feder bis zur Unbrauchbarkeit ausgezehrt werden, unbedingt
interdepent. So schligt die Forschung immer wieder vor, »das >Schwarze Quadrat auf
weiflem Grund« itberhaupt als Text zu betrachten, als eine Art abstrakten Textblock.>*
Malevi¢ habe — malend wie schreibend - in der Vorstellung gelebt, sich »einzuschreiben
in einen umgreifenden Architext, der alles, was sprachlich tiberhaupt formulierbar ist,
latent bereithilt.«>® Malen, Schreiben und Denken sind fir Malevi¢, so Hansen-Love,
ein und dieselbe Bewegung einer »universalen Kunst-Handlung und ihrer autonomen
Okonomie, deren Gesetze der Meister in Eigenregie entwerfen wollte.«**

Wenn von Duchamp gesagt werden kann, dass eine sein Werk auszeichnende rede-
finierende Energie vom Schreiben und dessen spezifischen materiellen Realititen aus-
geht®®, so kann Analoges fiir Malevi¢ behauptet werden. Immer wieder wird Malevics
>falsches< Datieren in der Literatur mit dem russischen Verb »perepisat« (umschreiben)
bezeichnet.*® Dieses Verb ist mit »umschreiben«, im Sinne von sverindern, >iiberarbei-
ten< ebenso iibersetzbar wie mit »abschreiben«< oder >kopierenc. »Perepisat« bezeichnet
somit jeweils — im traditionellen Sinne — defizient zu begreifende Schaffensmethoden,

51 K. Malevi¢: Suprematizm, S.188: »YepHbiit KBaApaT Onpeaenua 3KOHOMII, KOT[opyto] 9 BBEN Kak
NATY0 MepY NCKYCCTBA. DKOHOMMYECKM I BOMPOC CTa/ MO€IO [MaBHOHO BbILLKOH, C KOTOPOW paccmat-
pUBal0 BCE TBOPEHUS MMPa BELLEN, UTO ABISETCA MABHOK MOEto paboTolo yXKe HE KUCTbIO, a MEPOM.
Monyumnoch Kak 6bl, UTO KUCTbIO HEJb3s JOCTaTb TOMO, UTO MOXHO nepom. OHa pacTpenaHa u He
MOXET OCTaTb B U3BUIMHAX MO3ra, Nepo OCTPee.«

52 Felix P. Ingold: »Welt und Bild. Zur Begriindung der suprematistischen Aesthetik bei Kazimir Ma-
levi¢ (I1)«, in: WSA 12 (1983), S.113-162, hier: S.133.

53 Ebd., S.139.

54  A.Hansen-Love: Vorwort, S. 9.

55  Zum Umgang Duchamps mit seinem eigenen Schriftarchiv und Schriftobjekten vgl. S. Zanetti:
Handschrift, S. 203ff.

56  Vgl. Elena B. Basner: »Vokrug >Cvetocnicy< Malevicac, in: M. B. Mejlach/D. V. Sarab’janov (Hgg.),
Poézija i Zivopis’. Sbornik trudov pamjati N. |. ChardZieva, Moskau: Jazyki russkoj kul’tury 2000,
S.186-194, hier: S.188: Basner zitiert eine Tagebuchnotiz des Malevi¢-Schiilers Lev Judin vom Fe-
bruar 1937: »Xouetcs no-HoBoMy nepenucarb U NOHATL cTapble paboTbl, pUCYHKK. BoT cTpaHHoe
cocTosiHMe. MHe KaXeTcs, TONbKO MOoC/e 3TOro 9 CMOory ABMHYTbCs Aanblue. Kak K.C. nepesenars
NpoL/Ioe COMacHo TenepeLiHeMy noHumaHuto.« (Ich habe den Wunsch, die alten Arbeiten, Zeich-
nungen von Neuem zu (iberarbeiten/umzuarbeiten/abzuschreiben [»perepisat’«, B.O.] und zu ver-
stehen. Ein eigenartiger Zustand. Mir scheint, dass ich erst danach weiterkommen kann. Wie K.S.
das Vergangene dem jetzigen Verstindnis gemaf$ Gberarbeiten.)
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ein sekundires Schreiben, und weist deutlich auf die Anwesenheit zweier Schichten
hin.*’

Hansen-Love spricht von einem »schriftlichen Suprematismus«, der sich auch in der
Handschrift in einer blockartigen Syntax und in blockformiger Gestaltung des Schrift-
bildes zeige. Was wir im Folgenden anhand der schreibenden Datierungen und datier-
ten Malweisen beobachten kénnen werden, den Hang und Drang zum Umschreiben
und Neuanordnen, gilt iibrigens auch fiir Malevi¢s Umgang mit seinem theoretischen
und literarischen Werk.>8 Als wesentlich festzuhalten ist, dass gerade in diesem Bereich
die Grenze zwischen Genie und Wille zur Perfektion auf der einen, und Fehlleistung,
Verlust und Wiederverwertung auf der anderen Seite flief}end ist. Es liegt ein nach vie-
len Seiten hin offenes Werk vor:

Malevic schuf viele Ergdnzungen und Hinzuklebungen in seinen Handschriften, deren
Seiten permanent umnummeriert wurden, wodurch sich eine finale Textgestalt vielfach
gar nicht erreichen ldsst — wenn man sie denn iiberhaupt jenseits der Absichten des
Autors anstreben will. Auch hier ist die Grenze zwischen dem Unvermégen des Autors
(also dem Zufall oder Fehler) und einer radikalen Originalitat, die rekonstruiert sein
will, nicht immer klar erkennbar.>® [Kursiv B.O.]

Im Folgenden wird es also darum gehen, Malevi¢s schreibende Umdatierungen als Teil
seiner >universalen Kunstbewegung« zu fassen, eine Bewegung, die sich malend wie
schreibend von der gegenstindlichen Welt und deren Sinn- und Zeitordnungen 16sen
bzw. immer schon gel6st haben will. Vor diesem Hintergrund miissen die >faktischenc
Datierungen der Bilder Malevics geradezu dinghaft, zumindest aber sekundir erschei-
nen, soll Malevi¢s Werk die irdische Zeitrechnung doch transzendieren. Die >falschens
Datierungen und datierenden Zuschreibungen hingegen indizieren, auch wenn sie de-
ren Messkategorien benutzen, eine andere als die kalendarische Zeit. Sie relativieren
die indikatorische Funktion des Datums, lassen einen Raum der Ununterscheidbar-
keit zwischen >wahr< und >falsch< entstehen, in dem, je linger man ihn betrachtet, ein
Gleichheitszeichen, eine signifikante Unentscheidbarkeit auftaucht: ein Moglichkeits-
raum. Die doppelten und dreifachen Datierungen lassen die Bilder als Zeichen einer
anderen Zeit(rechnung) erscheinen.

57  Vgl. Brigitte Obermayr: »abschreibenc, in: Poeticon.net. Online Lexikon fiir poetische Verfahren.
https://www.poeticon.net/abschreiben/ (letzter Zugriff am 30.4.2019)

58  Kazimir Malevi¢: Sobranie Socinenij v pjati tomach, Moskau: Gileja 1995-2004.

59  A.Hansen-Love: Vorwort, S. 34.
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Wie aus dem 8. Juni 1915 »1913« wird: Die doppelte Stunde Null

Wahrscheinlich 1929%© nahm Malevi¢ — auf den ersten Blick geringfiigige — Umdatie-
rungen zentraler Werke seiner kubofuturistischen Periode vor. Dies betrifft die Ge-
milde »Vervollkommnetes Portrit von I. V. Kljun« (»Usover$enstvovannyj portret L. V.
Kljuna«)61 sowie »Die Kuh und die Geige« (»Korova i skripka«).62 Malevi¢ datiert diese
1913 entstandenen Bilder um zwei Jahre (auf 1911) zuriick. Somit treffen fiir diese bei-
den Gemilde drei Daten aufeinander: »1913«, das Entstehungsjahr, »1929«, das Jahr der
Rickdatierung, und »1911«, jenes Jahr, in dem es dem Wunsch des Kiinstlers gemif}
entstanden sein soll.

Im Falle des Portrits seines Freundes und Kollegen, des der Bewegung »Supremus«
angehorigen Kiinstlers Ivan Kljun (1873-1943), finden wir dieses Datum an einer dafir
vorgesehenen Stelle: Neben der Signatur in der linken unteren Bildecke ist zu lesen:
»KMalevi¢« 1911 g« (KMalevi¢ J[ahr] 1911). Auf der Riickseite des Gemaildes steht — mit
schwarzem Pinsel in Schreibschrift geschrieben — der franzésisch anmuten wollende
Titel »Portrait de m-ew Klunkoff« und Malevi¢s Signatur in lateinischen Buchstaben,
in franzosischer Transliteration: »K. Malevitch« (Abb. 10).%

»Kuh und Geige« dagegen ist auf der Vorderseite undatiert, trigt aber auf der Riick-
seite eine ausfithrliche Aufschrift von Malevi¢s Hand — hier mit rotem Farbstift: Auf den
in dieser Aufschrift herrschenden Duktus der distanzierten Beschreibung, einer qua-
si extradiegetischen Erzihlhaltung, werden wir auch im Zusammenhang mit dhnlich
>falsche datierten Aufschriften und Kommentaren auf der Riickseite von riickdatierten
Bildern treffen. Die Aufschrift auf dem Verso von »Kuh und Geige« muss als eine da-
tierte Um-Erzihlung jenes Titels gelesen werden, den das Bild urspriinglich trug. Aus
einem Ausstellungskatalog von 1916 ist der datierte Titel »Alogismus der Form aus dem
Jahr 1913«%* bekannt. Die datierte Um-Erzihlung von ca. 1929 redefiniert das Werk so:
Es handle sich um eine »Al[l]ogische Zusammen-/stellung der beiden Formen, sei doch
»Geige und Kuhe« als Mo-/ment des Kampfes gegen den Logismus,/die Natiirlichkeit,
den biirger-/lichen Sinn und das Vorur-/teil./K Malevi¢/Jahr 1911«%5 zu sehen. (Abb. 11)

Dieser neue Titel schafft neue Fakten, entfaltet den urspriinglichen Terminus »Alo-
gismus« in ein stark temporalisiertes Narrativ: Der »Alogismus« wird nunmehr zum
>momentanten< Akt des Aufeinandertreffens, der »Zusammenstellung« widerstreitender

60 Dies vermutet Elena Basner in dem sehr erhellenden Aufsatz zu unserem Thema: Basner, Zivopis’
Malevica, S.18. Bei Malevic selbst finden wir widerspriichliche Aussagen. Folgt man dem Kom-
mentar zur autobiographischen Skizze, kénnte es sich auch schon um eine Umdatierung von 1917
handeln. Kazimir Malevi¢: »Glavy iz avtobiografii chudoznika« [1933], in: I. A. Vakar/T. N. Michien-
ko (Hgg.), Malevic¢ o sebe. Sovremenniki o Malevice. Piss'ma. Dokumenty. Vospominanija. Kritika.
V 2-x tomach. Tom 1, 2004, S.17-45, hier: S. 35, Anmerkung 66. An anderer Stelle in diesem Text
datiert Malevi¢ aber »Kuh und Geige«als Werk seiner »alogistischen« Phase von 1912-1915.

61 Ol auf Leinwand, 112 x 70 cm, Kazimir Malevi¢ v Russkom Muzee, S. 320 (zu Abb. 11).

62 Ol auf Holz, 48,8 x 25,8 cm, Kazimir Malevi¢ v Russkom Muzee, S. 320 (zu Abb. 10).

63  Kazimir Malevi¢ v Russkom Muzee, S. 320 (Abb. 9).

64 E.Basner: Zivopis’ Malevia, S.18.

65  Russisches Original siehe Abbildung. Kazimir Malevi¢ v Russkom Muzee, S. 320 (Abb. 8).
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Abb. 10: Kazimir Malevic: Riickseite »Portrait
von Ivan Kljun«: Kazimir Malevi¢ v Russkom
Muzee, Sankt Petersburg: Gosudarstvennyj
Russkij Muzej/Palace Editions 2000, S. 320,
Abbildung 9.

Prinzipien. »1911« soll also nicht mehr der von »1916« datierende Ismus der Form ge-
zeigt werden, sondern eine momentane Konstellation — es sei an Duchamps Maglich-
keitsform(el) erinnert: »Die Hauptsache ist denn also [...] dieser Chronometrismus, die-
se Momentaufnahme [...].<®® Diese Moglichkeitsform hat bereits nichts mehr mit der
sichtbaren Seite des Gemaildes zu tun, sie entsteht aus der Umdatierung und der dar-
an gebundenen Umerzihlung, der Redefinition der Existenzformen und —formationen
des Gemildes auf dessen Riickseite.

Esist zu vermuten, dass die Riickdatierungen der beiden Bilder nicht unbedingt am
Anfang von Malevi¢s umfangreichem Projekt einer Neuordnung seiner Dinge stand,
sondern eher eine Folgeerscheinung analoger Eingriffe in die Zeitskala ist. Beide Riick-
datierungen betreffen aber die Bemithungen Malevics, eine Stunde Null fir sein su-
prematistisches Projekt zu schaffen, und er hatte Griinde, diese fiir das Jahr 1913 zu
veranschlagen, weshalb er sich wohl veranlasst sah, kubofuturistische Portrits aus die-
sem Jahr >verschwinden« zu lassen. Elena Basner macht den wesentlichen Unterschied
zwischen »1911« und »1913« deutlich:

66 M. Duchamp: Die Schriften. Bd. I, S.100.
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Abb. 11: Kazimir Malevic: Riickseite »Korova i
skripka« (»Kuh und Geige«): Kazimir Malevi¢
v Russkom Muzee, S. 320, Abbildung 8.

Malevi¢ hat auf dieses reife kubofuturistische Bild als Datum das Jahr 1911 gesetzt und
damit offensichtlich nicht zuféllig den Beginnzeitraum dieser so wichtigen Etappe in
der Entwicklung seines Schaffens verschoben. Zum einen hat er damit seine Vorrang-
stellung auf dem Gebiet der revolutiondren Veranderungen in der Malerei verteidigt,
zum anderen errichtete er damit bereits eine grundsatzlich neue chronologische Kon-
zeption des eigenen Werkes.®’

Malevi¢ wollte also, im Riickblick die Bedeutung des Jahres 1913%® erkennend, schon
frither auf der Zielgeraden Richtung Suprematismus unterwegs gewesen sein und sich

somitrechtzeitig«vor dem Abschluss seiner kubofuturistischen Phase befunden haben.
Nicht zuletzt gibt Malevi¢ damit der von ihm so wesentlich gepragten »revolutioniren«
Entwicklung in der Malerei Nachdruck. In der fiktiven Werkchronologie musste so das

67

68

E. Basner: Zivopis’ Malevica, S.18: »Manesny npoctaBua Ha 370t 3penoit Ky6o-dyTypucTuieckon
KapTUHe Aaty 1911 rog — No BUAMMOMY He C/ly4aitHO CABUIas HUXKHIOKW rpaHuLy 3TOro BaxHemwe-
ro 3Tana cBoei TBOPYECKoi 3BoNOLMUN. Bo-nepBbix, OH TEM CaMbiM OTCTaMBaN CBOW NPUOPUTET B
06/1aCTV PEBOMOLMOHHbIX NPE0Bpa3oBaHMit B XKMBOMMUCU, BO-BTOPbIX — YXKE BbICTPANBA/ MPUHLU-
NWanbHO HOBYIO XPOHONOTMYECKYHO KOHLLEMNLMIO COBCTBEHHOTO TBOPYECTBA. «

Vgl. dazu die ausfiihrliche Darstellung von: Felix P. Ingold: Der grofRe Bruch. Russland im Epochen-
jahr 1913, Miinchen: Beck 2000.
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Jahr 1913 als Wendepunkt(, als Zeichen fiir die Peripetie,) frei bleiben fiir die Bildformeln
des Suprematismus wie das »Schwarze Quadrat auf weiflem Grund«. Nur so konnte es
— das Jahr wie das Bild - Nullpunkt69 sein.

Dabei will Malevi¢ die Null bzw. den Nullpunkt sogar noch unter- bzw. iberbieten:
So kritisiert er, dass weder Futurismus noch Kubismus sich von der Gegenstindlich-
keit befreien und die Null, den Punkt reiner, malerisch bedingter, Form nicht erreichen
konnten: »Aber ich habe mich in die Null der Form verwandelt und bin jenseits der o -
1 gekommenc, heifdt es in jenem Text, den er als Programmschrift bzw. Programmbheft
zur Ausstellung »0.10« (1915) verfasste.”

Das begehrte Jahr 1913 steht fiir einen Paradigmenwechsel, einen »grofRen Bruch,
wie Felix Philipp Ingold, Majakovskij zitierend, seine Studie dieses ereignisreichen Zeit-
raums itberschreibt.” Malevi¢ erkennt, wie wir festgestellt haben, den Symbolwert
dieses Jahres und behilt die magische »1913« seinem suprematistischen Werk vor.”*
Das erste »Schwarze Quadrat« jedoch, eines der zumindest vier Gemilde mit diesem
>Grundelement« des Suprematismus, war zum ersten Mal als Gemailde 1915 zu sehen, es
datiert auch aus diesem Jahr.”? 1913 existierte noch keines der vier Gemilde aus dieser
Serie — oder handelt es sich doch nur um Repliken? Und dennoch datiert Malevi¢ sie
mit »1913«”4:

69  Zum>Null-Punktcvgl. A. Hansen-Love: Die Kunst ist nicht gestiirzt, S. 282: »[Malevi¢ wollte] Male-
rei, Kunst und Kultur insgesamt auf den Punkt, den>Null-Punkt< bringen.«

70  »Ho 9 npeo6pasunca B Hynb GopMmbl 1 Bbllwen 3a 0 —1.«) Malevi¢, Kazimir: »Ot kubizma k supre-
matizmu. Novyj Zivopisnyj realizm, in: ders., Sobranie Socinenij v pjati tomach. Tom 1. [1915],
Moskau: Gileja 1995, S. 27-34, hier: S. 34. Deutsch auch: Kazimir Malevi¢: »Vom Kubismus zum Su-
prematismus in der Kunst, zum neuen malerischen Realismus als der absoluten Schépfungx, in:
Am Nullpunkt. Positionen der russischen Avantgarde, hg. v. Boris Groys und Aage Hansen-Love
unter Mitarbeit von Anne von der Heide, Frankfurt a.M.: Suhrkamp 2005, S.188-199, hier: S.194.

71 F. P.Ingold: Der groRe Bruch, S.10: »[...] 1913 — nicht das Kalenderjahr ist maRgebend, vielmehr ein
leicht changierender Zeitraum zwischen Ende 1912 und Anfang 1914 [...].«Zu analogen Studien, die
mitteleuropdischen Kulturen betreffend, vgl. Ingold ebd., S.11-12.

72 DassimJahr1913 in Moskau auch eine viel beachtete und diskutierte lkonenausstellung stattfand
(der eine Umwertung und extensive Restaurierungen dieser Bilder vorausgegangen waren), ist fiir
unseren Kontext zu beriicksichtigen. Interssant ist die in diesem Zusammenhang gefiihrte Dis-
kussion tiber Kult- und Kunstwert dieser >Bilder<. Vgl. dazu V. Krieger: Von der lkone zur Utopie,
S.76-85. Zur Geschichte der Rezeption der Ikonenmalerei in Russland vgl. auch Hans Belting: Bild
und Kult. Eine Geschichte des Bildes vor dem Zeitalter der Kunst, Miinchen: Beck 2004, S. 30-34.

73 Olauf Leinwand 79,5 x 79,5 cm. (Tret’jakov Galerie Moskau). M. Drutt: Suprematismus, S.118-119.
Im Format beinahe gleich (80 x 80 cm) ist eine Replik aus dem Jahr 1929, datiert mit 1913, die sich
ebenfalls in der Tret’jakov Galerie befindet (vgl. Kazimir Malevich 1878-1935, S.149/S. 265). Von
1923 stammteine Version im Formatvon 106 x 106 cm: Auch sie ist auf1913 riickdatiert (vgl. Kazimir
Malevic v Russkom Muzee, S. 325, zu Abb. 19). Im Katalog zur Ausstellung von 1989 vermutete man
noch, dass diese Version vom Ende der 1920er Jahre, also der Zeit ihrer Riickdatierung, stamme;
vgl. Kazimir Malevich 1878-1935, S. 68, S. 265.

74  Auskunft Aleksandra Satskich, Email vom 28. Mirz 2009: »Manesuu Bcerna gatnposan >YepHbiit
KBaApat«1913 rogom.« (Malevi¢ hat das »Schwarze Quadrat« immer mit 1913 datiert).
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At>0.10 The Last Futurist Exhibitions, held in St. Petersburg in December 1915, Malevich
showed 39 completely abstract canvases, including the famous black Square. None had
appeared before.”?

Anhand eines Briefes an Michail Matjusin bestimmt Aleksandra Satskich sogar tages-
genau die »Geburt« des »Schwarzen Quadrats«: »Der Stempel [auf dem Briefumschlag]
[..] ermoglicht es uns, die Geburt des >Schwarzen Quadrats« genau zu datieren. [...]
[Alles liuft] auf den 8.Juni 1915 hinaus.«7®

Dabei geht die Beschiftigung mit der Idee zum Schwarzen Quadrat, die Latenz-
zeit dieses Werks im engeren Sinne des Wortes, nachweisbar auf das Jahr 1913 zuriick,
worauf hinzuweisen Malevi¢ in seinen Texten Wert legt. Schon seit spitestens 1919 legt
Malevi¢ das Jahr 1913 als Geburtsjahr des Suprematismus fest: »Der Suprematismus ist
im Jahr 1913 in Moskau entstandenc, heif3t es in einem Text fiir einen Ausstellungskata-
log aus dem Jahr 191977, jenem Jahr, in dem Malevié¢ die erste Retrospektive gewidmet
wurde.”® Der Wunsch, der Erste bzw. die Ersten zu sein, gehért naturgemdfy zum Futu-
rismus. Auch die erste, im April 1910 erschienene, Ausgabe der Sammlung mit Manifes-
ten und Texten »Sadok Sudej«, sollte vordatiert werden, erschien sie doch erst ein Jahr
nach dem Manifest des italienischen Futurismus von Filippo Tommaso Marinetti.”

Dabei ist dieser schreibende, konzeptionelle, einem mystizierenden Post-Skriptum
vergleichbare Eingriff ins eigene Schaffen eben gerade auch deshalb wichtig, weil die-
ser mit jener Zeit zusammenfillt, da Malevi¢ bereits dazu tendiert, den Pinsel gegen
die Feder einzutauschen, die Malerei zugunsten einer theoretisch metaphysischen Aus-
einandersetzung mit ihr aufzugeben. Seine Schiilerin Varvara Stepanova notiert schon
1918 in ihrem Tagebuch, dass Malevi¢ immer wieder davon spreche, dass es jetzt nicht
mehr so sehr darum gehe zu malen, sondern eher darum »nur noch zu predigen«.®°
Vom >Predigen< und Prophezeien fithrt ein Weg zum nachtriglich eingetragenen Da-
tum, zur riickseitigen Beschriftung und Beschreibung der Bilder, die ebenso wichtig
wird wie das Gemalte. 1920 hilt Malevic¢ fest, dass die Entwicklung der drei suprema-
tistischen Perioden — der schwarzen, der roten und der weifien — »in den Jahren 1913 bis
einschlieRlich 1918« vor sich gegangen sei. Mit Schwarz habe alles begonnen, schwarz
sei jene erste Fliche gewesen, deren 6konomisches Prinzip auf andere Flichen iibertra-

75  Charlotte Douglas: »Birth of a>Royal Infant<: Malevich and>Victory Over the Sun«, in: Artin Amer-
ica, March-April (1974), S. 45-51, hier: S. 45.

76  Aleksandra Satskich: Kazimir Malevi¢ obs¢estvo Supremus, Moskau: Tri kvadrata 2009, S. 52-53:
»LUtemnens [..] 4aeT HaMm, HAKOHEL, BO3MOXHOCTb TOUHO AAaTUPOBATL POXAEHUE >YepHOro KBaa-
patac[..] — dokycupytotca Ha 8 uiHs 1915 200a.« [Kursivierungen, B.0O.]

77 K. Malevié: Suprematizm, S. 150.

78  Vgl. Kazimir Malevi¢ v Russkom Muzee, S. 434.

79  Vgl. Vladimir Markov: Russian Futurism. A History, Berkely: University of California Press 1968,
S.50.

80 Zitiert nach E. Basner: Zivopis‘ Malevica, S. 20: »[lanee Manesuu A40roBopuaCs 40 TOrO, UTO, MOXET
6bITb, y>Ke He HaA0 6o/bLLE 1 NUcaTb, a TONLKO NponoBeoBath.« (Im Weiteren verstieg sich Malevié
dazu zu sagen, dass man vielleicht nicht mehr malen, sondern nur noch predigen sollte.) Zum
Phanomen der Schriften Malevi¢s — und deren Faktur —vgl. A. Hansen-Léve: Vorwort. Vom Pinsel
zur Feder, S. 7-40.
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gen werden konnte.® Auch im »Bauhausbuch« von 1927 taucht unter einer Bleistiftskiz-
ze des »Schwarzen Quadrats« von Malevi¢s Hand die Bildunterschrift »grundlegendes
suprematistisches Element 1913« (»0snovnoj suprematiceskij élement 1913 god«)®? auf

(Abb. 12).

Abb. 12: Bleistifiskizze des »Schwarzen Quadrats« im »Bauhausbuch«
(1927). Links unten handschriftlich von Malevic, unterstrichen: »osnov-
noj suprematiceskij élement 1913« (grundlegendes suprematistisches
Element 1913): Matthew Drutt: Kasimir Malewitsch: Suprematismus,
Berlin: Deutsche Guggenheim 2003, S. 16.

81 K. Malevi¢: Suprematizm, S.185: »Mepnoabl 66111 NOCTPOEHbI B YUNCTO NAOCKOCTHOM pas3sutuu. Oc-
HOBaHMEM WX MOCTPOEHMSA BbIIO MaBHOE 3KOHOMUYECKOE Hauano OAHOM MAOCKOCTbIO NepeaaTb
CuUy CTaTUKW WAK BUAMMOTO AnHamuueckoro nokos.« (Die Perioden wurden in einer rein flachi-
gen Entwicklung aufgebaut. Dahinter stand das 6konomische Hauptprinzip, durch eine Flache die
Kraft der Statik oder der sichtbaren dynamischen Ruhe weiterzugeben.)

82  Vgl. M. Drutt: Sumprematismus, S.16. Die deutsche Version der Bildlegende (»1913 Das grund-
legende supr. Element. — das Quadrat«) stammt nicht von Malevié¢s Hand, was ein Vergleich mit
deutschsprachigen Notizen Malevics aus dieser Zeit zeigt: Malevi¢s Handschrift der lateinischen
Schreibschrift ist sehr ungelenk. Vgl. Abbildung in: K. Malevi¢: Gott ist nicht gestirzt, S. 254.
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Fir die Entwicklung des Grundelements des Suprematismus schon seit dem Jahr
1913 wird immer wieder, nicht nur von Malevic selbst, die Begegnung dreier Kiinstler als
wesentlich angefithrt:3 Maleviés Arbeit am Bithnenbild und den Kostiimen zur futuris-
tisch-suprematistischen >Oper« »Sieg iiber die Sonne« (»Pobeda nad solncem, 1913) an
der Seite von Michail Matjusin und Aleksej Krucenych. Die im Frithjahr 1913 entwickel-
te und im Dezember des Jahres verwirklichte Idee eines futuristischen Antitheaterpro-
jekts34, eines Gesamtkunstwerks, hat ohne Zweifel Malevi¢s Erinnerung an dieses Jahr
und seine Bewertung desselben geprigt. So ist der Titel programmatisch:>Sieg iiber die
Sonne« heifdt nichts weniger als die Ausrufung einer neuen Zeitrechnung, in der es nur
Anfang und Zukunft, jedoch kein Ende mehr gebe und in der das Schwarz dominie-
re. Der Mensch im Kampf gegen die Sonne ist das »Arche-Thema« des futuristischen
Strebens, die Grenze des einfach Gegenwirtigen und Sichtbaren, der vulgiren zeit-
lichen Bestimmung des Lebens, zu iiberschreiten. Uberschritten werden sollten eben
auch die vom Sonnenlicht bestimmten Sichtbarkeitsregime. Zeit und Licht und somit
die Grundlagen unserer Orientierung in der >Realitit< stehen im Kampf gegen die Son-
ne zur Disposition. Der Sonne wird vorgeworfen, dass sie dazu verfithre, sich in der
Gegenwart aufzuhalten und aufzureiben, davon kénne nur eine >sonnenlose« Zukunft
befreien. So wird die Formel vom gliicklichen Ende zu Beginn der Oper in eine des
endlosen Anfangs gewandelt: »Anfang gut, alles gut!/Und das Ende?/Ein Ende wird es
nicht geben.« Der Sieg iiber die Sonne wird als der Aufbruch in die Freiheit und die
Zukunft gefeiert: »Wir sind frei,/Zerschlagen ist die Sonne.../Es lebe die Dunkelheit«®¢,
heifdt es nach der erfolgreichen Schlacht gegen die Herrschaft der Sonne. Die Sonne zu
besiegen ist einzig das >Schwarze Quadrat« im Stande, so die Uberzeugung des Biih-
nenbildners Malevi¢. Diese Uberzeugung nahm wohl im fiinften Bild der Oper, nach
der Verkiindigung des Sieges tiber die Sonne, in Form eines Prospekts Gestalt an, der
»ein deutlich ausgefiihrtes schwarzes Quadrat auf weiflem Grund«¥” zeigte.

Der Sieg tiber die Sonne durch das sschwarze Quadrat« als Sieg tiber die herkdmm-
liche Zeitrechnung, als Sieg iiber die Vergangenheit, bestimmt das neue Kalendarium
offensichtlich an jenem Punkt neu, wo ein Jahrestag des Sieges iiber die Sonne vor-

83 Vgl E. Basner: Zivopis’ Malevi¢a, S. 20.

84  Vgl. dazu F. P. Ingold: Der groRe Bruch, S.128: »In kaum einem anderen Werk aus dem Jahr 1913
kommt die zeittypische Verbindung von Apokalyptik und Utopie, von Primitivismus und Technik-
begeisterung, von Tragik und Blédelei so bedrangend zum Ausdruck wie hier, [..] [diese] Qualitat
—oder Intensitdt — [ist] nicht etwa nur in der Oper begriindet [..], sondern vielmehr in der unbe-
dingten, ja programmatischen Gebrochenheit, Disproportion und Diskontinuitat all ihrer forma-
len Bestandteile.«

85  Vgl. C. Douglas: Birth of a>Royal Infants, S. 47.

86  Ubersetzung nach: Gisela Erbsloh: »Pobeda nad Solncem.«Ein futuristisches Drama von A. Kruge-
nych, Ubersetzung und Kommentar (mit Nachdruck der Originalausgabe), Miinchen: Sagner1976,
S. 41, 50. Russisch: Ebd., S. 4: »Bce xopowwo, uTo xopowo HaunmHaeTtcs! A KoHuaeTca>KoHua He By-
netl«S. 15: »Mbl BonbHble/Pa3buToe conHue.../34paBCcTBYeTb TbMal«

87  Vgl. Josef Kublickij: »K voprosu o ¢ernom kvadrate v opere >Pobeda nad Solncemc, in: Kazimir
Malevi¢ v Russkom Muzee 2000, S. 37-39, hier: S.38: »B natoi kapTuHe 3a4HUKOM CLEHbI Bbl/1 yXKE
BMO/IHE KOHKPETHbIM, YETKO BbIMOMHEHHbII YEPHbIA KBaAPAT Ha 610/ NA0CKOCTU.«
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gesehen ist: »Man muf einen Festtag anordnen: der Siegestag® iiber die Sonne.«®
Bei diesem Wunsch handelt es sich um eine doppelt selbstreferentielle Geste. Diese
besteht einerseits in der Vision einer neuen, auf der Zukunft und somit auch auf der
futuristischen Kunstideologie der »Budetljane« (Zukiinftler) basierenden Zeitordnung,
andererseits wird hier das Ereignis der Oper selbst zu einem denkwiirdigen, die Zeit
neu bestimmenden erhoben. Der futuristische Kalender soll einer der Kunstereignis-
se bzw. des Ereignisses als Kunst werden. In diesem Sinne ist das >schwarze Quadrat«
immer schon einer Zuordnung zum vulgiren Kalendarium enthoben.”®

So sehr man in dieser Suche nach neuen Grundlagen fir das neue Leben schon
ein Leben des Zukiinftigen, eine Tendenz zum neuen Grundelement des Schwarzen
Quadrats und seiner suprematistischen Implikationen lesen mag, dominiert doch, so
macht Charlotte Douglas deutlich, auch im »Sieg iiber die Sonne« noch die Bildsprache
des Kubofuturismus. Vorstellbar ist, dass der visuelle Eindruck des Geschehens auf der
Bithne jenem im »Vervollkommneten Portrit Kljuns« (1913/1929/»1911«) niher war als
der eines der sSchwarzen Quadrate«. Offensichtlich hat in Malevi¢s Ausstattung, Bith-
nenbild und wohl auch Lichtregie, wie Charlotte Douglas vor allem aus schriftlichen
Quellen und Malevics Skizzen rekonstruiert, der kubofuturistische Effekt einer Auf-
16sung der Dreidimensionalitit in geometrische, bewegliche Formen gegeniiber einer
suprematistischen Bewegungslosigkeit noch tiberwogen. Zumindest aber waren beide
Momente, jener der kubofuturistischen Bewegungs- und Verschiebungslust und jener
der suprematistischen Unendlichkeit, gleichermafen anwesend — wobei letztere aber
eher noch den Hintergrund bildete.

The fact that all the shapes onstage —the apparently freestanding elements, the geo-
metric costumes —can also be found in the backdrops is striking. Possibly his intention
was to make the flat backdrops look three-dimensional — not only recessive but also
as if, in the fragmenting light, parts of them also projected forward, to mingle with
the similar shapes of the costumes and volumes. In addition, the moving figures and
spotlights animated the entire stage so that the compositions were subject to conti-
nuous variation. Kruchenykh, also the director, mentioned the importance of move-
ment in the opera:>They (the costumes) transformed the human anatomy and the ac-
tors moved, held and (were) directed by the rhythm dictated by the artist and director.<
The ambiguity of the spatial relationships, especially in the perception of depth, was
undoubtedly increased by the tunnel effect created by the receding centers of the back-
drops. The center of the back plane seems, from the sketches, to open into infinity.”"

Festgehalten werden kann, dass der Suprematismus 1913, im Jahr des Sieges iiber die
Sonne, selbst noch der Zukunft angehérte und die ersten suprematistischen Olbilder

88  Wortlicher, genauer ware zu iibersetzen: »Der Tag des Sieges iiber die Sonne«.

89  Vgl. G. Erbsléh: Pobeda nad Solncem, S. 50, S.15: »Hago yupeantb npasgHuk: JeHb nobeasl Haj
CO/THUEMDB.«

90  Vgl. Hansen-Léve, Aage A.: Uber das Vorgestern ins Ubermorgen. Neoprimitivismus in Wort- und
Bildkunst der russichen Moderne, Paderborn: Wilhelm Fink 2016, S. 323-327.

91 C.Douglas: Birth of a>Royal Infants, S. 49.
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de facto erst ab 1914 entstanden sind.%* Das (erste) »Schwarze Quadrat«®3, die »Ebene
in Rotation, genannt Schwarzer Kreis« (»Cernyj krug«)®* sowie das »Schwarze Kreuz«
(»Cernyj krest«)®, auf ihrer Vorderseite undatiert, stammen aus dem Jahr 1915. Dies
gilt auch fiir »Malerischer Realismus einer Biuerin in zwei Dimensionen, genannt Ro-
tes Quadrat« (»Zivopisnyj realizm krest’janki v 2-ch izmerenijach«). Auch dieses Ge-
milde datierte Malevi¢ mit »1913<.”® Die genannten Gemilde wurden 1915 in Petersburg
auf jener Ausstellung gezeigt, die schon in ihrem Titel den Drang zur Behauptung von
Vorgangigkeit deutlich macht: »0.10. Die letzte futuristische« (»0.10. Poslednjaja futu-
ristiCeskaja«). Das Attribut der letzten< (und ersten grofden) futuristischen Ausstellung
deutet abermals auf die Strategie hin, die Gegenwart bereits als Vergangenheit zu be-
zeichnen, um sich selbst den Raum der Zukunft freizulassen. Deshalb kann, so wire zu
schliefRen, die sletzte« futuristische Ausstellung knapp nach dem von Malevi¢ nachtrig-
lich festgelegten Nullpunkt stattfinden. In derlei stratagematischen Setzungen mani-
festiert sich der Drang zum Historischen und zur Historisierung, gerade auch dann,
wenn man, wie die Futuristen, anti-historisch sein will.”” So gesehen ist es dann konse-
quent, wenn die fiir eine Ausstellung 1924 im Jahre 1923 entstandenen, wahrscheinlich
von Schiilern Maleviés angefertigten®®, Suprematismen »Schwarzes Quadrat« (»Cer-

100

nyj kvadrat«)®®, »Schwarzes Kreuz« (»Cernyj Krest«)'°° und »Schwarzer Kreis« (»Cernyj

krug ™
der Riickseite der Leinwinde, mit Farb- oder Bleistift durch die schreibend datierende

Hand des Meisters.

ebenso auf dieses Jahr 1913 riickdatiert wurden. Dies natiirlich jeweils auf

92 Vgl. E. Basner: Zivopis’ Maleviéa, S. 20.

93 OlaufLeinwand, 79,5 x 79, 5 cm, vgl. M. Drutt: Suprematismus, S. 118.

94 Ol auf Leinwand, 79 x 79 cm, vgl. ebd., S.120.

95 Ol auf Leinwand, 80 x 80 cm, vgl. ebd., S.121. Ein »Scharzes Kreuz« ist auch auf dem vielfach ge-
zeigten Foto von der Ausstellung »0.10« (1915) zu sehen.

96 Ol auf Leinwand, 53 x 53 cm, vgl. Von diesem Gemalde ist die Aufschrift »Krest’janka supre [Rest
unleserlich, B.0O.J« dokumentiert. Kazimir Malevich 1878-1935, S.133/S. 265 (Abbildung 50). Eine
erst spater aufgetauchte Version des >Roten Quadrats< auf rechteckigem Hintergrund datiert aus
demJahr191s: Ol auf Leinwand, 40 x 30 cm, Privatsammlung. Vgl. M. Drutt: Suprematismus, S. 126.
Vgl. dazu Aleksandra Satskich, Email vom 28. Mirz 2009: »EcTb >KpacHblit KBagpaT<1915 roaa, oH
53 X 53 cM [...]. Ha camom aene oH 1915 roaa, a Manesuy npeanoymntan 4aTupoBaTh ero 1913 roaom.
L pyroin sKpacHblit KBagpaT< 1915 roga W3BeCTeH CTaN CPABHUTENBHO HEAABHO — 3TO BEPUTKA/IbHAS
KapTWHa C KpacHbIM KBaApaTom HaBepxy.« (Es gibt ein>Rotes Quadratcvon 1915, es misst 53 x 53 cm.
[..] De facto ist es aus dem Jahr 1915, aber Malevi¢ zog es vor, es mit 1913 zu datieren. Das andere
>Rote Quadrat<wurde erst unldngst bekannt, es ist ein vertikales Bild mit einem roten Quadrat in
der oberen Halfte.)

97  Zum Begriff »stratagematisch« vgl. Jacques Derrida: Einige Statements und Binsenweisheiten
iber Neologismen, New-Ismen, Post-Ismen und Parasitismen und andere kleine Seismen, Berlin:
Merve 1997, S.15-16.

98  Hinweise darauf finden sich bei E. Basner: Zivopis’ Malevica, S.19.

99 Ol auf Leinwand, 106 x 106 cm, Kazimir Malevi¢ v Russkom Muzee, S. 325 (zu Abb. 19).

100 Ol auf Leinwand, 106 x 106,5 cm. Auf der Riickseite: »K Malevi¢ Jahr 1913« (>K Malevi¢ 1913 g«).
Kazimir Malevi¢ v Russkom Muzee, S. 325 (zu Abb. 20).

101 Ol auf Leinwand, 105,5 x 106 cm. Auf der Riickseite: »K Malevi¢ Jahr 1913« (»K Malevi¢ 1913 g«).
Kazimir Malevi¢ v Russkom Muzee, S. 325 (zu Abb. 21).
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Gleich nach der Fertigstellung des Gemildes 1923'°* hat Malevi¢ auf der Riickseite
der Leinwand das »Schwarze Quadrat« von 1923 bzw. 1913 signiert und datiert: »KMa-
levi¢ J 1913« (»KMalevi¢ 1913 g«) ist dort zu lesen. Auf dem Holzrahmen, auf dem die
Leinwand des ungerahmten Bildes aufgezogen ist, wiederholt Malevi¢ die Signatur und
fiigt die Aufschrift »Quadrat Nr. 1« (»Kvadrat N. 1«) hinzu.’*? (Abb. 13)

Abb. 13: Kazimir Malevic: Riickseite »Schwarzes Quadrat« (ca. 1923)
106x106; datiert mit »1913«, am oberen Rahmen: »Kvadrat N. 1« (Qua-
drat Nv. 1): Kazimir Malevi¢ v Russkom Muzee, S. 325, Abbildung 17.

Es gibt wohl kaum ein besseres Beispiel fiir die Uberlegungen zur Transgression
des Rahmens durch seine Beschreibung und Beschriftung als diese auf der Riicksei-
te des Gemaldes beschriftete Begrenzung: Wenn der Rahmen Innen und Auflen von-
einander trennen soll, hebt der beschriftete (bemalte), oder genauer: der beschriebene
Rahmen diese Trennung auf. Prekir wird der Sachverhalt im vorliegenden Fall gera-
de auch deshalb, weil unser Bild auf seiner Vorderseite keinen Rahmen hat, rahmenlos
ist. Erst auf der normalerweise unsichtbaren Riickseite finden sich aber die fur das
Bild wesentlichen Informationen — in Form von Signatur, Datierung und Aufschriften,
hier eben auch auf dem beschriebenen Rahmen, der durch seine Beschriftung seine
Begrenzungsfunktion verliert. Denn tatsichlich erzihlt dieser Rahmen die Geschich-
te einer dsthetischen Entgrenzung'®*: Das »Schwarze Quadrat Nummer 1«, geschaffen
1923 von Schiilern des grofien Meisters, wird durch dessen Be(-)schreibung, durch die
Nutzung der Riickseite des Bildes als Schreibfliche, selbst zum urspriinglichen, zum
sersten.

102 Auskunft von Aleksandra Satskich, Email vom 28. Mirz 2009.

103 Kazimir Malevi¢ v Russkom Muzee, S. 325 (zu Abb. 19).

104 Zum Rahmen in Literatur und bildender Kunst vgl. Jurj M. Lotman: Die Struktur des kinstlerischen
Textes, Frankfurta.M.: Suhrkamp 1973, S. 315ff. Jacques Derrida: Die Wahrheitin der Malerei, Wien:
Passagen1992.
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1929 entsteht ein weiteres »Schwarzes Quadrat«, das dem Format nach eine Replik
auf jenes von 1915/1913°°% ist. Auch auf der Riickseite unsigniert, erzihlt es aber dort ein
weiteres Mal die mit Blick auf die Fluchtigkeitsfehler wohl in Eile niedergeschriebene
Geschichte vom Suprematismus, der 1913, im Zeichen des >Sieges iiber die Sonne:, ge-
boren worden sei: »Suprematismus 1913 das urspriingliche Element hat sich zum ersten
Mal im Sieg iiber die Sonn gezeig.«®

Wenn das »Vervollkommnete Portrit von Kljun« im Jahr 1929 von 1913 auf 1911 riick-
datiert wurde, so macht dies eben mit Blick auf diese Evolutionslogik, vom neuen Null-
punkt aus, Sinn. In dieses Narrativ schreibt sich auch der 1928/29 entstandene »Kopf

197 ein, den Malevi¢ auf »1910« riickdatiert hat,

108

eines Bauern« (»Golova krest’janina«)
auf der Riickseite der Leinwand mit schwarzem Farbstift: »Malevi¢ 1 Nr. 13 ] 1910«.
Was Malevi¢ im >Bauernkopf« von 1929/1910 offensichtlich als Vorstufe zum zur >Vervoll-
kommnung« gelangten Kubofuturismus im Portrit Kljuns von 1913/1911/1929 vorsieht,
falle dem kunstwissenschaftlich und kunstgeschichtlich geschulten Auge, ich folge den
Ausfihrungen Basners, als stilistische Haltung auf, die, etwa auf Grund der Flichigkeit
der Bilder, erst nach dem Suprematismus eintreten konnte und im iibrigen aufgrund
der gegenstindlich dynamischen Elemente im Bild - vor allem wegen der Flugzeuge —
deutliche Zeichen des Postsuprematismus tragt.

Die Gegeniiberstellung von Begriffen wie »Schwere« auf frithen neoprimitivistischen
Leinwdnden und »Leichtigkeit« auf spiten postsuprematistischen, von »Gewichtig-
keit« und »Cewichtslosigkeit«, von »Massivitat« und »Hohlraum« erlangt ihre volle
Sichtbarkeit und Wahrnehmbarkeit auch im Vergleich von zwei neoprimitivistischen
»Portrats von Kljun«, von denen wir lediglich Fotografien kennen, mit entsprechenden
spaten Varianten davon, die unter der allgemeinen Bezeichnung »Kopf eines Bauern«

bekannt sind.'®®

Auch aufihrer der Betrachterin zugewandten Seite zeigen diese spiten Bilder deutliche
stilistische Entwicklungen, zu denen der Maler erst nach der Eroberung der Leinwand
als suprematistische Projektionsfliche fihig sein konnte, deren kiinstlerische Daten in
eine andere Zeit weisen, auch hier sind die Analysen Basners frappant:

»Ohne Zweifel konnten derartige Konstruktionen nur nach dem Suprematismus auf-
treten, als erstmals ein prinzipiell neues Verhaltnis zum Raum entdeckt wurde: gerade
im Suprematismus erkennt Malevi¢ die Flachheit der Leinwand als weifRe Flache, auf

105 Version von 1929: Ol auf Leinwand, 80 x 80 cm. Kazimir Malevich, S. 265 (zu Abb. 67). Die Version
von 1915 misst 79,5 x 79, 5 cm; vgl. M. Drutt: Suprematismus, S.118.

106 »Cynpematusm 1913 I HayanbHbI 31EMEHT BNepBble BbiBU/C B Nobeae Haj conHu«. Kazimir Ma-
levich 1878-1935, S. 265 (zu Abb. 67).

107 Ol auf Furnier, 71,5 x 53,8 cm. Kazimir Malevi¢ v Russkom Muzee, S. 331 (zu Abb. 46).

108 Kazimir Malevi¢ v Russkom Muzee, S. 331 (zu Abb. 46).

109 E. Basner: Zivopis’ Malevica, S. 21: »[poTiBONOCTaBNEHME MOHATUI >TAKECTU B PAaHHNX HEOMPU-
MUTMBUCTCKMX MOOTHAX M >AETKOCTUC B MO3LHUX MOCTCYNPEMATUCTCKMX XOACTaX, >BECOMOCTU 1
>6€3BeCusi¢, 'MACCUBHOCTM U >MYCTOTENOCTI< OBPETAET BMO/IHE 3pMMOE, OCA3aEMOE BOMJIOLLEHNE U
NpuW CpaBHEHMM ABYX AOLWEALINX A0 HAC TONbKO Ha doTorpadmax HeonpuMHUTUBUCTCKUX >IMopTpe-
ToB KntoHa< C ero nosgHennMm BapmaHTamMm, M3BECTHLIMM MOA 06WMM HasBaHueMm >lo0Ba Kpe-
CTbAHUHAc [...].«
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die man quasi von aufden bestimmte bewegliche, in unterschiedlichen Abstanden zur

Fliche sich befindende Systeme projizieren kann.«''°

Die suprematistische Asthetik transformiert in ihrem Bestreben, die Grenzen des Male-
rischen als die Grenzen der Darstellungskunst zu tiberwinden, die Leinwand zur »Pro-
jektionsfliche fiir auflerhalb liegende Systeme«. Zu dieser Transformation gehért of-
fensichtlich auch, andere Zeitordnungen darauf zu >projizierens, das heif3t von auflen,
nachtraglich, ein- oder zuzuschreiben.

Hierin zeigt sich aufs Neue, dass das Datum nicht auerhalb des >Eigentlichens
ist, sondern vielmehr an der Grenze bzw. die Grenze selbst ist."! Dies wird anhand
des Gemaildes »Kopf des Bauern« eben gerade daran deutlich, dass wir die Riickseite
des Bildes mit seiner >falschen«< Datierung »1910« zum Verstindnis des Bildes ebenso
brauchen wie das Wissen darum, dass das Gemailde >de facto« erst von 1929 datiert. Die
doppelte Datierung des Gemaildes ist dann bereits Teil jener stilistischen Eigenschaften
des Gemaldes, die es nur aufgrund seiner postsuprematistischen Daten haben kann.
Die Grenze zwischen Latenz- und Werkzeit scheint hier inexistent.

Dabei gilt es gleichzeitig zu bedenken, dass auch der thematische Gegenstand der
beiden Portrits — einmal der Kopf>Kljuns, eines Mitglieds der Supremus-Vereinigung,
zum anderen der Kopf »eines Bauern« — »datiert« ist, das heiflt zunichst: zwei sehr un-
terschiedliche Schaffens- und Lebensphasen des Kiinstlers indiziert. In der ersteren
bewegt Malevi¢ sich malend auf den Héhe- und Nullpunkt zu, in der zweiteren, in der
Zeit um 1929, behauptet er datierend, gar nicht zu malen und kann doch gerade malend
das Faktum, dass er es tut, nicht verbergen.

Dass der >Bauer< nicht nur etwa die Hungersnot der Zeit seiner Entstehung indi-
ziert, entkriftet alleine schon die Tatsache, dass die rurale Motivik vor allem auch eine
Referenz auf das eigene Frithwerk, den Prisuprematismus, ist.

1928/1929 als bilderlose Zeit: Die doppelte Datierung

Seit die Malevi¢-Forschung den fiktiven Chronologien des Werks, den >falschen< Datie-
rungen, auf der Spur ist, gibt es eine Diskussion dariiber, inwieweit die Datierungen
iiberhaupt Teil einer kiinstlerischen Strategie MaleviCs seien, oder ob es dafiir ausrei-
chend und ausschliefllich pragmatische Griinde gegeben habe. Parallel zu dieser Frage
nach den Datierungen im Spitwerk des Kiinstlers liuft die Diskussion dariiber, warum
Malevi¢ itberhaupt wieder zu malen begonnen habe und in Folge dieser Wiederaufnah-
me der malerischen Titigkeit zur >gegenstindlichen« Darstellung zuriickkehrte. Auch
dafiir werden >pragmatische« Griinde, allen voran der kulturpolitische Druck, in An-
schlag gebracht.

110 Ebd., S.22: »BHe BcAKOro COMHeHUs, MOA06GHAA KOHCTPYKLMSA MO BO3HUKHYTb TONLKO MOCAE Cy-
npemartusma, rae snepsBbie O6Hapy)KI/Il10Cb NPpUHUMNNA/IBHO HOBOE OTHOLWIEHNE K MPOCTPAHCTBY:
MMEHHO B CynpemaTname ManeBuny 0CO3HAET MNOCKOCTb XO/ICTa KaK 6e/blil 3KpaH, Ha KOTOPbIA Kak
6bl MPOELMPYIOTCA N3BHE HEKME JBUXKYLLMECS CUCTEMbI, B PA3HOII CTEMEHM OT 3TOMO 3KpaHa yaa-
NIEHHblE.«

111 J. Derrida: Schibboleth, S. 38.
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Die Suche nach den >richtigen< Daten bedient sich technischer (physikalischer, che-

12 ebenso, wie sie histori-

mischer) und bildvergleichender Untersuchungsmethoden
sche Dokumente (Ubergabedokumente von Werken fiir Ausstellungen, Werklisten) zu
Rate zieht, Ausstellungsfotografien und Kataloge studiert und - nicht zuletzt — Ma-
levi¢s eigene Schriften mit Aufzeichnungen von Zeitgenossen kontextualisiert. Sobald
die>richtige« Datierung und/oder der Zeitpunkt der Umdatierung festgestellt sind, wird
fraglich, wie man den Status der >falschen< Daten einschitzen soll.

Fir die Verinderungen im Spitwerk des Kiinstlers wurden der wachsende politi-
sche Druck und die sich daraus etwa ergebenden privaten finanziellen Engpisse zu ei-
nem Argument, das angesichts der Tatsache, dass sich mit dem ersten Fiinfjahresplan
(1927-1932), vor allem nach 1928, das (kultur-)politische Klima entschieden verschirf-
te, auch plausibel scheint. Als pragmatisch-biographischer Grund dafiir, zwischen 1928
und 1932 entstandene Bilder um bis zu 32 Jahre zuriick zu datieren, gilt die Tatsa-
che, dass Malevi¢ nach seiner Riickkehr von einer Ausstellungsreise nach Polen und
Deutschland im Jahr 19273 seine in Warschau und Berlin gezeigten Bilder nicht mit
zuriick nach Russland gebracht hatte bzw. bringen konnte und so in Verlegenheit kom-
men musste, als man ihm in Moskau fiir 1929 eine Einzelausstellung in der Tret’jakov-
Galerie anbot.™ Es ist nicht auszuschliefien, dass es sich bei Maleviés plétzlicher Riick-
berufung nach Moskau bereits um einen kulturpolitischen Schachzug handelte und die
Moskauer Kulturbehorden sogar darauf spekuliert hatten, einen sbilderlosen< Malevi¢
ins Land zu befehlen — oder gar auszustellen? Jedenfalls erteilte man Malevi¢ nach sei-
ner Riickkehr nach Moskau 1927 bis an sein Lebensende keine Ausreisegenehmigung
mehr. Am 20. September 1930 wird er wegen »Spionagetitigkeit« verhaftet und kommt
erst Anfang Dezember wieder frei.’®

Da sich also ein grofer Teil seines Werkes im westlichen Ausland befand, fehlten
Malevi¢, so lautet eine plausible Uberlegung, die fiir eine Einzelausstellung nétige An-
zahl von Bildern.™® In dieser Situation habe Malevi¢ dann unter anderem zu Motiven
aus seinem Frithwerk — etwa Motive aus dem biuerlichen Arbeitsleben — gegriffen und
damit, so Douglas, nicht nur seinen Mangel an Ausstellungsstiicken kompensiert: »This
procedure of filling in his past with backdated work solved other pressing problems as

112 Vgl. Evgenija Petrova: »Proizvedenija Malevica v Russkom Muzee i ich novye datirovkic, in: Kazimir
Malevi¢ v Russkom Muzee, Sankt Petersburg: Palace Edition 2000, S.11-14.

113 Vgl. Troels Andersen: Malevich. Catalogue raisonné of the Berlin exhibition 1927, including the col-
lection in the Stedelijk Museum Amsterdam; with a general introduction to his work, Amsterdam:
Stedelijk Museum 1970.

114 Es gab keinen Katalog zu dieser Ausstellung, ein Teil der Bilder wanderte 1930 zu einer vorzei-
tig geschlossenen Ausstellung in Kiew. Vgl. Thomas Kellein: »Vom schwarzen Quadrat zur farbi-
gen Unendlichkeit.«, in: Kasimir Malewitsch. Das Spatwerk, Bielefeld: Kunsthalle Bielefeld 2000,
S.17-30, hier: S. 23. Eine Liste der zur Ausstellung gelieferten Werke in: Kazimir Malevi¢ v Russkom
Muzee, S. 398-399.

115 Unterlagen zur »Untersuchungsakte, in: Matthew Drutt: Kasimir Malewitsch: Suprematismus,
Berlin: Deutsche Guggenheim 2003, S.118-119; S. 250-252.

116 Charlotte Douglas: Kazimir Malevich, London: Thames & Hudson 1978, S. 34: »Amassing the paint-
ings necessary for such a show undoubtedly posed a major problem for the artist, since he had
painted very little in the years before the trip abroad, and now, some two years later, the works
that he had taken with him still remained in Germany.«
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well.«'”” Ebenso dringlich sei es nimlich gewesen, sozial und politisch akzeptable Wer-
ke zu schaffen, ohne sich aber stilistisch dem Establishment anpassen zu miissen. Auf
diese Weise konnte sich Malevi¢ aulerdem, so Douglas’ Uberzeugung, aus der selbst
geschaffenen Behauptung vom >Ende des Suprematismus< wieder heraus mandvrie-
ren und auf die prasuprematistische Phase rekurrieren. Die kulturpolitischen Zwinge
scheinen so gesehen mit den programmatisch-schaffenschronologischen eng verbun-
den zu sein: Mit Hilfe von falschen Datierungen konnte Malevi¢ auch die von ihm selbst
geschaffenen Grenz- und Endpunkte iiberschreiten. Dariiber hinaus sei er sogar zur
Hoffnung berechtigt gewesen, dass diese >frithen« figurativen Arbeiten vom Staat an-
gekauft werden witrden.*® Aber auch hier folgt ein kiinstlerisches Argument auf den
Fuf3: Gleichzeitig weist Douglas nimlich auch darauf hin, dass Malevi¢ nicht einfach in
eine stilistisch vor dem Suprematismus >datierende« Phase zuriickgekehrt sei. Er habe
mittels Riickdatierungen um 1929 auch zusitzliche, »fiktive Phasen« in sein Frithwerk

integriert™?

— dies betrifft vor allem den zu dieser Zeit geschaffenen, aber auf die Zeit
vor 1910, auf 1903, datierten >Impressionismus«.’*°

Es zeichnet sich also ab, dass wir es mit einer doppelten Datierungsstrategie Male-
vi¢s zu tun haben, mit einer Praxis, in der die genannten pragmatischen Motivationen
sich mit programmatischen verbinden. Malevi¢ entschuldigt« sich mit falschen kalen-
darischen Indikationen auf seinen Bildern nicht nur dafiir, dass er 1929 Bilder in einem
zu dieser Zeit schon unerwiinschten Stil (Abstraktion, Gegenstandslosigkeit) malt — die
falschen Daten machen die Bilder sunschuldigq). Gleichzeitig versucht er, sich mittels
>falscher« Jahreszahlen zu entschulden, zu (iiber-)leben. Mit anderen Worten: es geht um
Okonomien und um Zeitdkonomien.

Wesentlich aber ist, dass die Strategie der doppelten Datierung, die Malevi¢ bereits
in einer anderen bilderlosen Phase, 1923, mit der Riickdatierung der Suprematismen
»Schwarzer Kreis«, »Schwarzes Kreuz« und »Schwarzes Quadrat«*! begonnen hatte,

122 sein kiinstlerisches Anlie-

seine kiinstlerische Zeitpolitik fortsetzt. Malevi¢ versteckt
gen nicht hinter den >falschen< Daten, sondern entfaltet es mit deren Hilfe. Die >du-
Reren« Zwinge schreiben sich in Form der srichtigen«< Daten in diese Strategie ein und
schaffen erst den oben beschriebenen Moglichkeitsraum in der Spannung zwischen
srichtig« und >falschc.

Wenn ich behaupte, dass zwischen >falschen< und >richtigen« Daten ein Gleichheits-

zeichen besteht, so um aufzuzeigen, dass keines der beiden Daten ein dem Gemailde

117 Ebd., S.34.

118 Ebd., S.35:»At a time when his income was minimal, there was also the chance that»early« figura-
tive works would prove salable to government collections.«

119 Charlotte Douglas: »Malevich’s Painting — Some problems of Chronology, in: Soviet Union/Union
Soviétique 5/2 (1978), S. 301-326, hier: S. 306.

120 Vgl. dazu den Abschnitt »1903¢« Das Frithwerk aus dem Jahr 1930« in diesem Buch.

121 Alle Cemaélde in: Kazimir Malevi¢ v Russkom Muzee, S.325 (zu Abb. 19-21). Vgl. hierzu auch die
Ausfithrungen im folgenden Abschnitt.

122 C. Douglas: Kazimir Malevich, S. 35: »Between 1927 and 1932, partly under cover of the false dates,
Malevich was developing a unique Metaphysical style of painting that continued and expanded
the philosophy of Suprematism, while at the same time constituting a response to the calamitous
social upheavals of the time.«
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>Auflerliches«ist — so sehr sie auch durch >duflere« Umstinde bedingt sind, allein schon
durch den Umstand, dass Malevi¢ sich datierend von den Zeitumstinden zu isolieren
versucht.

Zunichst nimlich suggeriert die Tatsache, dass Malevi¢ zwischen 1928 und 1932 die
faktische Datierung verweigert, die Zeit zwischen 1928 und 1932 sei bilderlos.”*? In-
sofern er diese Daten nicht verwendet, behauptet er, dass in diesem Zeitraum keine
Gemilde entstanden seien. Malevi¢ wollte und konnte mit Hilfe der Riickdatierungen
Zeit gewinnen, sich zwischen die Zeiten stellen. Die Differenz zwischen richtiger und
falscher Datierung entfaltet sich in einer fiktiven Zeit, einer Zeit der Erzihlung seiner
Werkgeschichte. Man denke zum Verstindnis dieser Uberlegung an Derridas These, es
miisse im Rahmen der Erzidhlung, der Fiktion, der Literatur unentschieden bleiben diir-
fen'?4, ob die dem Bettler gegebene Miinze echt oder falsch war. Denn es gehe vielmehr
um das Ereignis des Gebens, um einen damit erzielten, die 6konomischen Wertmaf3-
stabe iiberschreitenden >Zeitgewinn«.’*> In diesem Sinne stehen die >falschen< Daten
Maleviés fiir eine kiinstlerische Uberschreitung der historischen Zeit durch eine fiktive
Zeit(rechnung). Der Datumskiinstler Malevi¢ setzt sein Programm malend-schreibend
konsequent um - und geht dabei bis ans Auflerste:

In diesem Prozess des Umdeutens und Neuerfindens seiner Werkbiografie spielte na-
tlrlichauch eine besondere Rolle, dass Malevi¢ von Naturaus ein sehr rationaler Kiinst-
ler war, dessen Schaffensalltag fortwiahrend auf Selbstanalyse griindete, auf der Ausar-
beitung von individuellen Schaffensprinzipien und deren Einhaltung. Wenn er seiner-
zeit verkiindet hatte, dass seinem verniinftigen Schaffen ein Ziel vorangehts, so ging

er, um dieses Ziel zu erreichen, bis zum AuRersten, bis an die logische Grenze.'?

Malevi¢ schafft mit der doppelten Datierung aber auch Fakten: Die »bilderlose Zeit«
wird als Intervall fassbar, als Gegenwartsbefund, der nicht snicht¢, sondern vielmehr
>nicht mehr und noch nicht« lautet. Das »Intervall« (»promeZutok«)**’ beschreibt aber
nicht nur einen Zwischenzeitraum des Weder-Noch, es hilft vor allem die Trennung
zwischen dem Innen (hier: den kiinstlerischen Intentionen und Anliegen Malevics) und
dem »Auflen« (hier: der kulturpolitischen Realitit) zu lockern.

In diesem Sinne reduzieren sich Malevi¢s Datierungen ebenso wenig auf historische
Indikation wie sie als >Filschungens, falsche Bezeichnungen verstanden werden kon-

123 Brigitte Obermayr: »Portret bezobraznogo vremeni. Pozdnie portrety Malevica v kontekste diskus-
sii 0 sbornike GAChN »Iskusstvo portreta«, in: Logos 2/75 (2010), S.136-149.

124 Vgl.Jacques Derrida: Falschgeld. Zeit geben I, Miinchen: Wilhelm Fink 1993, S.197.

125 Ebd, S.59;S.160.

126 E.Basner: Vokrug»Cvetolnicy«, S. 188: »KoHeuH0, 0C06yt0 poJib B 3STOM MPOLLECCE NEPEOCMBbICTEHUS
1 BOCCO34aHUs CBOeW TBOPUYECKO Buorpaduum coirpano To, 4to Manesnu no npupose 6bi Xy4ox-
HWKOM OY€Hb PALLVOHAUCTUUHbIM, Ybsi TBOPYECKAS XXM3Hb MOCTOSIHHO CTPOMNACh HA CaMOaHann3e,
Ha pa3paboTke aBTOPCKMX KOHLEMLMIA TBOPYECTBA U clefoBaHun M. OBbABMB B CBOE BPEMS, UTO
>pa3yMHOMY TBOPUECTBY MPEALIECTBYET Lie/bs, OH Paju JOCTUXKEHNA STOM LeNV Wes A0 KOHUA, A0
NIOFMYECKOrO Nnpejena.«

127 Vgl. Jurij Tynjanov: »Literaturnyj Fakt« [1924], in: ders., Poétika. Istorija literatury. Kino, Moskau:
Nauka 1977, S. 255-270. Ebenso wie . Tynjanov: »PromeZutok, in: Ders., Poétika. Istorija literatury.
Kino, (1977), S.168-195.

97


https://doi.org/10.14361/9783839409213-003
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by/4.0/

98

Datumskunst

nen. Die doppelten Datierungen sind die eigentliche kiinstlerische Strategie im Spit-
werk des Kiinstlers, in dem er die Suche nach der >vierten Dimension« fortsetzt. Dieser
Feststellung kénnte man mit Blick auf die Lebensumstinde zwischen 1929 und 1932
Zynismus vorwerfen. Dabei geht es aber aus der Perspektive der Datumskunst, eines
kiinstlerischen Schreibens der Zeit-Zeichen, genau darum, die Doppelnatur des Da-
tums, die Grenzwertigkeit des Faktischen, bewusst zu machen. Wenn Malevi¢ den Anfang
der Zihlung, wie wir gleich sehen werden, von 1915 auf 1913 verschiebt, entstehen einer-
seits neue Zusammenhinge, erzihlt er eine andere Geschichte. Gleichzeitig wird diese
Differenz als andere Geschichte« eben nur in der Differenz zwischen Geschichts- und
Fiktionszahl fassbar. Die Fiktion bedient sich der historischen Zeit, als jener Zeit, die
zwischen erlebter und kosmischer Zeit vermittelt.’?® Genau auf dieser Interdependenz
zwischen Geschichtszahl und den Zusammenhingen, die sie herstellt, grindet sich die
»iiberkreuzte Referenz« von Geschichte und Fiktion. Diese Uberkreuzung wird im
Weiteren iibrigens in der Vorstellung vom Hin und Her zwischen Vorder- und Riicksei-
te, zwischen Datierung und Riickdatierung geradezu anschaulich — Malevics Bilder als
isthetische Objekte entstehen vielfach erst in diesem Hin und Her.

»317«, »365« und »>K«: Weltformel und Getreideernte

Der >Bauernzyklus« (»Krest’janskij cikl«) bildete den Ausgangspunkt fir die wissen-
schaftliche Beschiftigung mit Malevi¢s Datierungspolitik. Malevi¢ schafft ab 1928/1929
Repliken von seinen neoprimitivistischen und kubofuturistischen Agrarmotiven, und
damit von Bildern, die vor allem 1912 entstanden waren. Es handelt sich hierbei um Ge-
milde wie »Bduerin mit Eimern und Kind« (»Krest’janka s vedrami i rebenkomc, 1912«),
»Die Schnitterin« (»Znica, 1912), »Roggenernte« (»Uborka rzi«, 1912), »Der Holzfiller«,

(»Lesorub«), 191213°
131

oder »Morgen im Dorf nach Schneefall« (»Utro v derevne posle sne-
gopadac, 1912)". Schon aus den Titeln wird ersichtlich, dass hier der folkloristischen
Logik gemif beinahe der gesamte Jahreszeitenzyklus vertreten ist. Hierin lasst sich
bereits ein erster Unterschied zu den Bauernbildern nach 1928 feststellen: Diese zei-
gen iiberwiegend hochsommerliche Situationen. Vor allem aber datieren die nach 1928
entstandenen Repliken der Werke des Bauernzyklus von 1912 meist von »1909« — wir
ahnen, dass dies im Zusammenhang mit der im vorausgehenden Abschnitt beschrie-
benen Vorverlegung des Jahres Null der suprematistischen Zeitrechnung von 1915 auf

1913 steht. Wenn der Suprematismus also >schon« 1913 existierte, so wire 1912 fiir den

128 Vgl. Paul Ricoeur: Zeit und Erzahlung. Bd. I11, Die erzéhlte Zeit, Miinchen: Wilhelm Fink 1991, S. 159.

129 Vgl. ebd., S. 294ff.

130 Zuden genannnten Bildern in der Reihenfolge ihrer Aufzahlung: Ol auf Leinwand, 73 x 73 cm, links
unten signiert »K.M.«, auf der Riickseite »Biuerin mit Eimern« (»Krest’janka s vedrami«); Ol auf
Leinwand, 60 x 68 cm, undatiert und unsigniert; Ol auf Leinwand 72 x 74,5 cm, auf der Riickseite:
»Roggenernte« (»Uborka rZi«), 94 x 71,5 cm, auf der Riicksite des Bildes befindet sich das Gemalde
»Bduerinnen in der Kirche« (»Krest’janki v cerkvi von 1911). Alle Angaben und Abbildungen vgl.
Kazimir Malevich 1878-1935, S. 264.

131 Ol auf Leinwand, 80,7 x 80,8 cm. C. Douglas: Malevich, Abb. 10, S. 67.
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Neoprimitivismus >zu spit« gewesen, sollte doch »1911« (vgl. »Kljun«) schon der Kubo-
futurismus begonnen haben, damit »1913« der Suprematismus in voller Bliite stehen
konnte. '3

Der »Bauernzyklus« bot in der Erforschung von Malevi¢s Datierungspolitik den
pragmatischen Argumenten besonders guten Boden. Die Hungersnot, die Kollektivie-
rung der Landwirtschaft, die Herkunft Malevi¢s aus lindlicher Idylle, die einer rigider
werdenden Kunstpolitik gefillige folkloristische Gegenstindlichkeit und Archaik — es
fanden sich Griinde genug, den >Riickgriff« auf rurale Motive aus dem Frithwerk >aus
dem Zeitkontext« der spiten 1920er Jahre zu erkliren. Dagegen zeigt die Kunstwis-
senschaft deutlich, dass sich in den Repliken aus den spiten 1920er Jahren die stilis-
tischen Entwicklungen Malevi¢s nach 1912 — vor allem die kubofuturistische und die
suprematistische Phase — nachweisen lassen und somit der spite >Bauernzyklus< auch
stilistisch doppelt datiert ist.”>* Im Folgenden werden die kunstwissenschaftlich fest-
gestellten Doppeldatierungen durch Verweisstrukturen, die zu Intertexten (Chlebnikov
und Krucenych) — und also wieder einmal zum Geschriebenen - fithren, erginzt.

Wihrend die fritheren Bilder aus diesem Motivbereich vielfach undatiert blieben,
sind die spiteren — oft auffallend - datiert und signiert. So trigt etwa »Bei der Heu-
ernte« (»Na senokose«), entstanden 1928-29, unter der Signatur in der rechten unteren
Bildecke die Datierung »Motiv 1909«.*# Im Fall des Bildes »Die Schnitterin« (»Znica,
1928/29)"*> wird die Tatsache der motivischen Wiederholung zum gleichnamigen Bild
von 1912 am deutlichsten. Es tragt lediglich die Signatur auf der Vorderseite, wihrend
auf der Riickseite des Furniers, das hier Bildtriger und entsprechend Schreibunterlage
ist, »Motiv aus dem Jahr 1909 K. Malevi¢ Schnitterin Nr. 11«33 zu lesen ist. Eine ent-
sprechende Replik, ebenfalls 1928/29 entstanden, ist auf der Vorderseite unsigniert, auf
der Riickseite aber mit »1908« datiert (Abb. 14). »1908« ist hier eine im zweifachen Sinne
>falsche« Datierung bzw. im Sinne der fiktiven Werkchronologie die einzig wahre« Da-
tierung. Denn auch im Falle dieses Gemaildes findet die doppelte Datierung (1908/1929)
ihre, wie die Kunstwissenschaft iiberzeugend feststellt, stilistische Entsprechung. So
schreibt sich in die spiten Repliken der suprematistische Nullpunkt nicht nur als Jah-
reszahl, sondern als stilistische Haltung deutlich ein. Charlotte Douglas beschreibt das
Verhiltnis zwischen Figur, Umgebung und Hintergrund als Projektion von der Erde
getrennter Figuren in eine suprematistische Sphire, Douglas spricht von einer »Pro-
jektion auf den Himmel«:

It is entirely reasonable to expect that even after Suprematism Malevich would con-
tinue to explore the problems which had always been the theoretical basis for his work.
He reintroduced his figures in landscapes, but sought to maintain the greater pres-
ence of the cosmic that was the legacy of Suprematism. In 1912 Malevich’s subjects

132 Zur temporalen Alogik des Neoprimitivismus vglHansen-Léve: Uber das Vorgestern ins Ubermor-
gen, S.17-61.

133 Vgl. auch dazu: E. Basner: Zivopis’ Malevica, S. 22.

134 Kazimir Malevich 1878-1935 S. 265 (zu Abb. 72).

135 Ol auf Furnier, 72,4 x 72 cm. Kazimir Malevi¢ v Russkom Muzee, S. 333 (zu Abb. 34).

136 Kazimir Malevich 1878-1935, S. 265 (zu Abb. 71). Und: Kazimir Malevi¢ v Russkom Muzee, S. 333 (zu
Abb. 34). In diesem Katalog ist auch die Riickseite des Gemaldes abgebildet.
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were united with the universe by being embedded into their environment; in 1929 his
figures are separated spiritually and physically from the earth and are seen projected
against the sky.'3’

Abb. 14: Kazimir Malevic: »Znica« (Die Schnitterin), 1928-1929,
29,5x31,3: Kazimir Malevi¢ v Russkom Muzee, Abbildung 33: auf der
Riickseite datiert und signiert mit: »K Malevi¢ N 71908 Znica Eskiz«
(Motiv aus dem Jahr 1909 K Schnitterin Skizze): Kazimir Malevi¢ v
Russkom Muzee, S. 332.

Auch wenn dieses Enthobensein der Figur gerade im Fall der »Schnitterin« (»Znica,
1908/1929) schwer nachvollziehbar sein mag, zumal anhand der Reproduktionen, sind
sich die Kunstwissenschaftlerinnen darin einig, dass gerade die beiden >Schnitterin-
nen« ein ausgezeichnetes Beispiel sind, um zu zeigen, wie sich »trotz buchstiblicher
Wiederholung der Komposition simtliche Merkmale in ihr Gegenteil verkehren«38. So
hebt Basner die zu beobachtende Schwerelosigkeit hervor, mit der die Schnitterin von
1929/1909 ans Werk geht, sie weist auf die Stellung der Beine hin, die, im Bild von
1912 noch dgyptisch unbeweglich, nun auf einmal dynamisch erscheinen. Aus >Schwe-
re< wird >Leichtigkeit< und >Schwerelosigkeit<, >Massivitit« wandelt sich zu sHohlheit«.

137  C. Douglas: Some problems, S.304. Dieselben Beobachtungen finden sich bei E. Basner: Zivopis’
Malevica, S. 22.

138 Ebd., S. 21: »CpaBHeHwue ABYX »)KHUL CYXXUT XapaKTePHbIM MPYMEPOM TOTO, Kak Npwu 6yKBaibHOM
NMOBTOPEHWUM KOMMO3WLLMK BCE KaYeCTBEHHblE MOKa3aTeNn MeHSIOT 3HAK Ha MPOTUBOMOAOXKHbIN. «
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Bemerkenswert auch, dass die »Schnitterin« von 1929/1909 im vergleichsweise quadra-
tischen Bildformat erscheint. Wahrend fiir das Gemalde von 1912 60x68 cm angegeben
werden, trigt die Replik von 1929/1909 die Mafie 72,4x72 cm."?® Im Fall der »Schnitterin«
1928-29/1909 ist das deshalb von besonderem Interesse, da bei Réntgenuntersuchungen
festgestellt wurde, dass ein Quadrat die Konturen fiir die Figur bildete, an deren Stel-
le sich in einer ersten Version eine Frau in Frontalansicht mit Kind befunden hatte.
Die in der Endfassung verbliebene Schnitterin hat Malevi¢ dann offensichtlich unter
Zuhilfenahme eines Winkels fertiggestellt.'°
quadratische Grundform auch schon in den 1910er Jahren verwendet — so misst etwa

Ohne Frage hat Malevi¢ die annihernd

»Die Biuerin mit Eimern und Kind« (»Krest’janka s vedrami i rebenkomg, 1912) genau
73x73 cm.* Aber gerade fiir unseren Fall der Wiederholung — genauer: Spiegelung —
der Bildkomposition unter den Vorzeichen des riickdatierten kiinstlerischen Fortschrei-
tens, dessen Wendepunkt der Suprematismus bildet, ist auch diese dufierliche formale
Konsequenz signifikant. Denn auf dem Weg zum Bild als Projektionsfliche bildet das
Quadrat eben jenen Wendepunkt, dem die unter den Vorzeichen des Suprematismus
geltende Zeitrechnung folgt.

Viel deutlicher wird der von der Kunstwissenschaft beschriebene Paradigmenwech-
sel im Umgang mit dem Verhiltnis von Figur und Umgebung im Vergleich der moti-
vischen Wiederholung der in Riickenansicht in Richtung Erntefeld gehenden Frau mit
Kind. Von der Version von 1912 mit dem Titel »Auf dem Feld« (»V pole«) ist leider nur

142 erhalten. Sogar

noch eine Reproduktion aus der Zeitschrift »Ogonek (Nr. 1, 1913) »
in dieser schlechten Reproduktion des Gemildes von 1912 ist aber ersichtlich, wie sich
die Riickenfiguren im Vordergrund in kubistischer Manier mit den Feldarbeiterinnen,
die wesentlich den Bildhintergrund bilden, verbinden. Im Vergleich dazu heben sich
die beiden Figuren auf dem Bild von 1928-29/»1909-1910« tatsichlich beinahe schwe-
relos von ihrer Umgebung ab. Der Kubofuturismus scheint aus diesem Bild ver- oder

entschwunden zu sein.

Literarische Jahreszeiten zwischen Suprematismus und Kubofuturismus

Die rurale Motivik muss fiir die kubofuturistischen ebenso wie fiir die suprematisti-
schen Kunstprogramme gerade mit Blick auf die den Motiven eigene zyklische, von
Mond- und Sonnenphasen abhingige Zeitlichkeit, von Reiz gewesen sein. Ist es dem
Kubofuturismus eher darum zu tun gewesen, die Dynamik der Arbeit in eine bewegte
Bildfliche zu transponieren, so war fiir die suprematistische Zeitkunst auf ihrer Su-
che nach hinter oder tiber der kalendarischen Zeit liegenden Gesetzen wohl die kos-
mische Zyklizitit interessant. Beide Bewegungen verbindet die Frage nach einer neu-
en Zeit, einer neuen Zeitrechnung und einer dafir adiquaten Formensprache. Darum

139 Kazimir Malevich1878-1935, S. 264-265 (zu Abb. 33, 71). Ebenso: Kazimir Malevi¢ v Russkom Muzee,
S.333 (zu Abb. 34, »Die Schnitterin«1928/29/1909).

140 Vgl. Kazimir Malevi¢ v Russkom Muzee, S. 333.

141 Kazimir Malevich, S. 86, Abb. 32, dazu Annotation S. 264.

142  E. Basner: Zivopis’ Maleviéa, S. 21.
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bemiihte sich auch die Literatur, in deren Kontext Maleviés kiinstlerische Statements
zur Zeitrechnung im Folgenden betrachtet werden sollen. Zentral sind hierfiir Malevics
Kontakte zu den Dichtern Velimir Chlebnikov (1885-1922) und Aleksej Krucenych (1886-
1968). Die Zusammenarbeit mit den beiden findet 1913 jenen hier bereits erwihnten
Hoéhepunkt — als Krucenych das Libretto zu »Sieg iiber die Sonne« (»Pobeda nad soln-
cemc) lieferte und Chlebnikov in schillernden Neologismen seiner »Sternensprache«
(»zvezdnoj jazyk«) den Prolog dazu verfasste. In diesem Prolog ist von >Dramen auf3er-
halb der Zeit« (»bytavy«) die Rede, die davon erzihlen wiirden, wer man ist und wer
man sein wird, von >Niegewesenen« (»Nikogdavli«), die wie im Traum vorbeiziehen'*3.
Das Vergangene aber gibt es der futuristisch-revolutioniren Logik gemif3 nicht mehr.
Chlebnikovs Sternensprachenprolog scheint den siegreichen Kampf iiber die Sonne al-
so bereits vorauszusetzen, dieser Prolog ist nicht so sehr ein Vorwort, als vielmehr eine
Botschaft von einem anderen, einem neuen Stern. Dabei ist die Konstellation Chleb-
nikov — Malevi¢ — Krucenych im Schliisseldrama von »Sieg iiber die Sonne« gerade-
zu paradigmatisch fir die Prisenz zweier Zeit- und Stilebenen, wie wir sie bereits im
»Kopf eines Bauern« (1929/1910) antrafen und wie sie uns im Folgenden auch in Malevics
1928/29 entstandenen >Bauernzyklus«-Repliken begegnen werden:

Noch nehmen der Kubofuturismus und die Verfremdungsasthetik Krucenychs, mit
Blick auf »Sieg iiber die Sonne« und das Jahr 1913, den grofieren Raum ein, >noch« liefert
Krucenych das dialogische Material. Gleichzeitig schwebt >schon< Chlebnikovs mytho-
poetischer Archaismus im Prolog zum Drama wie ein Plateau, das bald im Schwarzen
Quadrat eine tableauhafte Entsprechung finden sollte, iiber dem Geschehen.’** Die-
ses >Plateau Chlebnikov« bildet jenen Fluchtpunkt, der, bei allem ihn auch mit Kruce-
nych verbindenden Alogismus™®, Malevi¢s Entwicklung hin zum Suprematismus am
nichsten steht. Malevi¢ und Chlebnikov treffen vor allem dort aufeinander, wo Velimir
Chlebnikov ein ausgesprochenes Interesse fiir Zahlen, Mathematik und Magie der Zeit-
rechnung zeigte. Dieses Interesse der Avantgarde fiir die Mathematik und die Zahl ist
insofern ein grundsitzliches, als die Mathematik als ein »ungegenstindliches« System
erschien, als ein System, das, wie die Kunst, um die man bemitht war, eine »Unabhin-

146 Jufwies. Die Grenzfunktion

gigkeit und Autonomie von der auRersprachlichen Welt«
des Datums, zwischen Kosmos und Kalender, gilt hier auch fiir die Zahl, die immer »Re-
sultat einer Projektion von Wesensziigen, die aulerhalb jener der Zahlen liegenc, ist,
von »Bilder[n] einer Einheit der Welt des Vielfiltigen und der Illusion.« Sogar wenn

sie der Vermessung dient, sei das Ziel der Zahl, so Vladimir Toporov, ein anderes: Es

143 Vgl. Nachdruck in G. Erbsloh: Pobeda nad solncem, S.1. Zu den Neologismen: Natalja Perova:
Slovar’ neologizmov Velimira Chlebnikova (= WSA Sonderband 40), Wien, Moskau : Gesellschaft
zur Forderung slawistischer Studien 1995.

144 Zu MaleviCs Verhiltnis zu Chlebnikov und Kru¢enych vgl. Aage A. Hansen-Love: »Kazimir Malevi¢
mezdu Kruéenych i Chlebnikovyme, in: Russian Literature, LV (2004), S. 229-258.

145 ZurNahedessuprematistischen Alogismus zur zaum, der transrationalen Sprache des Futurismus,
vgl. A. Hansen-Love: Kazimir Malevi¢ mezdu Krucenych i Chlebnikovym, S. 238.

146 Zur Mathematik in der Kunst und Kunstphilosophie der russischen Avantgarde vgl. Anke Nieder-
budde: Mathematische Konzeptionen in der russischen Moderne: Florenskij, Chlebnikov, Charms,
Miinchen: Sagner 2006. Zur Zahl in der bildenden Kunst des 20. Jahrhunderts vgl. K. Maur (Hg.):
Magie der Zahl in der Kunst des 20. Jahrhunderts, Stuttgart: Hatje Cantz 1997.
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gehe Kraft der liminalen Phinomenalitit der Zahl auch bei der Vermessung darum,
»gegebene Mafistibe zu den Ausmafien des Universums in Beziehung zu setzen« und
so »den universellen Rhythmus« in das »mit der Zahl Messbare einzuschlieffen.«'#” Ge-
nau diese Faszination, das Messbare mit dem Unermesslichen zu verbinden, hat Ve-
limir Chlebnikov in seinen »Schicksalstafeln« (»Doski Sud’by«, 1922) entfaltet, einem
sich zwischen Prosa und Poesie, zwischen Mathematik und Mythologie, Astronomie
und Astrologie bewegenden Werkzyklus, der nach den in Zahlen und Formeln darstell-
baren GesetzmiRigkeiten sucht, nach Zyklen und Rhythmen, die die Verbindung zwi-
schen dem irdischen Geschehen und den kosmischen Abliufen erkliren konnten. So
entdeckt Chlebnikov die Ziffernfolge 365, die Zahl der Tage eines Kalenderjahres, auf
seiner Suche nach einer allgemeinen Welt-Zeit-Formel. Die Konstante 365 errechnet er
auch zwischen Geburtsdaten von »abstrakten Denkern« und dessen Schiilern, wobei
fiir Chlebnikov auch wesentlich ist, dass sich 365 »in der schénen abfallenden Reihe
3% + 3% + 33 + 3% + 31 + 3° + 1« darstellen lisst. Der 365 stellt er die 317 gegeniiber, als
Schwingungszahl der a-Saite, worin er eine Gesetzmifigkeit feststellt, die die Abfolge
von historischen Ereignissen in einen rhythmischen Sinnzusammenhang stellt.’#® An-
gesichts der errechneten Formeln verliert die kalendarisch fortschreitende Zeit zuguns-
ten einer hoheren Ordnung von Algorithmen und Konstanten ihre Bedeutung, so war
Chlebnikov iiberzeugt.'® Und, die Anekdote ist weithin bekannt, Chlebnikov fand auch
im »Schwarzen Quadrat« die von ihm ermittelten Universalgesetze wieder: Es ist ein
Brief Malevi¢s an Michail Matjusin vom 4. (17.) April 1916 erhalten, der von den Ergebnis-
sen der Berechnungen berichtet, die Chlebnikov anhand von Zeichnungen und Skizzen
zum »Schwarzen Quadrat« angestellt hatte: Chlebnikov habe in der suprematistischen
Urform die von ihm auch andernorts festgestellten und als universelle Gesetzmaf3igkei-
ten eines kosmischen Rhythmus interpretierten Konstanten »317« und »365« entdeckt,
was die iiberweltliche Bedeutung von Malevi¢s Werk geradezu mathematisch belegen
wiirde. Malevi¢ sieht sich in Chlebnikovs Messergebnissen, die exakt mit den Konstan-
ten seiner Weltformeln iibereinstimmen, offensichtlich in seinem suprematistischen
Anliegen bestitigt:

Chlebnikov war bei mir, hat einige Zeichnungen mitgenommen, um ihre Proportio-
nen auszumessen, und hat die Zahl 317 entdeckt und anscheinend auch die 365. Die
von Chlebnikov gefundenen Zahlen kénnen dafiir sprechen, dass im >Supremus« et-
was Grofieres liegt, das eine unmittelbare Gesetzmafigkeit hat, oder aber sogar, dass
[der Suprempus, B.O.] ein Weltwerk ist. Dass mich jene Krafte durchdringen, jene all-
gemeine Harmonie der Schaffensgesetze, die alle anleitet, und dass alles, was bisher

war, belanglos ist.">°

147  Vladimir Toporov: »Cislo«, in: ders, Issledovanija po étimologii i semantike. Tom 1. Teorija i nekoto-
rye Castnye ee priloZenija, Moskau: Jazyki slavjanskoj kul'tury 2004, S. 226-261.

148 Velimir Chlebnikov: Doski sud’by, Moskau: RubeZ stoletij 2000, S. 98.

149 Vgl. A.Niederbudde: Mathematische Konzeptionen, S. 85. Brigitte Obermayr: »Tod und Zahl. Tran-
sitive und intransitive Operationen bei V. Chlebnikov und D. A. Prigov, in: WSA 56 (2005), S. 209-
285.

150 Zitiert nach: Aleksandr E. Parnis: »Chlebnikov i Malevi¢: v poiskach znaimych élementovx, in:
Vjaceslav V. lvanov/Zinovyj S. Papernyj/Aleksandr E. Parnis (Hgg.), Mir Velimira Chlebnikova, Mos-
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Zehn Jahre nach diesem Brief, vier Jahre nach dem frithen Tod Chlebnikovs, im Jahr
1926, erscheint Aleksej Krucenychs futuristisches Poem »Kalendar«>! (»Der Kalender)
(Abb. 15, 16) als schmale Broschiire im Umfang von 16 Seiten. Krucenychs »Kalender«
und Malevics »Bauernzyklus« begegnen einander dort, wo die Jahreszeiten fiir eine dem
konkreten Raum und der konreten Zeit enthobene zyklische Ordnung stehen, die dem
Kosmos niher ist als dem Kalender; so trotzen die Jahreszeiten kulturellen Chronoty-
pen.

ADbb. 15 (links): Titelblatt »Kalendar« Aleksej Krucenych: Kalendar<. Moskau 1926.
ADbb. 16 (rechts): A. Krulenych, Kalendar, S. 8-9.

Im Werk Malevi¢s verbindet das biuerliche Sujet einen erdverbundenen Archais-
mus mit iberzeitlicher Abstraktion — nicht zuletzt dank der oben angefiihrten supre-
matistisch indizierten Repliken auf kubofuturistische Bilder. In einer frithen autobio-
graphischen Skizze stellt Malevi¢ das primitive Motiv des ersten Kunst-Gemaldes, das
er zu Gesicht bekommen habe, ein Kartoffel schilendes Miadchen, in Opposition zur
Darstellung von menschlichen Figuren auf Ikonen. Die Darstellung des Midchens ha-
be ihn fasziniert, denn fir das auf den Ikonen Sichtbare habe er im Gegensatz dazu
nie eine Entsprechung in jener Natur gefunden, mit der er sich organisch verbunden
fithlte.’> Es beschiftigen ihn auferdem die »sich unbewusst wiederholenden Gesten

kau: Jazyki russkoj kul'tury 2000, S.176-185, hier: S.177. »Bbin y MeHs Xne6HUKOB, B35 HECKO/BKO
PUCYHKOB /1 M3MEPEHMSI UX OTHOLIEHUIN M HALIEN YMCIO 317 W, KaXeTcs 365. HailgeHHble uncna
Xne6bHUKOBa MOTYT rOBOPUTb 3 TO, UTO B>SUpremus’e<IeXXUT HeUTo 60osibLiee, UMEIOLLLEE HEMOCPEA-
CTBEHHbIN 3aKOH, UK flaXKe TOT Camblii — MMPOBOTO TBOPYECTa. YTo uepes MeHs NPOXOANT Ta CUNa,
Ta 06Las rapmMoHMs TBOPUECKMX 3aKOHOB, KOTOpas pyKoBOAWT BCEM, U BCe, UTO BbII0 A0 CUX MOp,
He Aeno.«

151 Aleksej Krucenych: Kalendar<, Moskau: Izdanie Vserossijskogo Sojuza Poétov 1926.

152 Kazimir Malevi¢: »lz I/42: (Avtobiograficeskie) Zametki (1923-1925)«, in: Kazimir Malevich. 1889-
1935, Amsterdam, Leningrad, Moskau 1989 (1923-1925), S.102-107, hier: S.102-103. In der autobio-
graphischen Skizze von 1933 stehen die lkonen allerdings gerade deshalb auf der hochsten Stufe
seiner schopferischen Entwicklung. Vgl. K. Malevié: »Otryvki iz >Glav iz avtobiografii chudoZnika«
[1933] in: Ebd., S.108-111.
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der Bauern, die von jedem Wechsel der Jahreszeiten bestimmt werden«*>. Erst spiter,
so lief3e sich hinzufiigen, erst im »Bauernzyklus« von 1928/29, findet er zur hier schon
mehrmals erwihnten, in der autobiographischen Skizze von 1933 behaupteten Synthese
zwischen >Primitivismus< und >Suprematismus</>Ikonenmalereic.>* Erneut taucht hier
die Form werdende Latenzzeit auf, die als datierte zur Werkzeit gehort.

Vor diesem Hintergrund werde ich nun Aleksej Kru¢enychs Poem »Kalendar« von
1926 mit Malevi¢s spiten Bauernzyklus-Repliken lesen. Der wortkiinstlerische Kubofu-
turismus in Krucenychs Poem kann als Resonanzraum fiir Malevics stilistische Zugin-
ge verstanden werden. Vor allem aber wird es um eine geschriebene Referenz zwischen
Krucenychs >Kalender-Poem« und Malevics Bild >Zur Gertreideernte« gehen.

Aleksej Krucenychs 16-seitiges Verspoem mit seinem lakonischen Titel »Kalendar«
kann zunichst als ein pointiertes Statement zur offiziellen Zeitpolitik dieser Jahre gele-
sen werden.'>® Evgenij Dobrenko weist darauf hin, dass es vor allem im ersten Jahrzehnt
nach der Revolution von 1917 eine Tendenz zu diinnen Biichern bzw. Heften gegeben
habe, wobei der zwischen 1924 und 1927 immerhin 600 Seiten umfassende »Sowjetische
Kalender« (»Sovetskij kalendar«) eine deutliche, dicke Ausnahme gebildet habe, ¢ die
im Ubrigen bereits das sozialistische GrofRbuch der 1930er Jahre ankiindigt.’” Im Ver-
gleich scheint das 16 Seiten umfassende Kalenderpoem Kruéenychs sich auf eine andere
Zeitrechnung, eine andere Zeit zu beziehen.

Krudenychs Poem orientiert sich am Sonnenjahr und den daran gebundenen
klimatischen Verinderungen, mitunter folkloristischen Allegorien (Frithling als jun-
ge Frau/en) und steht somit zunichst dem Bauernzyklus und Bauernkalender am
nichsten. Krucenychs Hinwendung zum archaisch-volkstiimlichen Jahreszeitenzyklus
motiviert sich aber gerade nicht aus dem Wunsch, die Abstraktion zugunsten ge-
genstindlicher Darstellung zu verlassen. Im Gegenteil dazu setzt Krufenych bei der
abstrakten Naturgesetzmifigkeit des Wechsels der Jahreszeiten an und distanziert
sich von Beginn des Poems an von einer konkreten topographischen Verortung des Ge-
schehens in der lindlichen Natur. Den Schauplatz des Geschehens bildet nimlich eine
svernatiirlichte« Stadt, die von den Jahreszeiten und deren Witterungsbedingungen,
die die akustischen Verhiltnisse ebenso bestimmen wie das Licht, geformt ist. Die

153 Vgl. Valentine Marcadé: »Die Thematik des Biauerlichen im Werk von Kasimir Severinowitsch Ma-
lewitsch, in: Kasimir Malewitsch zum 100. Geburtstag. Ausstellung Juni-Juli 1978, Galerie Gmur-
zynska: K6In 1978, S. 94-118.

154 K. Malevié: Otryvki iz glav, S.109. Eine schéne CGegeniiberstellung einzelner Geméalde Malevics mit
Ikonen findet sich in: Dmitrij S. Lichacev: Russkoe iskusstvo ot drevnosti do avangarda, Moskau:
Iskusstvo 1992, S. 380-383.

155 Gesonderte Aufmerksambkeit verdient in diesem Zusammenhang das Geleitwort zur Ausgabe von
1926 aus der Feder von Boris Pasternak — es ist mit dem 25.12.1925 datiert. Pasternak beschreibt
darin Kru€enychs Qualitaten als Dichter so: Kru¢enych sei der dufderste Rand dessen, was im Au-
genblick Dichtung sei. Bei Kruéenych laute die Frage nicht, ob es sich »noch« um Kunst handle,
sondern vielmehr, ob das »schon« Kunst sei. Im Ubrigen sei es nun schon »etwas zu spits, um
Zweifler von Kruéenychs Qualititen als Dichter zu iiberzeugen.

156 Evgenij Dobrenko: »Krasnyj den’ kalendarja: Sovetskij celovek mezdu vremen i istoriej«, in: Sovets-
koe bogatstvo. Stat’i o kul’ture i kino. K Sestidesjatiletiju Chansa Gjuntera, St. Petersburg: Akade-
miceskij proekt 2002, S. 97-123, hier: S.104.

157 Vgl. dazu das Kapitel zum GrofRbuchprojekt »Den’ mira«in diesem Buch.
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dermaflen urbanisierte und darin freilich verfremdete Naturzeit teilt sich auch in vie-
lerlei Hinsicht in der figurativen und lautlichen, sprachlichen Realitit des Poems mit:
So sucht Krucenych in der Nivellierung von romantisierender Onomatopoetik, wie sie
in der Jahreszeiten- und Naturlyrik typisch ist, und futuristischer Lautdichtung nach
Entgegenstindlichung. Die mit dem beginnenden Frithling einsetzenden Zischlaute
»Z-z-7-7-$-8«, sie ahmen das prasselnde Braten des Gehirns des lyrischen Ichs (!) auf
einem Schaschlikspief nach, treten vorerst nur visuell in ihrer lautmalenden Silben-
trennung in eine Nihe zum >Nach Ter-pen-tin riechenden Geniisschen«< (»Pachnuscij
ter-pen-tin-om smacok«) um dann endlich auf die eigentlich, wir sind im Frithling, zu
erwartenden Gerdusche zu stoflen, auf den Sperling nimlich, der ss-i-c-h-a-n-s-t-r-

)158

e-n-g-t« (»p-0-n-a-t-u-z-i-t-s-j-a«)>°. So beginnt der Frithling in Krucenychs Poem, so

fingt das Poem an:

Ich hab mein Gehirn wie einen Schaschlik gebraten
Auf einer eisernen Stange

Z-7-7-7-3-§!-

Rotebackenundsiurepfeffer dazu

Damit es dir, Muselein, besser gefalle

Als die schlaffe

Schmierige Torte von Igor Severjanin!

(]

Es geht dieser ldstige Winter!

Alle Kirchen sind von Pflitzen iiberschwemmt
Moskau blast ein Windchen leer!

Hier, hier der Sperling, er s-t-r-e-n-g-t-s-i-c-h-a-n
Und es beginnt das richtig gute Wetter! [..]">°

An dieser Stelle ist es schon zu spit fiir eine vergegenstindlichende Onomatopoetik.
Insofern wir es von Beginn an mit befremdlicher, verfremdeter Bildsprache zu tun ha-
ben, muss die Reprisentationskraft der Onomatopoetik schon beim zischenden >Hirn-
schaschlik< in Frage gestellt werden. Diese wirkt hier eher als verfremdet-bedrohliche
Realisierung eines kaum vorstellbaren, eben gegenstandslosen, >Bildes«. Diese — auch
sehr wortliche — Achse des auf dem Schaschlikspief? zischenden Gehirns bildet aber die
Grundlage fiir den weiteren Einsatz des Sprachmaterials, das uns schlief3lich eher mit
der Lautgeste des Vogels konfrontiert als mit seiner Verlautbarungsmission als Frith-
lingsbote. Hierin aber hiren wir den Sperling weniger, als dass wir ihn sehen, als dass
seine Bewegung in kubofuturistischer Manier in Lautmaterial zerlegt wird. Dieser Sper-
ling singt nicht, er scheint in seiner Lautproduktion auf Widerstinde zu stofRen, die das
Kontinuum einer Tonfolge (einer Melodie?) in schwer zu einem Ganzen zu verbindende
>LautausstofRversuche« zerlegen.

158  A. Krucenych: Kalendars, S. 5.

159  Ebd.: »51 noxapun cBoi MO3r Kak WallablK,/Ha XKenesHom npyte —/3-3-3-x-w-w! —/[obasnas nep-
LY PYMSH 1 KNcaoT/UTo6bl oH noHpa/suics Myska Tebe,/bonblue/uem 06pto3ruimit/PasmasaHHbiit
Wropbs CeepsHuHa TopT!/[..] 3uma yxoaut onoctbinas!/Bce LepkBu BbIMUTbI Nyxamu/BbiayBaeT
MockBy BeTepok!/BoT, BOT BOpo6eit n-0-H-a-T-y-x-u-T—c-9/W cTaHeT coBcem xopowas noroga! [..J«
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Krucenychs Kalender-Poem lisst immerhin den Jahreszeitenzyklus ganz traditionell
mit dem Frithling beginnen und mit dem Winter enden.'®® Dazwischen befinden sich
Sommer und Herbst, die jedoch auf jeweils drei verschiedenen Schauplitzen, auf un-
terschiedlichen Plateaus, gezeigt werden. Ein »Dorfsommer« (»Leto derevenskoe«) folgt
dem >Stadtsommer« (»Leto gorodskoe«) und diesem ein >Armenischer Sommer« (»Leto
armjanskoe«), an den sich ein >Herbst (Landschaft)« (»Osenc« [Lands$aft]«), sFuhrmin-
nisches< (»Izvoz¢i¢ja«) und ein >Spieflerherbst« (»Osen« obytatel'skaja«) anschliefRen.
Schon allein diesen Kapitelitberschriften ist zu entnehmen, dass Krucenych hier auf der
Klaviatur des Genres spielt, etwa in der oben als grundlegend vorgestellten Gegeniiber-
stellung zwischen dem Dorf- und dem Stadtsommer, oder aber im programmatischen
Titelzusatz des ersten Herbst-Plateaus: »Landschaft«. Diese Aufteilung, diese perspek-
tivischen Variationen fithren aber dazu, dass die Unterschiede zwischen Stadt und Land
deutlich nivelliert werden. Es ist hier nicht der Platz, umfassend auf die lautmalerische
Zersetzung vor allem der Stadtriume in »Stadtsommer« und »Armenischer Sommer«
einzugehen, oder darauf, wie diese Zersetzung sich dann in der onomatopoetischen
Verdinglichung der Grippebazillen im Abschnitt »Spiefierherbst« wiederfindet. Dabei
kommt es stindig zu einer Verfremdung der eigenen Verfahren, und zwar gerade mit
dem Ziel, zu einer Multiperspektivik zu gelangen. Diese fithrt etwa im >landschaftlichen
Herbst« die vollkommene, fast impressionistische Auflosung der Konturen und somit
den Abfall der Spannung herbei und lisst das Kapitel »Herbst« in ein alles umfassen-
des Asphaltgrau, schliefilich in ein spasmatisches Blubbern von Schlamm und Matsch
miinden. Das kubofuturistische Anliegen, den Raum in die Fliche zu transponieren
und die Grenze zwischen Mensch und Umgebung darin zu nivellieren, tritt dabei deut-
lich hervor. Die jahreszeitlichen Stereotype werden zu einer extatischen sprachlichen
Realitit, das Zyklische wird in ein multiperspektivisches ErschlieRen unterschiedlicher
Raumniveaus transponiert. Die >Zeit, auch die zyklische, wird darin gegenstandslos.
Bekanntlich dominiert das Eckige im Kubofuturismus...

Dazu ist auch das Schriftbild, die visuelle Erscheinung des Gedichts in Betracht zu
ziehen: Auffallend ist die Diskrepanz zwischen in diinnen Spalten, teilweise stufenfor-
mig angeordnet, dahinlaufenden Einzeltexten mit oftmals nur einem Wort pro Verszei-
le und den blockférmig auftretenden Abschnitten »Herbst (Landschaft)« und »Dorfsom-
mer«. Letztere unterscheiden sich in ihrer Linge lediglich durch eine Verszeile, beide
heben sie sich von den tibrigen sechs Teilen des Poems durch ihre beinahe quadratische
Form ab (Abb. 16, 17).

Im Kapitel »Dorfsommer« (»Leto derevenskoe«) kommt es zu einer auffilligen Hiu-
fung des Graphems »xk« (»Z«), das fur den prall summenden und brummenden Som-
mer zu stehen scheint. Schon in der ersten Zeile des den Sommerabschnitt er6ffnenden
»Dorfsommers« hat bereits im ersten Wort das % einen grofRen Auftritt: In »CardZujnych

[Yapmxyiiasx] dyn« (von CardZujer Melonen, von Melonen aus Cardiujlél) steht es

160 Soetwaim Libretto Gottfried von Swietens fiir Joseph Haydens Oratorium »Die Jahreszeiten« (»The
Seasons«; »Winter«erstmals1726; der Zyklus zwischen 1730-1744). Von Swietens Libretto orientiert
sich weitgehend an der Ubertragung des kanonischen Jahreszeiten-Poems von James Thomson
(1700-1748).

161 Cardzuj, bzw. Cardoj: Stadt im Osten Turkmenistans.
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ADbb. 17: A. Krulenych, Kalendar, S. 10-11.

in signifkanter Opposition zum stimmlosen »«.2* Wenn sich schon im fernfremden
Klang der turkmenischen Stadt, im Toponym, iiber das man auf keinen Fall hinweglesen
kann, das also schon im Eingang des Gedichts einen lautpoetischen Stolperstein bil-
det, zeigt, wie sehr es um die Lautqualititen der Worter, um das Sprachmaterial geht,
bestitigt sich dies in der zweiten Verszeile im Wort »sneZnaja [cuexnas] mjagkost«
(»schneeige Weichheit«). Das Lexem vermag es schon nicht mehr, kraft seiner lexikali-
schen Referenz (>schneeigq) das Klima im Dorfsommer zu kithlen, es ist aus seiner me-
taphorischen Realitit in eine lautsprachliche entlassen. In der vierten Zeile schlieflich
erhilt unser quadratisch anmutender, summender Signifikant seinen grof3en Soloauf-
tritt (Abb. 18): »Kb-kx-x-!.« lautet diese Zeile, gefolgt von ihrer weiteren lexikalischen
Entfaltung in alles was fliegt und brummt und summt. Man beachte dabei die konstante

162 Auch die Gibrigen Abschnitte bauen zu einem guten Teil auf die Lautoppositionen. So tritt das Z im
Stadtsommer anfinglich in Klammern auf» LUl (x) apa-a..« (S (%) ara-a../Ch(H)itze) heifit es da, als
ob die Hitze in der Stadt wuchtiger sei als im Dorf. Erst in Zeile 15 treffen wir auf eine gaballte -
Ladung, hier im Wort »soZZzen« (verbrannt). Der semantische Wert dieses Schliisselphonems liegt
also in der Stadt in der Zone der unertraglichen Hitze, wihrend er sich auf dem Land im zwar
schwerfilligen, aber entspannt tragen Bereich der summenden und brummenden Fiille bewegt.
Dies wird in der drittletzten Verszeile besonders deutlich: Dort heifit es einfach »Z-Z¢Z«Z!«, um zu
sagen: Um die Mittagszeiten ist die Hitze so groR, dass einfach alles zerfliet... (»V lob/solne¢noj
bomboj/POLDEN«/Z-Z<Z«Z!/») (Auf die Stirn/wie eine Sonnenbombe/DER MITTAG/Z-Z«Z«Z!)).
Vgl. A. Krucenych: Kalendars, S. 8-9.
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Lautopposition zwischen stimmhaften und stimmlosen Zischlauten (z/Z: s/§) und de-
ren kulminative Auflésung im Wort »Zuzzalki« (Brummer), das letzte Wort der ersten
Hilfte, der ersten sechs Zeilen des Gedichts, des Wendepunktes, der Symmetrieachse:

»Und der vertrocknete Kéfer wird vom Bettelvolk bewegt
Und die Maus, die Wespe, die Brummer«'®3
My 3acoxwinii wywepoit weseantcs/V mbilwb, oca, XKyxxKanku//

(I Zuk zasochsij Suseroj Sevelitsja/l mys, osa, Zuzzalki)

Abb. 18: Das »XK« (Z) in der Strophe »Leto derevenskoe« (Dorfsommer):
A. Krucenych, Kalendar, S. 8.

Es ist dieser »x-summende Dorfsommer, der uns von Kru¢enychs Kalender-Poem noch
zu einer weiteren Replik MaleviCs auf seinen Bauernzyklus um 1910 aus den Jahren
1928/29 fithrt. Es handelt sich um das Gemailde »Zur Getreideernte (Marfa und Vanka)«
(Na Zatvu, [Marfa i Van'ka]). (Abb. 19). Von der Version des Bildes aus dem Jahr 1912 ist
lediglich eine Schwarzweif3kopie erhalten (Abb. 20).

Das Bild von 1928/1929 ist auf der Vorderseite der Leinwand rechts unten mit »K
Malevi¢« und dem Fragment der Jahreszahl »1909«, nimlich dem in eine ganz andere
Zeit fithrenden »909«, signiert und datiert. Auf der Riickseite befindet sich abermals
die Signatur (»KMalevi¢«) sowie die wie die Signatur auch mit Bleistift angebrachte
Aufschrift, die einen iiberfliissigen Buchstaben enthilt, der uns nach der Lektiire von
Kruéenychs Poem in sommerliche Stimmung versetzt: »Nr. 14 1909-1910 XK [Z] Zur Heu-
ernte.«'%4

Malevi¢ wollte im ersten Impuls wohl einfach »Zatva« (»Getreideernte«) als Titel fiir
das Bild schreiben, um sich dann doch auf den richtungsweisenden und nach Pripo-
sition (»na«) verlangenden Akkusativ zu besinnen. Auf der Riickseite des riickdatierten

163 Alle Zitate: A. Krucenych: Kalendars, S. 8.
164 Ol auf Leinwand, 82 x 61 cm, Kazimir Malevi¢ v Russkom Muzee, S.329 (Zu Abbildung 43). (>Nr. 14
1909-1910 Z Na Zatvu«)/(»N° 14 1909-1910 XX Ha xaTBy«).
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ADbb. 19 (links): Kazimir Malevi¢: »Na Zatvu. (Marfa i Vaw'ka)« (Zur Getreide-
ernte (Marfa und Van'ka), 1928/29, 62x61: Kazimir Malevi¢ v Russkom Muzee,
Abbildung 43. Rechts unten: Signatur »K Malevic 909 g« (K Malevic Jahr 909);
auf der Riickseite: »KMalevié/N. 14 1909-10 Z Na Zatvu« (KMalevic/Nr. 14
1909-10 Z Zur Getreideernte): Kazimir Malevi¢ v Russkom Muzee, S. 329.

Abb. 20 (rechts): SchwarzweifSkopie des Gemdldes von 1913 zur Replik von
1928/29 (Abb. 19). 1913 trug das Gemdlde den Titel »Na pole« (Auf dem Feld),
Die Abbildung stammt aus der Zeitschrift »Ogonék« 1913, Nr. 1. Danach ver-
liert sich die Spur des Bildes: Kazimir Malevi¢ v Russkom Muzee, S. 21.

Bildes neben dem >falschen< Datum verschreibt Malevic sich, bevor er den richtigen Titel
schreibt. Er schreibt ein »K« [Z] zuviel. Diesem iiberfliissigen, zu frith, voreilig ge-
schriebenen »Z« wollen wir uns abschlieend zuwenden.

Handelt es sich dabei nur um eine Fehlleistung, nur um einen >Verschreiber< Wir
wissen, dass Freud gerade dieses >nur« relativierte und itberzeugend darlegte, dass Fehl-
leistungen Sinn ergeben und Gesetzen unterliegen.'® Jacques Lacan hat im Anschluss
daran das Theorem von den sinnproduzierenden Signifkanten'®® entwickelt, von den
Buchstaben, die immer an ihrem als solchen oftmals nicht erkennbaren Bestimmungs-
ort auftauchen. Freud hebt hervor, dass das Verschreiben gerade nicht aus einer »quan-
titativen Verminderung der Aufmerksambkeit« resultiert. Die schreibende Fehlleistung
sei vielmehr »durch eine Stérung der Aufmerksamkeit durch einen fremden, Anspruch
erhebenden Gedanken« verursacht.*”

Wenn wir durch den Datumskiinstler Malevi¢ dazu angehalten sind, der Poetik der
Riickseiten seiner Leinwinde erhohte Aufmerksamkeit zu schenken, so ist der dort auf-

165 Sigmund Freud: Zur Psychopathologie des Alltagslebens [1901], Frankfurt a.M.: Fischer 2000.

166 Jacques Lacan:»Das Drangen des Buchstaben im Unbewusstenc, in: ders., Schriften Il. Weinheim:
Quadriga 1991, S.15-55. Kompakt dargestellt in: Peter Widmer: Subversion des Begehrens, Wien:
Turia + Kant 2004, S. 37ff.

167 S. Freud: Zur Psychopathologie, S.193.
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tauchende, dort querstehende Z-Signifikant mit einiger analytischer Ernsthaftigkeit zu
betrachten. Der hier »Anspruch erhebende« Signifikant weist in eine andere Zeit, er ver-
weist auf das >falsche« Datum auf der Vorderseite des Bildes: Jene Zeit, auf die Malevi¢
mit seinen vor allem auf den Héhepunkt des Jahreszyklus, den Sommer, referierenden
Bildern motivisch rekurieren will, die fiir KruCenych auch 1926 kiinstlerisch noch pri-
gend ist — die Phase des Kubofuturismus. Diese stilistische Behauptung duflert sich
jedoch nicht so sehr im Gemalten, als vielmehr im Ge- und Verschriebenen, in dem so
deutlich aus dem Dorfsommer in Kruéenychs Poem hervortretenden Z-Signifikanten.

Der Z-Sommer-Signifikant legt aufterdem Nachdruck darauf, dass Malevi¢ den Jah-
reszeitenzyklus in den spiten Bauernbildern auf den Sommer, diesen — aus biuer-
licher Sicht — Hohepunkt des Jahres reduziert. Darin ist auch schriftlich dokumen-
tiert, was die Kunstwissenschaft stilistisch als suprematistisches Plateau der spiten
Bauernzyklus-Gemilde nachweist. So hilt Natalija Zlydneva fest, dass es wohl nicht
zufillig der Hohe- und Wendepunkt des Jahresverlaufs im Volkskalender ist, an dem
Malevi¢ den Ubergang zum Postsuprematismus vollzieht:

Malevi¢ begriindet den Ubergang zum Postsuprematismus rituell im Selbstzitat, mit
dem eine Mystifikation im Kalendarium der Ereignisse seiner Werkchronologie ein-

hergeht.'®®

Im iberfliissigen »XX¢, im >Sommers, im riickdatierenden Schreiben und Verschreiben,
auert sich einmal mehr der Wunsch nach einer Umerzihlung der eigenen Schaffens-
geschichte, schreibt sich die eigentliche Titigkeit des um 1929 eigentlich ja gar nicht ma-
lenden Malevi¢ ein. An keiner Stelle ist Malevics »Na Zatvu (Marfa i Van'ka)« von 1928-29
(»1909-1910«) kubofuturistischer, driickt sich der »fremde, Anspruch erhebende Gedan-
ke« an die andere, die vergangene Zeit, die des Primitivismus und Kubofuturismus des
Jahres »1909« deutlicher aus, wird sie faktischer als in diesem Buchstaben neben diesem
Datum. Die Vorderseite des Bildes, seine gemalte Hilfte, erzihlt im Vergleich dazu nur
den fiktiven Teil der Geschichte.

»1903«: Das Friihwerk aus dem Jahr 1930

In den vorangehenden Kapiteln wurde bereits die komplexe narrative, also temporale,
achronistische Struktur von Malevi¢s kiinstlerischer Biographie und Entwicklung deut-
lich. Wir sahen das in der Klimax von »1913/1915/1928-29« ebenso wie mit Blick auf die
diese Klimax vorbereitenden kubofuturistischen Phasen »1911/1913/1928-29«. Analoges
gilt auch fur die Geschichte seiner malerischen und kiinstlerischen Anfinge. Dort wer-
den wir iibrigens auch auf den Frithling treffen, den wir in Malevic¢s idiosynkratischem
Jahreszeitenzyklus bislang vermissen mussten.

168 Natalija Zlydneva: »Vse vrut kalendari«< ob odnoj mistifikacii avtorskoj datirovki v avangarde«.
Vortrag gehalten auf der Konferenz »Kalendar«, Universitat Zagreb, Lovran, Mai 2005. Typoskript,
S.10 »B aBTOUMTUPOBAHNM C MUCTUDUKALMEN KaneHAaps COBbITUIN cBOEro TBOpyecTBa Manesuy
puTyanbHO 060CHOBbIBAET NEPEXOA K MOCTCYNpeMaTn3my.«

m
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In einer autobiographischen Skizze von 1933 legt Malevi¢ drei Phasen seiner kiinst-
lerischen Entwicklung fest, die von einer dialektischen Entwicklung, die im Einfluss
der Ikonenmalerei gipfelte, geprigt gewesen sei. In der ersten haben primitivistische
bzw. primitive Darstellungen aus der Bauern- und Folklorekunst dominiert, Malevi¢
nennt die Realisten bzw. Naturalisten Ilja Repin und Ivan Siskin als seine kiinstleri-
schen Vorbilder. Darauf habe in der Folge eines beeindruckenden Lichterlebnisses die
impressionistische Phase begonnen. Den Héhepunkt der Entwicklung bilde dann die
Ikonenmalerei, wie er sie in Moskau sehen konnte und durch die er dann erst die pri-
mitive Malerei richtig habe verstehen konnen:

Das Moskau der lIkonen hat alle meine Theorien iber den Haufen geworfen und mich
zur dritten Phase meiner Entwicklung gefiihrt. Durch die Ikonenmalerei habe ich die
emotionale Kunst der Bauern verstanden, die ich schon frither geliebt hatte, jedoch
hatte ich noch nicht jenen Sinn erklaren kénnen, der sich mir durch das Studium
der Ikonen erschloss. [...] Jegliche Meinung (iber die Natur und den Naturalismus der
»Wanderer« (»Peredviznikov«) wurde dadurch iiber den Haufen geworfen, dass die
Ikonenmaler, die eine grofle Meisterschaft in ihrer Technik erreicht hatten, den Inhalt
ihrer Werke als antianatomische Wahrheit, aufierhalb jeglicher linearer oder erhabe-
ner Perspektive wiedergaben. Farben und Formen schufen sie nur auf Grundlage einer

rein emotionalen Wahrnehmung des Themas.'®?

Im Rickblick aus dem Jahr 1933 stellt der Impressionismus eine Initialphase dar, der nur
noch der biuerliche Primitivismus, wie er etwa von Michail Larionov und seiner Grup-
pierung »Bubnovyj Valet« (»Karo Bube«)'7° vertreten wurde und in den 10er Jahren fiir
Malevi¢ zentral war (wir sind Repliken darauf im >Bauernzyklus« begegnet), in seiner
das Werk prigenden Bedeutung die Hand reichen kann. So stellt sich Maleviés kiinst-
lerische Entwicklung zumindest mit Blick auf seine autobiograpische Skizze dar.

In den autobiographischen Skizzen von 1933 erwihnt Malevi¢ eine Reihe >impres-
sionistischer Studien und Skizzen<aus der Zeit um 1904-1906. Explizit ist darin vom Ge-
milde »Frithling - blithender Garten« (»Vesna — cvetus¢ij sad«)'”* die Rede. Das Bild ist
mit »1904« datiert. Mittlerweile ist die Forschung sich aber dariiber einig, dass die Ar-
beit aus den Jahren 1928/29'7% stammt. Als unstrittig aus der impressionistischen Friih-

169 K. Malevic¢: Glavy iz avtobiografii, S. 28-29: »MockBa UKOHHasi ONPOKMHY/a BCE MOV TEOPUM U NPU-
Be/a MEHS K TPETbEN CTaaumn pa3suTns. Yepes MKOHOMUCHOE UCKYCCTBO 1 MOHA SMOLMOHAIbHOE
MCKYCCTBO KPECTbSIH, KOTOPOE /I06M 1 paHblue, HO He YACHWA BCEro TOro CMbIC/A, KOTOPbIiA OT-
KPbINCSA NoCNe N3ydeHUs UKOH. [..] Bce TOUKM 3peHus Ha HaTypy W HaTypaiu3m nepesBuHUKOB
6b111 ONPOKMHYTHI TEM, UTO MKOHOMUCLLbI, JOCTUTILME 6OABLLIOTO MacTepCTBa TEXHUKU, NepesaBa-
7N coAepXkaHne B aHTUAHATOMMUYECKOi NpaB/e, BHe MepcrneKkTUBbl BO3AYLIHOM U IMHenHON. LiBeT
1 hopma 66N MMM CO34aBAEMbI HA UMCTO SMOLMOHANBHOM BOCMPUSTUN TEMbI .«

170 Ebd., S.36-37.

171 Ol auf Leinwand, 44 x 65 cm, rechts unten: »KM 1904«. Kazimir Malevich, S. 264 (zu Abb. 5). Auf
diesen Typ impressionistischer Veduten rekurriert Malevi¢ um 1929, teilweise sind die Bilder auf
1905 riickdatiert. Vgl. Kazmir Malevi¢ v Russkom Muzee, S. 337-338 (zu Abb. 44 und 45).

172 Vgl. K. Malevi¢: Glavy iz avtobiografii, S. 28, Anmerkung 36.
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phase stammende Werke sind die Bilder »Rote Dicher« (»Krasnye krysic, 1906)"”> und

die pointillistische Studie »Portrit einer Verwandten« (»Portret rodstvennicy, 1906)'74

nachgewiesen. Zusammen mit einer Reihe von stilistischen Kriterien und Farbanaly-

sen, der Tatsache, dass es sich bei »Rote Dicher« im Vergleich zu »Friithling, blithender

Garten« einfach um eine >andere Entwicklungsstufes, ein »anderes Alter<”> handelt,

zeigt Vakar sehr iiberzeugend, dass die Signatur auf dem Gemailde deutliche Ziige eines

am Anfang seines Schaffens stehenden Kiinstlers trage, wihrend die Jahreszahl unter

der sorgfiltig aufgetragenen Signatur hingegen kaum lesbar ist (Abb. 21):

Es lohnt, die Unterschrift zu betrachten: Sie ist sorgsam, ein wenig manieriert, um Ele-
ganz bemiiht: so kann nureinjunger Kiinstler seinen Namen zeichnen, in Sorge darum,
»schon<zu unterschreiben. Die Schrift deutet klar auf die Zeit des Jugendstils hin, und
die Schnorkel bei den Anfangsbuchstaben sind beinahe von der Signatur des Lehrers

Maleviés zu jener Zeit—F. |. Rerberg'7® — abgemalt."”’

Abb. 21: Signatur Malevics mit hartem Zeichen: Irina Vakar: »Krasnye
krysic. K voprosu o chronologii impressionisticeskich proizvidenij K.

S. Malevica.«, in: Mejlach, M. B./Sarabjanov, D. V. (Hy.), Poézija i
Zivopis’. Sbornik trudov pamjati N. I. ChardZieva. Moskau: Jazyki
russkoj kul'tury, S. 177.

1933 jedoch will Malevi¢ im Jahr 1904 als »Impressionist« in Moskau angekommen

sein: »Ich fahre [nach Moskau, B.O.]. Es war das Jahr 1904. Ich komme schon als

173
174

175

176
177

Vgl. Avanguardia russa. Dalle collezioni private sovietiche. Origini e percorso 1904-1934. Ausstel-
lungskatalog, Bergamo: Edizioni Bolis, Abb. 69, S. 83.

Ol auf Leinwand auf Holzkarton, 68 x 69 cm, vgl. Kazimir Malevich 1878-1935, Abb. 9, S. 24.

I. A. Vakar: »Krasnye krysi<. K voprosu o chronologii impressionisti¢eskich proizvidenij K. S. Ma-
levi¢a« in: M. B. Mejlach,/D. V. Sarab’janov (Hgg.), Poézija i Zivopis’. Sbornik trudov pamjati N. I.
Chardzieva, Moskau: Jazyki russkoj kul'tury 2000, S.174-18s, hier: S.175-177.

Fedor I. Rerberg (1863-1938).

Ebd., S.177: »CTOMT NpUmaaeTbes K NOANUCU — CTapaTebHON, HEMHOTO MaHepPHOW, C NpeTeH3une
Ha U3ALLEeCTBO: TaK MOXKET HaYepTaTb CBOE MMS HAUMHAIOLLMIA XYA0XKHUK, 03260UEHHbIN TEM, UTO-
6bl pacnucatbes >kpacuBo«. LLpudT acHo roBopuT 06 3noxe MoaepHa, a BEPTUKANbHbIE >XBOCTbI< Y
3amaBHbIX BYKB MOYTU CKOMMPOBaHbI € aBTorpada HeNnocpeACTBEHHOTO yuntens Manesnua B 3Tn
rogbl —®. U. Pepbepra.«

3
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impressionistischer Kiinstler, der bereits an Ausstellungen teilgenommen hat.«!”8 Die
Gemilde aus einem solchen >impressionistischen Frithwerk« stammen de facto aber
vor allem aus dem Jahr 1930.}° Vor allem handelt es sich dabei um in blau und weif
bzw. blau, weif und rotem Vestiment auftretende Frauenfiguren in den Arbeiten »Das
arbeitslose Madchen« (»Devuska bez sluzby« 1930/1904«)'8°
1930/1903)"! »Auf dem Boulevard« (»Na bul'vare« 1930/1903)
verkiuferin« (»Cvetoénica« 1930/1903)'83. Basner meint, man kénne in Analogie zum

, »Der Boulevard« (»Bul'var«

182 ynd »Die Blumen-

szweiten Bauernzyklus< von einer >zweiten impressionistischen Periode« sprechen.'84
Jean-Claude Marcadé bezeichnet MaleviCs impressionistische Phase der 1930er Jahre
als >Neo-Impressionismus<.'8®

Wenn Malevi¢ 1930 auf einen Impressionismus von »1903« >zuriickgreift, so zeigt
dies einmal mehr das Kippen von Latenzzeit in Werkzeit (und zuriick) und wire ge-
rade hier, auf Grund der Tatsache, dass keine impressionistischen Gemilde von 1903
bekannt sind, als Mystifikation, als mystifizierender Umgang mit Datierungen, zu be-
schreiben. Gerade im Sinne der Mystifikation als kiinstlerischer Strategie lisst sich
festhalten, dass die Daten dabei zu einem entscheidenden Teil des Werks werden. Der
»Impressionismus« von »1903« muss in diesem Sinne als >Frithphase« der Kiinstlerbio-
graphie MaleviCs ernst genommen werden. Mystifikation als kiinstlerische Strategie
tiberbriickt die »Dichotomie zwischen Trug und Wahrheit, Tauschung und Aufrichtig-
keit, Liige und Enthiillung.« Wichtig fiir die mystifikatorische Tatigkeit ist gerade die
»Lust an der Halbwahrheit, die an einer vorgingigen Realitit partizipiert und im Schat-
ten einer dadurch verbiirgten Wahrscheinlichkeit Fiktives fiir real erkliren kann.«!8¢

Wenn Malevi¢ mit diesen Daten Fakten fiir sein impressionistisches Frithwerk, bzw.
seine impressionistische Ubergangsphase schaffen will, dann ist ein weiteres Mal be-
merkenswert, dass die Kunstwissenschaft auch hier, analog zur doppelten Datierung,
sehr deutlich zwei Stilebenen im Bild erkennt. Basner stellt eindriicklich klar, wie sich
malerisch beide Zeit- und Stilschichten, der pseudozitierte, imitierte Impressionismus

178 Kazimir Malevich1878-1935, S.108: »Eny. 3To 6bin 1904 rog. Eay 8 yxe Kak XYAOXHUMK-
MMMNPECCUOHUCT, MPUHUMaBLIKIA yuacTue B BbicTaBkax.« Auch fir die Kunstwissenschaft ist dabei
der Hinweis darauf, dass Malevi¢, als er 1906 Kursk fiir immer verlief3, einen grofRen Teil seines
Frithwerks vernichtet haben kénnte, zweitrangig. Vgl. I. A. Vakar: Krasnye krysi¢, S.178, auch An-
merkung 10, S.184.

179 Zur Wahrscheinlichkeit dieses Entstehungsjahrs vgl. Elena Basner: Zivopis’ Malevi¢a, S. 25.

180 Ol auf Leinwand, 80 x 66 cm. Kazimir Malevi¢ v Russkom Muzee, S. 345 (zu Abb. 57).

181 Ol auf Leinwand, 56 x 66 cm. Kazimir Malevi¢ v Russkom Muzee, S. 344 (zu Abb. 56).

182 Ol auf Leinwand, 55 x 66 cm. Kazimir Malevi¢ v Russkom Muzee, S. 343 (zu Abb. 55).

183 Ol auf Leinwand, 80 x 100 cm. Kazmir Malevi¢ v Russkom Muzee, S. 351 (zu Abb. 67).

184 E. Basner: Vokrug>Cvetocnicys, S. 186.

185 Jean-Claude Marcadé: Malévitch, Paris: Nouvelles Editions Francaises 1990, S. 223.

186 Vgl. Susi Frank/Renate Lachmann/Sylvia Sasse u.a.: »Vorwort, in: dies. (Hgg.), Mystifikation — Au-
torschaft—Original, Tibingen: Gunter Narr 2001, S. 7-21, hier: S. 10. Es ist wohl kein Zufall, dass ein
frithes Standardwerk tiber Mystifikation als kiinstlerisches Verfahren — das jedoch, der allgemei-
nen Tendenz folgend, vor allem Mystifikationen um den Autor- bzw. Autorinnennamen bedenkt
— aus dem Jahr 1930 stammt: Evgenij Lann: Literaturnaja mistifikacija, Moskau, Leningrad: Go-
sudarstvennoe izdatel’stvo 1930.
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und der Suprematismus, zeigen. So bemerkt sie mit Blick auf »Die Blumenverkiufe-
ring, dass trotz »vibrierendem >impressionistischen« Farbauftrag, der in der Faktur der
Leinwand tonangebend ist, die Figur des Madchens einen monolithischen Eindruck
macht.« Die Blumenverkiuferin sei »absolut statisch, weder in ihrer Haltung noch in
ihrer Gestik gibt es den kleinsten Hinweis auf Bewegung, was dem Bild jede Lebendig-
keit, jeglichen >Impressionismus« nimmt.« Die beiden Stilebenen als Zeitebenen zeigen
sich auch anhand des aus zwei unterschiedlichen Zeiten stammenden Vestiments der
Figuren: Wihrend die »Damen im Hintergrund nach der Mode der 8oer Jahre des ver-
gangenen Jahrhunderts gekleidet sind, erinnert das Kleid der Blumenverkauferin selbst
an die >suprematistische« Kleidung der Heldinnen Maleviés aus seiner letzten Werkpha-
se[:] [...] [Olben blau, unten rot.«'3” Auch bei »Auf dem Boulevard« kommt es zu einer
kuriosen Diskrepanz zwischen dem offensichtlich Unzeitgemifien des darin behaup-
teten impressionistischen Frithwerks und eben jener, in der Jahreszahl 1903 sich fest-
schreibenden, so datierten Behauptung. Die »recht undogmatische Verwendung von
Gelb als Binnenfarbe fiir einen Korb und einen Kinderwagen« in diesen Bildern for-
dert, so Thomas Kellein, ebenso »wie die ganz unfranzésische Lichtfithrung [..] zum
Schmunzeln auf«.'88

Abgesehen von den erwihnten stilistischen Ungereimtheiten, dem kritisierten ge-
brochenen, ja, wie festgestellt wird, bis zur Licherlichkeit mangelhaft ausgefiihrten Im-
pressionismus, gibt ein Schrifizeichen Hinweis auf die komplexe Prisenz unterschiedli-
cher Zeitebenen. Malevi¢ verwendet fiir Signatur und Aufschrift auf den genannten Bil-
dern immer wieder das »jer«, das sogenannte »harte Zeichen« (»«), das bis zur Recht-
schreibreform in der Folge der Revolution von 1917, Konsonaten am Wortende folgend,
den minnlichen Genus anzeigte. Malevi¢ schrieb also ein saltes< Datum, schrieb die
Bilder einer vergangenen Zeit zu und (unter)schrieb dabei im alten Modus. Malevi¢
verwendet das >harte Zeichens, das die Revolution im Sinne einer Modernisierung und
Vereinfachung der russischen Schrift(sprache), im Zusammenhang auch mit einer Al-
phabetisierungskampagne, abgeschafft hatte. In der russischen Geistesgeschichte hatte
das »harte Zeichen« (»p«) schon lange zu den tberfliissigen Indizien des Konservatis-
mus gezahlt. »Orthographischer Liberalismus« war nicht erst im 19. Jahrhundert ein
Anliegen der russischen Intelligenzija, der vor allem das »harte Zeichen« ein Dorn im
Auge war.’® Immer wieder hatte es aber gerade im 19. Jahrhundert Versuche gegeben,
das an sich bedeutungslose Zeichen wegzulassen und sich so fortschrittlich zu zeigen:
1879-1880 erschien die Zeitschrift »Russkij filologiceskij vestnik« ohne harte Zeichen,
zwischen 1911 und 1912 sparte die »Tverskaja Gazeta« es fiir fiinf Monate ein.’°

Wahrend das Libretto zu »Sieg iiber die Sonne« (»Pobeda nad solncem, 1913) noch
ebenso im alten Stil erscheint wie etwa Malevics Schrift »Vom Kubismus zum Supre-

187 E. Basner: Zivopis’ Malevia, S. 25.

188 Thomas Kellein: »Die Werke mit kunstgeschichtlichem Bezug, in: Kasimir Malewitsch. Das Spat-
werk, Bielefeld: Kunsthalle Bielefeld 2000, S. 71-99, hier: S. 76. Auch Basner macht deutlich, dass
die stilistischen Entwicklungen der Zeit im Gemalde eine klare Sprache sprechen. E. Basner:
Zivopis’ Malevica, S. 24-25.

189 Vgl. Irina Sandomirskaya: »Vokrug b/Around b. Power and the Magic of Writing, in: Heresies/id-
iomA. A Journal of Feminist Post-Totalitarian Criticism, 7/2 (1992), S. 44-60, hier: S. 48.

190 Ebd., S. 50-51.
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91 fehlt das harte Zeichen auf dem
Umschlag von »Uber neue Systeme in der Kunst« (»O novych sistemach v iskusstve,
1919)"
tem Zeichen (»Manesuub«/Malevié«), teilweise auch in der polnischen Schreibweise des

matismus« (»Ot’ kubizma k< suprematizmu, 1916)
bereits. Malevi¢ signierte sein Werk vor dem Suprematismus hiufig mit har-

Namens (»Malewicz«). Auch die suprematistischen Gemilde um 1915, die auf der Vor-
derseite der Bilder iiberwiegend undatiert und unsigniert sind, sind, sofern itberhaupt
und sofern der Name des Kiinstlers ausgeschrieben ist, noch meist mit Malevié« (also
mit hartem Zeichen) signiert.’3

Zieht man in Betracht, dass aus nachrevolutionirer Perspektive die politische Bri-
sanz dieses iiberfliissigen Zeichens bewusst gewesen sein muss, darf seine Verwendung
um 1930 als signifikanter Zugrift auf eine vergangene Zeit gewertet werden — mit der
Schreibung eines lingst nicht mehr aktuellen Datums durchaus vergleichbar. Es dirf-
te sich hier um mehr handeln als einen Zugriff auf ein Wunschdatum im Sinne des
Freud’schen »Verschreibens«.* Aufier in der Signatur, die in dieser Serie auch noch

9

im Gemilde »Die Arbeitslose«*®> im alten Stil gehalten ist, findet man das harte Zeichen

in Aufschriften auf der Riickseite der Gemailde aus dieser Serie. So steht etwa am Verso

von »Der Boulevard« (»Bul'var«)'®®

mit blauem Pinselstrich »3Tions 2i1/>BynBaps¢«/1903
rogb« (2. Etiilde/>Boulevard«/Jahr 1903) geschrieben. Das zum Verwechseln dhnlich be-
titelte Gemilde »Auf dem Boulevard« (Na bul'vare)'®? von 1930 ist links unten mit »KM«
signiert und rechts unten mit »1903« datiert. Erst auf der Riickseite wird das Bild seiner
»Zeit« gerecht: Mit Pinsel in Schreibschrift steht dort »K ManeBuub/1903 g/Drioab/>Ha
6YJILBape<«198 (K Malevi¢” ] 1903 Studie >Auf dem Boulevard) geschrieben (Abb. 22).

So gesehen kann das >harte Zeichen< auch zum Indiz fiir die Infragestellung der
Datierung weiterer Gemilde werden. Man konnte sich etwa fragen, ob das motivisch —
Frauengestalten in parkihnlicher Umgebung - an die Frauenserie »1930/1903< gemah-
nende Gemilde »Schwestern« (Sestry)™® nicht eher von 1930 stammt als, wie auf dem
Bild angegeben, von »1910«. Auf dem Bild sind zwei gleich gekleidete, im Halbprofil
dargestellte Frauenfiguren mit lila Hut und Schirm zu sehen. Das Vestiment stammt
in diesem Fall im Vorder- wie im Hintergrund aus derselben Zeit. Das Bild ist rechts
mit »K. Malevi¢« signiert und mit »1910« datiert. An der »Authentizitit« dieser Signatur
ist mit Blick auf die Jahreszahl vorerst nicht zu zweifeln. »Malevi¢’« wurde den Regeln

der Zeit konform geschrieben. Auch konnen wir davon ausgehen, dass Malevi¢, wire

191 Vgl. Faksimile des Umschlags in: K. Malevi¢: Sobranie so¢inenij v pjati tomach. Tom1, S. 27.

192 Vgl. Faksimile des Umschlags in: ebd., S. 153.

193 Ich beziehe mich hiervorallem auf die Annotation im Katalog: Kazimir Malevich 1878-1935, S. 264-
265. Weitere Beispiele aus derselben Zeit sind die gleich betitelten Gemalde »Zwei mannliche
Figuren« (»Dve muzskie figury«), vgl. ebd., S. 354 (zu Abb. 79 und 78).

194 Vgl. S. Freud: Zur Psychopathologie, S. 177ff. Freud beginnt den Abschnitt zum »Verschreiben« mit
Beispielen von »Verschreibungen im Datumc.

195 Kazimir Malevi¢ v Russkom Muzee, S. 354 (zu Abb. 61).

196 Ol auf Leinwand, 56 x 66 cm, Kazimir Malevi¢ v Russkom Muzee, S. 344 (zu Abb. 59).

197 Ol auf Leinwand, 55 x 66 cm. Kazimir Malevi¢ v Russkom Muzee, S. 343 (zu Abb. 55).

198 »Kazimir Malevi¢] 1903 Studie>Auf dem Boulevard«. Vgl. Kazimir Malevi¢ v Russkom Muzee, S. 343
(zu Abb. 55).

199 Ol auf Leinwand, 76 x 101 cm, Kazimir Malevich 1878-1935, S. 264 (zu Abb. 22).
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Abb. 22: Kazimir Malevié: Riickseite von »Na bul’vare« (um 1930):
Kazimir Malevi¢ v Russkom Muzee, S. 343, Abbildung 55.

das Bild riickdatiert, nicht »1910«, sondern eben eher »1903« gewihlt hitte, wie er dies
iibrigens auch fur die Replik auf die »Schwestern«, fir das Gemalde »Zwei Frauen im
290 getan hat. Das Bild ist auf der Vorderseite
rechts unten signiert und datiert mit »KM; 03«.

Garten« (Dve Zenséiny v sadu, 1930/1903)

Die Aufschrift auf der Riickseite des mit>1910« datierten Gemildes »Die Schwestern«
ist im Stil der Signatur in alter Rechtschreibung, also mit hartem Zeichen verfasst, und
stammt, wenn auch den orthographischen Normen dieser Zeit entsprechend, gewiss
nicht von 1910. Die Perspektive dieser Zeilen, die die durchlaufenen Schaffensphasen
reflektieren will, ist sehr eindeutig nachtriglich, das harte Zeichen, auf der Vorderseite
des Bildes vielleicht authentisch, verleiht auf der Riickseite der Nachtraglichkeit Nach-
druck. Bezugnehmend auf die Impressionismen von »1903« verabschiedet sich Malevi¢
mit dem Gemilde von >1910< >endgiiltig« von dieser Phase und kann somit, gemif? sei-
ner neu konfigurierten Werkchronologie Richtung Suprematismus weiterschreiten.?°!
Diese Geschichte trigt somit eindeutig die Daten der 1930er Jahre. Auf der Riickseite
des Bildes ist zu lesen:

Zwei Schwestern wurde in der Zeit des Kubismus und Cezanismus gemalt. Zwet
Empfindungen Unter der starken Empfindung der Malerei des Impressionismus
(wahrend der Arbeit am Kubismus) und um sich vom diesem Impressionismus zu
befreien, habe ich dieses Bild gemalt/beschriftet. J. 1910 K. Malevic< hat das Bild um 4

202 [

Uhr gemalt/Beschriftung der Leinwand um 4 Uhr. Kursivierung B.O.]

Die sexakte« Zeitangabe — »um 4 Uhr im Jahr 1910« mag ein Hinweis auf die Lichtver-
hiltnisse der Tageszeit sein, in diesem Kontext tritt sie uns als Indiz fiir die nachtrig-
liche Beschriftung, fiir eine der eventuell authentischen Datierung »1910« widerspre-
chende Zeitebene entgegen. Hochst ambivalent wird die Zeitangabe aber vor allem mit

200 Ol auf Leinwand, 28 x 51 cm. Kazimir Malevi¢ v Russkom Muzee, S. 343 (zu Abb. 68).

201 Vgl. auch I. A. Vakar: Krasnye krysi, S.182.

202 Kazimir Malevich 1878-1935, S. 264: »/lBe cecTpbl MucaHbl BO BpeMa Kybusma u cesaHusma. Asa
ettyttetis [104 CUNbHLIM OLLYLLLEHUEM XUBOMUCK UMMPECCUOHN3MA (BO BpeMst paboTbl Hadb Ky-
61M3MOM), 1 UTOBbl 0CBOBOAUTLCA OTb IFOFE MMMPECCUOHM3MA, 1 3aMucan 3TOT XONCThb. 1910 T. K.
ManeBunub. 3anNnc XONCT B 4 yaca.« [Streichungen im Original; Hervorhebung B.O.]

1y


https://doi.org/10.14361/9783839409213-003
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by/4.0/

8

Datumskunst

Blick auf das Verhiltnis zwischen den Lexemen »zapisal« (ich habe beschriftet/ich habe
bemalt) und dem entweder ukrainischen Substantiv »zapis« (Aufzeichnung, Beschrif-
tung) oder dem russischen, aber abgekiirzten Verb »zapis« (etwa: ich habe beschr/bem):
»[...] ja zapisal étot cholst«.//[...] zapis cholst v 4 ¢asa.« ([..] ich habe die Leinwand be-
schriftet/bemalt.//[...] Beschriftung/Bemalung der Leinwand um 4 Uhr/Leinwand um 4
Uhr beschr/bem). Wieder einmal kippt, hier auch in der Doppelbedeutung von »pisat«
(schreiben/malen), das Malen ins Schreiben, das Schreiben ins Beschreiben und Be-
schriften. Und sehr wahrscheinlich dringt das Ukrainische hier ins Russische mit ein,
im Wort »zapis«, dem jede Endung fehlt, das in russischer Orthographie als »Aufzeich-
nung« mit weichem Zeichen geschrieben werden wiirde (zapis’). Das ukrainische Lexem,
eine topische und topographische Verschiebung, verstirkt das geschriebene Begehren
nach einer anderen Zeit und erinnert gerade durch die Angabe der genauen Uhrzeit an
die in Malevi¢s autobiographischen Skizzen von 1923-25 festgehaltene Anekdote, dass
man ihn damals, als er noch in Kursk, an der Grenze zur Ukraine als Beamter titig
war, angehalten hatte, erst nach 4 Uhr vom »Schreiben« (pisat<) zum »Malen« (pisat<)
tiberzugehen:

Meine Vorgesetzten haben mir nicht empfohlen, den ganzen Tag zu malen/[»schrei-
beng, B.0.], und mir geraten, es nach 4 Uhr zu tun, so ging das nicht nur einen Monat
lang, sondern Jahre, bis endlich ein wenig Geld geblieben war und ich beschloss, nach

Moskau umzuziehen.?°3

Die Aufschrift imitiert nachtriglich eine Schrift von 1910 bzw. jenen Stil, mit dem
1930 das Jahr »1903« geschrieben und der Impressionismus an den Beginn der Schaf-
fensbiographie gesetzt wurde. Diese Aufschrift kennt und benennt den Zeitpunkt des
Ubergangs vom Schreiben/Malen (»pisat«) zum Malen/Schreiben (»pisat«): >4 Uhrs,
wie Malevi¢ ihn in der zitierten autobiographischen Notiz von 1924 festgelegt hatte.
»Die Schwestern« sind somit beispielgebend dafiir, wie die Aufschrift die Riickseite
der Bilder umschreibt, sie in die Biographie einschreibt, zum biographischen Faktum
umformuliert und dabei redefiniert. Dies geschieht an der Grenze zwischen >(av-
to-)biografija< und >Lebensschrift« — »Zivopis'« — wie das russische Wort fiir Malerei
auch zu tibersetzen ist. Dies geschieht in einer Bewegung, die die Grenze zwischen
Lebenserzihlung und Malerei auflést.>%

»Die Blumenverkiuferin«*®, ebenfalls aus dem »impressionistischen Frithwerks,
(Abb. 23) ist eine Wiedergingerin inmitten der Turbulenzen der sowjetischen Kultur-
politik — in den 1930er Jahren, und dariiber hinaus im Umgang mit Malevi¢s Werk. Wie
in seiner Datierung »1930/1903« auch markiert das Gemalde palindromartig Anfinge
und Enden in den werkchronologischen wie kulturpolitischen Narrativen.

203 K- Malevi¢: 1z1/42: (Avtobiograficeskie) zametki, S. 107:»[..] HauanbcTBO BCe e He pekoMeHA0Bano
BECb IeHb M1CaTb, U COBETOBA/IO AeNaTh MOC/E 4-X YACOB, TaK TAHYI0Ch HE MECSLL, a Fo/ibl, MOKa He
cobpanoch HEMHOTO JEHET, U f pelln nepebrupaTbcs Ha XUTENLCTBO B MOCKBY.«

204 Auch das Gemalde »Die Schwestern«ist Ende der1920erJahre entstanden. Vgl. ].-C. Marcadé: Ma-
lévitch, S. 226.

205 Ol auf Leinwand, 80 x 100 cm, Kazimir Malevi¢ v Russkom Muzee, S. 351 (zu Abb. 56).
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Wenn wir bereits mit Basner die beiden stilistisch recht unterschiedlichen Zeitebe-
nen hervorheben konnten — das >impressionistische« Vestiment im Vordergrund, das
ssuprematistische< Kostiim der Blumenverkiuferin selbst —, so lohnt es sich, nicht zu-
letzt mit Blick auf die Oberflichengestaltung der Bekleidung, auch auf das Motiv selbst,
die Blumen - den Blumenhandel einzugehen. Die Blumen im Korb und in der Hand
der zentralen, titelgebenden Bildgestalt, zum Verkauf angeboten, scheinen stilistisch
eher auf die hintere Bildebene zu rekurrieren,2°® und damit also auf die ja auch im
Datum angezeigte Zeit weit vor der Revolution, die Zeit um die Jahrhundertwende.

Malevi¢s in suprematistischer Farbkombination gekleidete Hyazintenverkiuferin
von 1930/1903 scheint unentschlossen, ob sie ihr florales Angebot in ihrer rechten Hand
nach vorne hin ausstrecken, anbieten soll. Man wird auch hier den Eindruck einer Un-
beweglichkeit, einer starren Zuriickhaltung nicht los. Stilistisch und farblich gehoren
die Blumen eher zum Bildhintergrund bzw. zur auf der rechten Seite des Bildes im Pro-
fil zu sehenden Verbindungs- und Vermittlungsfigur zwischen den beiden Ebenen: Ei-
ner weifd gekleideten, impressionistisch ausgefithrten Dame mit weifdem Hut, auf dem
sich ein pastellroter Blumenschmuck zu befinden scheint. Die beiden Hyazinten in der
Hand der Blumenverkiuferin wiederholen genau diesen Farbton. Diese Unentschie-
denheit der Blumenverkiuferin gemahnt an eine Ende der 1920er/Anfang der 1930er
Jahre gefithrte Debatte um die Gestaltung textiler Oberflichen — die Debatte fir und
wider das Blumenmuster:

In Folge einer nachrevolutiondren grundlegenden Neuausrichtung der russischen
Wirtschaft waren Verinderungen im Bereich der textilgestaltenden Kunst und texti-
lerzeugenden Industrie vorgesehen. In der jungen Sowjetunion fehlten sowohl eige-
ne Entwiirfe als auch Produktionsstitten. Der nachrevolutionire kreative Enthusias-
mus brachte spektakulire Alternativen zum Altbewihrten, meist importierten Textil-
design hervor. Neben den abstrakten geometrischen Formen, die das hergebrachte, als
bourgeois diskredierte, florale Ornament ersetzen sollten, sind auch jene kithnen Ent-
wiirfe bekannt, die Maschinenteile, Flugzeuge, Fahrrider, Fabrikschlote oder Traktoren
und dann spiter auch an den Maschinen titige Menschen zu Mustern anordnen (Abb.
24) 297

Auch von Malevi¢ sind abstrakte bzw. suprematistische Textilentwiirfe aus der zwei-
208 WWar man noch 1928 davon ausgegangen, dass es
im Sinne einer volligen Umgestaltung des Alltags nach Maf3gaben der Sowjetideologie

ten Hilfte der 1920er Jahre erhalten

richtig sei, die Oberfliche der Kleidung in Analogie zu Plakaten und Postkarten zu nut-
zen>®?, so0 sah man sich schon 1931 dazu veranlasst, an dieser Uberzeugung zu zweifeln.
Und zwar nicht zuletzt deshalb, weil die Agitationsmotive auf den Bekleidungsstoffen

206 Freilich muss man bei diesem Motiv unweigerlich an Nikolaj Karamzins sentimentalistische Hel-
din »Liza« aus der Erzdhlung »Die arme Lisa« (»Bednaja Liza«, 1792) denken, deren Schicksal als
Maiglockchenverkduferin in Moskau ihren Lauf zu nehmen beginnt.

207 Vgl. Abbildungen im Katalog: Velikaja Utopija. Russkij i sovetskij avangard 1915-1932, Moskau,
Bern: Galart/Bentelli 1993, S. 596-617.

208 Etwa: Kazimir Malevic¢ v Russkom Muzee, S. Abb. 121 (1919-1920) und aus der zweiten Halfte der
1920er Jahre: Abb. 129-132.

209 Sarlotta Duglas: »Russkij tekstil. 1928-1932«, in: Velikaja Utopija. Russkij i sovetskij avangard 1915-
1932, Moskau: Galart, Bern: Bentelli 1993, S. 255-264, hier: S. 259.

19
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ADbb. 23 (links): Kazimir Malevic: »Cvetocnica« (Die Blumenverkduferin) 1930, 80x100: Kazimir
Malevi¢ v Russkom Muzee, Abbildung 56.

ADbDb. 24 (rechts): Sergej Burylin: Textilentwurf »Trakorist za rabotoj« (Traktorist bei der Arbeit)
Ende 1920er, Anfang 1930er Jahre: Velikaja Utopija. Russkij i sovetskij avangard 1915-1932, Mos-
kau/Bern: Glart/Bentelli 1993, Abb. 609.

schlicht zu wenig Absatz fanden.?’® 1933 forderte schlieflich ein Artikel in der »Prav-
da«, dass Bekleidung von Plakaten zu unterscheiden sein miisse, dass niemand das

21 ymzufunktionie-

Recht habe, einen ehrlichen Arbeiter in eine »wandelnde Galerie«
ren. In der Folge dieses Artikels hielten die noch in den spaten 1920er Jahren verfemten
Blumenmuster auf Textilien wieder Einzug in die sowjetische Alltagskultur. Charlot-
te Douglas sieht mit der Riickkehr des Blumenmusters das Ende der Avantgarde — im
Textilbereich — markiert.?*

Vor dem Hintergrund solcher hitzigen Dispute um die Textilgestaltung und die Le-
gitimitit des Floralen ist das unentschlossene, unentscheidbare Auftreten der Hyazin-
tenagentin auf Malevi¢s Gemilde sehr explizit von seiner Zeit, den 1930er Jahren mit
ihrer paradox politischen Restauration, ihrem Riickgriff auf zwischenzeitlich in Ver-
ruf Geratenes, markiert und datiert. Die nach hinten, zuriick, auf den Bildhintergrund
weisenden, dem Bildhintergrund zugewiesenen Blumen bilden den Kontrast zum uni-
farbenen Kleid der Frau (das einzig an Kragen und Armeln ornamentale Ansitze auf-
weist). Die Blumenverkiuferin ist so selbst ein Wesen der Zwischenzeit und des Zwi-
schenraums, des »Intervalls«, sie gehort nicht mehr zur >hinteren< Ebene, zur vergan-
genen Zeit, hilt aber noch beinahe krampfhafte Hand(els)beziehungen dazu aufrecht.

Offensiv an der Aufwertung des Floralen teilzunehmen, wie sie zur Zeit der Entstehung

210 S. Duglas: Russkij tekstil¢, S. 262.

211 Zitiert nach S. Duglas: Russkij tekstilc, S. 263: »Hukomy He AaHo npaBo NpeBpaLLaTh YeCTHOTO TPy-
XKEHMKa B NepeaBUXHYI0 KApTUHHYO ranepeto.«

212 Ebd., S.263.
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des Gemaldes vor sich geht, kann sich die Protagonistin offensichtlich nicht entschlie-
Ren.?B

Malevi¢s Bild wurde 1932 zum ersten Mal in der Ausstellung »15 Jahre Kinstler der
RSFSR«** gezeigt. Nach seinem Tod (1935) wurde es im Mirz 1936 an das Russische
Museum in Leningrad iibergeben. Schon drei Monate spiter wurde das Museum aber
von allem >gereinigt« was >Formalismusverdacht« erweckte, die »Ismen-Sile« mussten
geraumt werden. Dabei versuchten Mitarbeiterinnen und Mitarbeiter des Museums an-
geblich, zumindest die »Blumenverkiuferin« fiir die Ausstellungsriume zu retten, was
jedoch ohne Erfolg blieb. Auch der Hinweis, dass »ohne Malevi¢ der sozialistische Rea-
lismus undenkbar« sei, verhallte. Erst 1977 wurde das Gemilde zum ersten Mal wieder
ausgestellt. Noch vor Malevics offizieller Wertschitzung habe das Gemailde als »lini-

215 ,Die Blumenverkiufe-

entreues« Werk eines nicht linientreuen Kiinstlers gegolten.
rin« war, als Gemilde von 1903, im Russischen Museum in Leningrad auf einer Schau
zur Malerei »Ende des 19. — Anfang des 20. Jahrhunderts« zu sehen.?!® Ob »1903« oder
»1930« musste scheinbar zu diesem Zeitpunkt, da vor allem ein Bewusstsein von einer
grofRen Lakune die Kunst vor 1934/36 betreffend herrschte, ziemlich einerlei gewesen
sein. »1903« markierte damals wohl ebenso gut einen neuen Anfang der Riickbesin-
nung auf eine vergangene und teilverbotene Zeit wie »1930«. Noch der seinerzeit si-
cherlich sensationelle Katalog zur Ausstellung »Kazimir Malevich. 1878-1935«, einer in
Leningrad, Moskau und Amsterdam zwischen 1988-1989 gezeigten Schau, scheint nicht
an der Datierung von »Die Blumenverkiuferin« (»Cveto¢nica«), »Auf dem Boulevard«
(»Na bul'vare«), »Der Boulevard« (»Bul'var«) und »Die Arbeitslose« (»Devuski bez sluz-
by«) mit »1903« bzw. »1904« zu zweifeln. Auch dies spricht davon, dass man erst Anfang
der 1990er Jahre wieder damit beginnen konnte, die Geschichte der Avantgarde zu er-
zihlen. Eine Geschichte, deren komplexe temporale Struktur erst im spiteren Verlauf,
etwa mit der Malevi¢-Ausstellung im Russischen Museum im Jahr 2000, deutlich sicht-
bar werden konnte. »Die Blumenverkiuferin« spielt dabei nicht nur als Bild aus dem
>Frithwerk< des Kiinstlers eine Rolle.

Gesichtslose Daten

Malevic setzt die datierende Neu(er)zihlung seines Werks bis in die frithen 1930er Jah-
re fort. 1932, das Jahr, in dem simtliche Kinstlervereinigungen der UdSSR aufgelost
werden, bildet auch mit Blick auf seine Datierungskunst einen Wendepunkt im Schaf-
fen des Kiinstlers. Basner zahlt eine Reihe moglicher Griinde dafiir auf. Unter anderem
erwdhnt sie die Tatsache, dass ein grofier Teil der Werke, die Malevi¢ in der Lenin-
grader Version der Ausstellung »Chudoznik RSFSR za 15 let« (»15 Jahre Kiinstler der

213 Indiesem Zusammenhang ist Basners Hinweis darauf zu erwdhnen, dass das Geméalde maéglicher-
weise von Malevi¢ auf Anfrage Punins nach impressionistischen Bildern hergestellt worden sein
konnte.Jedenfalls habe das Russische Museum in Leningrad das Bild 1930 fiir die beachtliche Sum-
me von 1000 Rubeln angekauft. E. Basner: Vokrug >Cvetocnicys, S. 189.

214 Kazimir Malevi¢ v Russkom Muzee, S. 351.

215 E. Basner: Vokrug>Cvetocnicys, S. 186, 192.

216 E.Basner: Zivopis’ Malevica, S.15.
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RSFSR«, 1932) zeigen konnte, fiir die Folgeausstellung in Moskau von der dortigen Aus-
wahlkommission >aussortiert« wurde.*"” In Moskau sollte die Ausstellung im Juni 1933
er6ffnet werden, also zu einem Zeitpunkt, als simtliche freie Kiinstlerorganisationen
in der UdSSR bereits verboten waren.'8

Auf die >bilderlose< Zeit zwischen 1929 und 1932 scheint nun eine Phase zu fol-
gen, die auch von den in der bilderlosen Zeit riickdatierten Bildern nichts mehr wis-
sen will. Wenn wir davon ausgehen kénnen, dass ein grofRer Teil der fir die Moskauer
Ausstellung 1933 abgelehnten Bilder aus der Umdatierungsphase um 1929 stammte®",
lasst sich Malevics Abschied von der mit dieser Schaffensphase verbundenen Praxis der
Riickdatierungen und den daran gebundenen stilistischen Verfahren nachvollziehen.

Abb. 25: Kazimir Malevic: »Dve muzskie figu-
ry« (Zwei minnliche Figuren) Anfang 1930er,
99x79,5: Kazimir Malevi¢ v Russkom Muzee,
Abb. 79.

Bis 1932 jedoch schreitet Malevi¢ mittels Riickdatierungen in der Zeit voran. Sei-
ne Menschenfiguren in Landschaften erreichen dabei den sreinen< Suprematismus, fiir
den vor allem die >Gesichtslosigkeit« der in dieser Zeit entstehenden Figuren typisch
ist. Zu beobachten ist dies etwa im Gemailde »Zwei mannliche Figuren« (»Dve muZskie

217 Vgl.ebd,, S. 26.

218 Vgl. C. Douglas: Kazimir Malevich, S. 40.

219 M. Drutt: Suprematismus, S. 266 zahlt die in Moskau gezeigten Bilder auf. Demnach handelte es
sich um 8 Gemalde. Alleine auf dem Foto der in Leningrad ausgestellten Arbeiten Malevi¢s sind 19
Bilder zu sehen; auflerdem zahlreiche >Architektone«.
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figury« Anfang 1930/»1913«, Abb. 25)22° oder im wohl etwas spiter entstandenen Bild
»Die Athleten« (»Sportsmenyx, 1930-31/»1915«)%%L.

Das Gemilde »Zwei minnliche Figuren« kntipft aufgrund des volkstiimlichen Ves-
timents, den weiflen bzw. roten Hemden, an die biuerliche Motivik an. Es trigt unten
links die Initialen »KM« und auf der gegeniiberliegenden Seite die Datierung »1913«,
also jene Jahreszahl, die in Malevi¢s Schaffenschronologie den Beginn und Héhepunkt
des suprematistischen Zeitalters indiziert. Uber die gesamte Riickseite der Leinwand
finden wir eine offensichtlich mit Pinsel geschriebene Notiz des Kiinstlers, die nicht nur
Signatur und Datierung affirmiert. Wieder einmal schafft die riickseitige Aufschrift je-
nen Kontext, der der durch die Riickdatierung indizierten Geschichtszahl diametral
entgegengesetzt ist. Die aufgepinselte Aufschrift positioniert das Gemalde in der his-
torischen Gegenwart seiner Entstehungszeit, verdeutlicht den Abstand und den Zwi-
schenraum zwischen »1913« und dem 17 Jahre spiter verfassten Kommentar. Sie mar-
kiert somit auch These und Antithese, die zur Synthese zwischen suprematistischer
Abstraktion in Form und Farbe und der vergleichsweise figiirlichen Gegenstandlichkeit
fithrt. Auf der mit Malwerkzeug beschrifteten Riickseite des Bildes, sie mutet wie eine
Postkarte oder eine kurze Nachricht an und verwendet einmal mehr die vorrevolutio-
niren Rechtschreibnormen, also das harte Zeichen, ist die Rede vom Kiinstler, der, im
Gegensatz zum »Ingenieur«, nach »Formen der Natur« greift (Abb. 26):

Der Ingenieur verwendet, um/seine Zielvorstellungen auszudriicken/das eine oder
andere Material/der Kiinstler-Maler nimmt fiir/den Ausdruck seiner Farbempfindun-
gen/die eine oder andere Form der Natur./K Malevi¢ ] 1913/Kuncevo?®??

Mit dem Material verwendenden »Ingenieur« ist hier zweifellos eine Anspielung auf den
Konstruktivismus gegeben, der Ende der 1920er Jahre eine zentrale Rolle in der sowje-
tischen Kunstwelt spielt. Schon seit 1919 hatte eine feurige Auseinandersetzung zwi-
schen den Konstruktivisten und Malevi¢ geherrscht, sicher auch, weil sie einander ni-
her standen, als ihnen vielfach lieb war, dies gilt natiirlich auch fiir die Lehrer-Schiiler-
Verhiltnisse (El« Lisickij).*?> Gegen dieses konstruierende, konstruktivistische Machen
setzt Malevi¢ eine natiirliche Emanation, die Behauptung, dass die verwendeten >For-
men der Natur« fitr ihn offensichtlich die angemessenen >GefifRe« fiir den Einsatz der
suprematistischen Grundfarben - rot, weifd und schwarz fir die beiden Figuren in
Frontalansicht — sind. Mit Blick auf die Bauernmotive wird deutlich, wie sehr Male-
vi¢ sich hier weiter von dem entfernt, was wir als >Natur< uns vorstellen mégen, was

220 Ol auf Leinwand, 99 x 79,5 cm, Kazimir Malevi¢ v Russkom Muzee, S. 354 (zu Abbildung 79).

221 Ol auf Leinwand, 142 x 164 cm, Kazimir Malevi¢ v Russkom Muzee, S. 352 (zu Abb. 70).

222 Kazimir Malevi¢ v Russkom Muzee, S.354 (zu Abb. 79, Annotation 47). »/HxeHepb, uT06bI Bbl-
pasuTb CBOM/UENEYCTaBKM YNOTPEBASETH/TOTh MAN APYTON MaTepPUaTB/XYAOKHUKD XMBOMUCELD
AN9/BbIPAXEHNS LBETHBIXb OLLyLLEeHWI/6epeT Ty uam apyryto dopmy npupossl./K Manesny 1913
r/KyHueso«. [Hervorhebung, B.0.]

223 Zum Verhaltnis zwischen Malevi¢ und den Konstruktivisten vgl. A. Hansen-Love: Die Kunst ist nicht
gestiirzt, S. 428-435. Vgl. auch Nikolaj Tarabukins Kritik am Suprematismus, bzw. hier namentlich
an Malevi¢: »[..] die Suprematisten mit ihrem dummen schwarzen Quadrat auf weiflem Grund
[..]J«. Nikolaj Tarabukin: »Von der Staffelei zur Maschine« [1923], in: Groys/Hansen-Love (Hgg.),
Am Nullpunkt (2005), S. 416-474, hier: S. 421.
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Abb. 26: Riickseite von »Zwei ménnliche Figuren« mit der Datierung
»1913«: Kazimir Malevi¢ v Russkom Muzee, S. 354, Abb. 74.

gleichzeitig heifdt: Malevi¢ ist weiterhin auf seiner radikalen Suche nach einer maleri-
schen sNatur< bzw. deren Umsetzungsmoglichkeiten in suprematistischer Manier. Auch
hier treffen wir wieder auf das neue Verstindnis des >Primitivismus¢, zu dem Malevi¢
durch die Ikonenmalerei gekommen sein will, deren »antianatomistischen« Zugang zur
»Natur« der Dinge er verinnerlicht zu haben meinte.*>#

Von hier aus erklirt sich dann wohl auch die >abstrakte« Gesichtlichkeit — Gesichts-
losigkeit in Analogie zur Gegenstandslosigkeit — der Versuch, die Gegenstandslosigkeit
auf die zentrale Schnittstelle unserer Vorstellung von Ausdruckshaftigkeit zu iibertra-
gen.””> Gerade in der auf den ersten Blick befremdlichen Synthese von Suprematis-
mus, anthropomorpher Gegenstindlichkeit und abstrakter Fazialisierung — sie wird
zum Abschluss von Malevi¢s Lebensschaffen zum >klassischen< Portrit, zur Riickkehr
zur Gesichtshaftigkeit fithren — partizipiert Malevi¢ an einem Ende der 1920er Jahre an
der »Staatlichen Akademie fiir Kunstwissenschaften« (»GAChN«?2%) gefithrten Diskurs
tiber die Aktualitit des Genres Portrit in der bildenden Kunst.

Diese an der »\GAChN« gefiihrte Diskussion iiber den Status des Portrits mutet auf
den ersten Blick wie eine Rechtfertigung der gegenstindlichen Malerei an, ein Ein-

224 K. Malevic: Otryvkiiz>Glay, S.110-111: »[...] Jegliche Meinung Uber die Natur und den Naturalismus
der >Wanderer< (Peredviznikov<) wurde dadurch iber den Haufen geworfen, dass die lkonenma-
ler, die eine grofe Meisterschaft in ihrer Technik erreicht hatten, den Inhalt als antianatomische
Wabhrheit, aufierhalb jeglicher linearer oder erhabener Perspektive wiedergaben. Farben und For-
men haben sie nurauf Grundlage einer rein emotionalen Wahrnehmung des Themas geschaffen.«

225 Vgl. dazu auch die Untersuchung entlang der Unterscheidung »Antlitz« (»lik«), »Gesicht« (»lico«)
und »Maske« (»maska«) von OV. Furman: Furman, Ol'ga V.: »Lik-lico-maska v figurativnoj Zivopisi
Kazimira Malevica 1928-1933 godov. K probleme obraznosti v iskusstve russkogo avangardac, in:
A. V. Zacharova (Hg.): Aktual’nye problemy teorii i istorii iskusstva: Sb. naud. statej. Vyp. 2. Sankt
Peterburg: NP-Print 2012, S. 478-482.

226 Abkiirzung fiir»Cosudarstvennaja Akademija ChudoZestvennych Nauk«.
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druck, der durch die Kritik an den Kunstismen der Zeit verstirkt wird. De facto dient
das Portrit-Genre aber dazu, exemplarisch die Standpunkte einer phinomenologischen
Asthetik zu verdeutlichen. Die zentrale Frage dabei ist das Verhiltnis zwischen einer
singuliren konkreten Referenz zwischen Darstellung und Dargestelltem, dem Portrit
als Gebrauchs- und Gelegenheitsgenre, und einer Legitimation des Portrits als Kunst-
werk bzw. dsthetisches Objekt, das auch jenseits seiner konkreten Referenz von kiinst-
lerischem Wert sei.?” Es geht um den »Einbruch der Zeit ins Spiel«*?® und die sich
daran anschliefende Frage, ob und wie dieser »reale geschichtliche Bezug« zum Kunst-
werk »gehort«. Mit Blick auf die Portritmalerei betont der fiir die russische Diskussion
einflussreiche Broder Christiansen, dass sich die Portritmaler eben nicht damit be-
gniigten, »ein Stiick seelischer Wirklichkeit in seiner charakteristischen Sonderart zu
konterfeienc, vielmehr sei es deren Aufgabe, »die individuelle Psyche zu schildern in
dem Moment, wo das Metaphysische sie itberkommt.«**

In dem 1928 erschienenen Sammelband »Die Kunst der Portrits« (»Iskusstvo Port-
reta«) wird demnach festgestellt, dass nunmehr die Darstellung des Menschen wieder
ihren Platz in der Kunst zuriickfordere, die Zeit des >Dinghaften< in der Kunst abge-
laufen sei.??° Der »Gleichheit« der isthetischen Gegenstindlichkeit des Dargestellten
mit einem »eidos« des Lebendigen wird der klare Vorzug gegeniiber einer (blof? dufier-
lichen) »Ahnlichkeit« gegeben.?3!
sion um den isthetischen Status des Portrits wird der ungegenstindliche Begriff des

Zur zentralen Darstellungskategorie in der Diskus-

»olicetvorenie« (wortlich: >Verantlitzung, >Gesichtwerdungs; Personifizierung, Verkor-
perung). Diese >Gesichtwerdung« des isthetischen Objekts hat im Verstindnis dieser
Theorie nichts mit duferlicher Ahnlichkeit zu tun, sondern mit der »inneren Form«
(»vnutrennjaja formac), in der eine vom gegenstindlichen Trager unabhingige Prisenz
einer Wesenheit bestehe. Malevi¢ hitte wohl diese Definiton des isthetischen Objekts
fiir sein »Schwarzes Quadrat« genauso unterschrieben wie fiir die in diesem Abschnitt
erwihnten menschlichen Figuren und Portrits. Wo die Rede davon ist, dass das »Drei-
eck zwar immer Dreieck« sei, es aber darum gehe, »die Inhaltsform in ihrer Reingestalt
zu erfassen«, was moglich werde, sobald »jeglicher reale Trager zerstort wird und das

232 besteht zumindest typologisch totale Uber-

Portrit-Ding sich in ein Bild verwandle«
einstimmung der Positionen der phinomenologischen »GAChN«-Asthetik mit Maleviés

Ideen-Malerei. Malevics einschligige Stellungnahme zu dieser Frage wird so gesehen

227 Vgl. Rudolf Preimesberger: »Einleitung, in: Rudolf Preimesberger/Hannah, Baader/Nicola Suthor
(Hgg.), Portrat, Berlin: Reimer 1999, S.13-64, hier: S.17.

228 Hans-Ceorg Gadamer: Wahrheit und Methode. Grundziige einer philosophischen Hermeneutik,
Tiibingen: ]. C. B. Mohr 1990, S. 152.

229 Broder Christiansen: Die Philosophie der Kunst, Hanau: Clauss & Feddersen 1909, S. 346-347.

230 Aleksandr G. Gabricevskij: Iskusstvo Portreta. Sbornik Statej, Moskau: Trudy Gosudarstvennoj aka-
demii chudozestvennych nauk 1928, S. 5.

231 Vgl. Brigitte Obermayr: »Das>Leben« zwischen >Gegenstand, >Ding<und >Ahnlichkeit<in der russi-
schen Kunstdiskussion der spaten 1920er Jahre«, in: Anke Hennig/Georg Witte (Hgg), Der demen-
tierte Gegenstand. Artefaktskepsis der russischen Avantgarde zwischen Abstraktion und Dinglich-
keit (= WSA Sonderband 71) 2008, S. 89-130, hier: S.108. Vgl. Nikolaj I. Zinkin: »Portretnye formyx,
in: A. Gabricevskij, Iskusstvo Portreta 1928, S. 35.

232 N. . Zinkin: Portretnye formy, S. 35.
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beinahe obsolet: »Ich male kein PORTRAT, ich habe zur malerischen Kultur auf dem
menschlichen Gesicht zuriickgefunden.« [...]«*33

Die reale, singulire Referenz im Portrit-Bild betrifft jedoch, einfach gesagt, die
Referenz der Daten, die Frage danach ob fiir den/die Portritierte/n iiberhaupt reale
Lebensdaten als reale Referenzen vorliegen, bzw. welchen Zeitpunkt, welchen Lebens-
ausschnitt das Portrit festhalten will. Der Spannung zwischen dem >Okkasionellens,
der »Einmaligkeit des Gelegenheitsbezugs«, der »uneinlsbar« ist, und dem verallge-
meinernden »Sinnganzen« muss das Portrit offensichtlich aushalten kénnen. Gada-
mer geht davon aus, dass auch der »uneinldsbar gewordene Bezugx, also ein Fehlen der
konkret datierbaren Referenz, im Werke selber anwesend und wirksam bleibt.«*3* Ein
Portrit bleibe auch dann als Portrit fassbar, wenn etwa die Referenz gar nicht bekannt
ist. Das Okkasionelle trage auch uneingeldst den Sinn des Ganzen mit.?3* Wir erfahren
jedoch bei Gadamer nicht, wie dieses >Uneingeloste, dieses der Bedeutung verlustig ge-
gangene Singuldre, die historische Datierung in einem Sinnganzen agiert, eine Frage,
der aus der Perspektive der Datumskunst nachgegangen werden kann - etwa mit Blick
auf den Status des >Singuliren im Sinnganzen<in Malevics riickdatierten, gesichtslosen
Menschenfiguren in suprematistischer Form und Formel.

Gerade in diesen Gemailden ist die Spannung zwischen Einmaligkeitsbezug und
Anspruch auf das Allgemeine festzustellen. Einerseits besteht hier eindeutig der Drang
zur Isolation des dsthetischen Gegenstandes von seinem konkreten Zeitbezug — die-
ser manifestiert sich an der Rickdatierung. Die Markierung dieses Isolationsvorgangs,
»1913«, rechtfertigt die gewihlte malerische Losung, den Suprematismus. »1913« ist in
Malevi¢s Werk schon lange keine Geschichtszahl mehr, sondern vielmehr ein symboli-
sches Datum. Dennoch operiert diese Isolation andererseits mit ihrem eigenen’'Gegen-
gift¢, der historischen Datierung. Von dieser ihrer anderen, der neutralen Seite, kann
sich die Jahreszahl »1913« nicht 16sen. Der definitive Einbruch der Zeit ins Spiel wird
an der doppelten Datierung (»1913/1930/31«), die des pinselgeschriebenen Kommentars
bedarf, vor Augen gefiihrt.

Es muss fiir den Suprematisten vor diesem Hintergrund der suprematistischen
Verallgemeinerung des Okassionellen eine grofe Herausforderung gewesen sein, sich
gerade dem Gesicht als Schliisselstelle in Reprisentations- und Darstellungspolitiken,

236 anzunehmen, sich an diesen

als zentralem Verhandlungsplatz der Referenzialitit
»Gegenstand« zu machen. Zwischen Gesichtslosigkeit und suprematistischer >Fiillung«
der fazialen Fliche setzt Malevi¢ seine gegenstandslose Radikalitit fort. Es geht hier

um neue Ahnlichkeitskriterien, um eine »Schaffung des Gesichts«, die sich nicht am

233 E. Basner: Zivopis Maleviéa, S. 26, (Versalien zitiert nach Basner, die die Schreibweise in den Auf-
zeichnungen von A. Leporskaja wiedergibt). »§ He nuwy MOPTPET, a BepHyncs K XWBOMWUCHOM
KynbType Ha yenoBeueckom aunuec«[..J«.

234 H.-G. Gadamer: Wahrheit und Methode, S.153.

235 Ebd., S.151-152; zum Portrat vgl. auch S.150.

236 Nicht zuletzt haben es die reformatorischen Bilderstiirmer gerade auf die fazialen Darstellun-
gen abgesehen. Vgl. Georg Witte: »The One and Only Kulik. Ein Kommentar zum Kommentar von
Tomas Glanc, in: Anke Henning/Brigitte Obermayr/Georg Witte (Hgg.), fRaktur. Gestorte dstheti-
sche Prasenz in Avantgarde und Spatavantgarde (= WSA Sonderband 63), Miinchen, Wien: Kubon
& Sagner 2006, S. 229-233, hier: S. 230.
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Anthropomorphismus orientiert, sondern einfach nach »Proportionsverhiltnissen«*3’
richtet. Bezeichnend, dass in diesem Zusammenhang dem Gesicht die Landschaft als
Entsprechung an die Seite gestellt wird. sLandschaft< aber nicht im Sinne von Umfeld
oder Mimesis der Natur, sondern als Ungegenstandlichkeit, als eine »deterritorialisierte
Welt 238
Die suprematistische Fazialisierung bzw. >Verantlitzung« von Gesicht und Land-
schaft zeigt sich bei Malevi¢ in aller Deutlichkeit im von seinen Ausmaflen her grof3-

239 Bild im Oeuvre des Kiinstlers, dem zwischen 1930 und 1931 entstandenen Gemail-

ten
de »Die Athleten« (»Sportsmenyx, »1915«). Es ist auf seiner Vorderseite zweimal signiert,
rechts unten mit »K Malevi¢« und links mit »KMal«. Datiert ist es nur auf seiner Riick-
seite, dort hat sich neben der Aufschrift (mit Farb- oder Bleistift) »Sportsmeny« (Sport-
ler/Athleten) auch jener Schriftzug erhalten, der ausdriicklich davon spricht, dass es
sich hierbei im Wesentlichen um »Suprematismus« handle, und zwar um »Suprematis-
mus in den Konturen von Sportlern« (»Suprematizm v konture sportsmenov«).>4° Tat-
sachlich sind die anthropomorphen Umrisse mit suprematistischen Farbflichen gefillt,
bzw. von diesen im Sinne der »inneren Form« im Sinne der »Verantlitzung« erfiillt, dies
gilt auch fir den fazialen Suprematismus, fiir die Darstellung der Gesichter der Athle-
ten. Thomas Kellein sieht in diesem Bild jene »Finalitit des Suprematismus« erreicht,
der in einer »von farbigen Menschen besetzten Weltlandschaft« liege. Denn

nirgends erscheinen die Figuren stéarker zerlegt und schematisiert. Kopfe und Halse
sind wie Jacken und Hosen zweigeteilt. Die menschlichen Extremitdten geben mitden
Farblinien unterhalb des Horizonts ein Bildprogramm vor. Indem die Farben pro Figur
auf bis zu zehn verschiedene Korperpartien verteilt sind, Hinde und Manschetten so-

wie Fie nicht mitgerechnet, definiert sich der Mensch als Baukasten fiir Farbkontras-
te. 24!

Ansitze zu diesem >in Formen der Natur< erscheinenden Suprematismus sind im eben-
falls querformatigen Bild »Madchen auf dem Feld« (»Devuski v pole«, 1928-29/»1912«)
enthalten. Allerdings muten diese Mddchen voluminéser, dem Kubismus niher an, was
sich dann ja auch in der Datierung des Bildes (auf der Riickseite) ebenso niederschligt,
wie in dem von der Hand Malevis angefiigten titelgebenden Schliissel-Begriff »Su-
proNaturalismus« (»SuproNaturalizm«)*#*. Palimpsestartig blickt in diesem Titelwort

237 Gilles Deleuze/Felix Guattari: Tausend Plateaus, Berlin: Merve 1992, S. 234.

238 Ebd, S.236.

239 Ol auf Leinwand, 142 x 164 cm, Kazimir Malevi¢ v Russkom Muzee, S. 352 (zu Abb. 70).

240 Kazimir Malevi¢ v Russkom Muzee, S. 352 (zu Abb. 70).

241 Thomas Kellein: »Vom Schwarzen Quadrat zur farblichen Unendlichkeitc, in: Kasimir Malewitsch.
Das Spatwerk, Bielefeld: Kunsthalle 2000, S.17-41, hier: S. 40. [Hervorhebung B.O.].

242 Ol auf Leinwand, 106 x 125 cm. Kazimir Malevi¢ v Russkom Muzee, S.337 (zu Abb. 44). Vgl. auch
das nicht umdatierte Gemalde »Zwei Figuren« (>Dve figury« Anfang 1930; 60,6 x 72 cm, Ol auf
Leinwand): Es zeigt zwei weibliche Figuren in Frontalansicht, deren gesamte linke Kérperhalfte
mit Ausnahme der Hande in Weif$ gehalten ist. Die rechte Halfte wiederum weist Farbflachen
auf, die an das Prinzip der»Sportler« (>Sportsmeny«) gemahnen. Auch dieses Gemalde ist auf der
Riickseite mit>Supro Naturalizmc« betitelt bzw. bezeichnet: »Supro Naturalizm 39«. Vgl. Kazimir
Malevi¢ v Russkom Muzee, S. 355 (zu Abb. 83).
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aus dem >Suprematismus« ein >Naturalismus< hervor, tritt in den Vordergrund, lisst die
beiden Prinzipien (noch) simultan prisent werden. Die finale Vollendung der Natur im
Suprematismus ist, dies kann man mit Blick auf die Datierung des Gemaldes »1912«
feststellen, noch nicht ganz erreicht.

Ein motivisch verwandtes Gemilde stellt eine andere Vorstufe zum Suprematis-
mus vor, einen — hier ebenfalls gesichtslosen — Impressionismus: Das Gemalde »Drei
Midchen auf dem Weg« (»Tri devugki na doroge«) von ca. 1930 ist mit »06« datiert und
zwar rechts unten neben der Signatur »KMalevi 06«.>#> Im Sinne Malevi¢s und mit
Blick auf die im vorhergehenden Abschnitt mit »1903« datierten Impressionismen von
1930 miisste man hier von einer Art >Postimpressionismus< sprechen. Wihrend in den
>Impressionismen« von >1903¢, wie in der »Blumenverkiuferin« (»1930/1903«), das Ves-
timent ein suprematistisches Plateau bildet, ist im »etwas spateren< Impressionismus,
wie in »Drei Middchen auf dem Weg« (»1930/1906«), deren Gesichtslosigkeit Index fiir
eine suprematistische Passage.

Nullpunkt als Schlusspunkt

1933 hort Malevi¢ auf, seine Bilder doppelt zu datieren. Mit numerologischer Konse-
quenz schliefdt Malevi¢ mit einer doppelten »3« eine Erzidhlung, deren Wendepunkte
— der Impressionismus von »1903«, der Suprematismus von »1913« — mit 3 bezeichnet
sind. Auf den gesichtslosen >finalen Suprematismus< von 1930/31 folgt eine Phase der
Portrits, die nun wiederum den Ahnlichkeitskonventionen zu folgen scheinen.

Die noch doppelt datierte Studie zum »Portrit der Mutter« (»Portret materi«
»1900/ca. 1930«)*** bildet hierfiir einen Ubergang. Die schillernde, den Beginn des
neuen Jahrhunderts, einen der frithesten Punkte im Schaffen markierende Jahres-
zahl »1900« ist dem Portrit der Mutter des Kiinstlers gewidmet, die ihren Sohn um
sieben Jahre iiberleben sollte (1858-1942). Malevi¢ greift hier die Zeitrechnung der
fiktiven Autobiographie und Werkchronologie ebenso auf wie seine frithen Versuche
im Portritgenre.

Das »Portrit von V. A. Pavlov« (»Portret V. A. Pavlova«) (Abb. 27) hingegen ist bereits
einfach datiert: Es ist rechts unten mit »KMalevi¢« signiert, darunter steht, in roter
Farbe geschrieben, sich deutlich vom dunkelgriinen Hintergrund abhebend, die Zahl
»33«.%5 Zur rechten Seite des Kopfes ist ein Stiick eines golden gerahmten Bildes sicht-
bar, wihrend sich links vom Kopf, auf der der Lichtquelle zugewandten Seite, ein durch
die weien Umrisse hervorgehobenes schwarzes Quadrat abzeichnet. Malevi¢ ist hier al-
so offensichtlich nicht nur mit seiner Signatur prisent, sondern, so der Eindruck, mit
einem Verweis auf sein Chef d’Oeuvre, das er gleichzeitig aber, sehr im Widerspruch zu
den eigenen Einschitzungen des Gemaildes, wie einen Einrichtungs- bzw. Dekorations-
gegenstand in den Raum stellt bzw. als >Ding« an die Wand hingt. Die »33« und das den

243 Ol auf Leinwand, 28,5 x 43 cm, Kazimir Malevi¢ v Russkom Muzee, S. 346 (zu Abb. 64).

244 Papier auf Furnier, Ol, 42 x 47 cm. Kazimir Malevi¢ v Russkom Muzee, S. 357.

245 Ol aufLeinwand 46,5 x 36,5 cm. Kazimir Malevich.1878-1935, S. 266 (zu Abb. 102). Vladmir A. Pavlov
(1899-1967) war ein mit Malevi¢ und seiner Familie befreundeter Bildhauer.
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Null- und Hohepunkt des Schaffens indizierende Quadrat von »1913« bilden zusammen
mit einem durch Goldrahmen angedeuteten, weiter nicht bestimmbaren Gemailde die
Umgebung dieses Portrits.

Abb. 27: Kazimir Malevic: »Portret V. A.
Pavlova« (Portrdt von V. A Pavlov), 1933:
Kazimir Malevich 1878-1935, 46,5 X 36, 5:
Amsterdam: Stedelijk Museum 1989, S. 197,
Abb. 102.

Auf der Rickseite der Leinwand finden wir eine Widmung, in der Malevi¢ zum Ver-
hiltnis zwischen portritiertem Pavlov und, so kénnte man sagen, ebenso portritiertem
»Schwarzen Quadrat« Stellung nimmt. Dabei spielt der Wechsel zwischen schwarzer
und roter Farbe (das schwarze Quadrat, die rote Datierung »33«) auf der Vorderseite des
Gemaldes auch auf der geschriebenen Riickseite eine Rolle. Rot wird dort ein einziges
Mal verwendet, nimlich fiir die Schreibung des »Pavlov«. Der Rest ist in Schwarz gehal-
ten und verrit den eigentlichen Titel des Gemildes: »schwarzes Quadrat, umgeben von
einem roten Rahmen Fiir Vladimir Aleksandrovi¢ Pavlov von K. S. Malevi¢ Leningrad ]
1933 17. Oktober«?4¢

Man sucht auf der Vorderseite des Bildes vergeblich nach einem >roten Rahmen,
nach einer gegenstindlichen Referenz fiir den ritselhaften Bildtitel »schwarzes Qua-
drat, umgeben von einem roten Rahmen«. Wohl ganz im Sinne der suprematistischen
Farbensprache ist man, ausgehend vom in Rot geschriebenen Namen »Pavlov« und der
Tatsache, dass aufler in der Jahreszahl nur noch im Gesicht des Portritierten, vor allem
auf der rechten Backe etwas Rot zu finden ist, dazu angehalten, den »roten Rahmen«im

246 »[..] [M]epHbli KBagparT, 06BeEHHbI KpacHO pamkoi. Bnagumupy AnekcaHaposuuy Masnosy ot
K. C. Manesuua JleHuHrpag 1933 r 17 oktabps«, Kazimir Malevich. 1878-1935, S.102.
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Portritierten selbst anzunehmen. Was aber kénnte das heifSen? Wir wollen davon aus-
gehen, dass es sich bei diesem Portrit um ein >Widmungs«- und >Gelegenheitsbild< han-
delt, um ein zu einem Anlass, gelegenheitlich der Freundschaft, an einem bestimmten
Tag einem Freund gewidmetes Gemailde. Fiir uns kommt es nun darauf an, wie wir das
Verhaltnis zwischen dieser Okkasionalitit des Werks und dem Werk selbst verstehen.
Wir miissen das Verhaltnis zwischen der »Gelegenheit des Schreibensc, respektive Ma-
lens, wie sie in datierten und namentlich zugeschriebenen Widmungen, im »Schreiben
der Gelegenheit«*” bezeichnet ist, und dem anlisslich dieser Gelegenheit Geschrie-
benen/Gemalten kliren. Ist die Widmung im Verhiltnis zum Portrit tatsichlich nur
Zusatz, datierte duflere Markierung?

Die geschriebene Gelegenheit gehort nicht nur zum Werk, sie gehort ins Werk. Aus
dem Verweisspiel zwischen der Farbe des »Rahmens«, der Farbe Rot (rote Jahreszahl,
rote Farbspuren im Gesicht, rot geschriebener Name) und der Farbe Schwarz (schwar-
zes Quadrat, schwarz geschriebener Titel, schwarz geschriebener Anlass) lisst sich eben
dieser Titel »schwarzes Quadrat, umgeben von einem roten Rahmen« rekonstruieren.
Fiir diese Rekonstruktion ist es allerdings notig, das Gemalde abwechselnd vorne und
hinten zu betrachten, Vorder- und Riickseite zumindest gedanklich auf eine Ebene zu
bringen. So beschreibt Malevi¢ die Rahmenbedingungen dieses Gemaildes, macht die
Gelegenheit zum Gegenstand der Betrachtung und somit auch zum Bildgegenstand.
Malevi¢ greift hier, sozusagen als Rahmenhandlung des Schaffens, zum Genre Por-
trat, um es als Doppelportrit umzusetzen: Er portritiert seinen, den »roten Rahmenc
bildenden Freund im rot geschriebenen Jahr »33«, und er malt sein schwarzes Qua-
drat. Dabei geraten faktische Einmaligkeit, konkrete Referenz, konkrete Gelegenheit
und kiinstlerische Allgemeinheit, wie sie der Debatte um das Portrit zu Grunde liegen,
in einen Austausch, wie wir ihn bislang in der riickdatierenden Praxis angetroffen ha-
ben. Die »33« bezieht sich auf den portritierten Freund und datiert die Befindlichkeit
das eigenen Chef d’Oeuvre, des »Schwarzen Quadratsc, >20« Jahre nach seinem ersten
Erscheinen.

Wenn der isthetische Wert des Portrits sich nicht so sehr daraus bestimmt, ob es
Ahnlichkeit mit dem Modell aufweist, als vielmehr daraus, dass es auf mehr verweist als

248 Jarauf, dass es Bild ist, dass es also eher Symbol denn Ikon sein

seinen »Bildgehalt«
soll, so konnte der portritierte Freund hier als Vorwand bzw. eben Gelegenheit dafiir
gelesen werden, das Quadrat zu portritieren. »Das Quadrat, als Symbol fiir Malevics
kiinstlerisches Credo, das nunmehr durch die Umstinde der Zeit zunehmend in seiner
Entfaltungsmoglichkeit sich eingeschrankt fithlen muss, tritt in den Hintergrund, er-
hilt eine neue Rahmung, neue Rahmenbedingungen. Zusammen mit seinem Pendant,
mit dem golden gerahmten Oppositum auf der gegeniiberliegenden Seite wiederum
rahmt es den Portritierten, wobei nicht zu iibersehen ist, dass sich das schwarze Qua-
drat auf einer anderen riumlichen Ebene befindet, als sein biirgerliches, diesseitiges

Gegeniiber: Das >schwarze Quadrat« im Bild scheint einer vergleichsweise jenseitigen

247 Vgl. Ridiger Campe: »Das datierte Cedicht. Gelegenheiten des Schreibens in der Lyrik der Friih-
moderne, in: Stingelin, Martin (Hg.), »Mir ekelt vor diesem tintenklecksenden Sakulum.«Schreib-
szenen im Zeitalter der Manuskripte, Miinchen: Wilhelm Fink 2004, S. 54-69, hier: S. 55.

248 H.-C. Gadamer: Wahrheit und Methode, S. 157.
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Ebene anzugehéren. Vermutlich wire auch noch einiges iiber das Schwarz-Weifd in den
Augen des Portritierten und also deren Analogie zum bzw. Gleichheit mit dem Quadrat
zu sagen, ebenso wie iiber den zarten weiflen Rand des Hemdes, der aus der Jacke her-
vorlugt, um so den Kopf, der im schwarzen Haar des Portritierten ausliuft, zu rahmen.
Das schwarz-weifle Rahmenspiel des >schwarzen Quadrats« tritt also offensichtlich in
ein Verhiltnis zur dufleren, zur datierten Rahmung, zur roten Rahmung der Gelegen-
heit — zum portritierten Freund.

Auf den Portrits, die Malevi¢ auflerdem in diesem Jahr 1933 schafft, sind die Hinter-
griinde monochrom, das Quadrat jedoch, das schwarze Quadrat verschwindet keines-
wegs. Neben Datierung (meist »33«) und Signatur (meist »KM«) findet es sich als Mar-
kenzeichen, als Signatur-Symbol. Manchmal, indem um den schwarzen Hintergrund
ein weifler Rahmen gezogen wurde, oder aber, im Falle von hellen Hintergriinden, als
schwarz gerahmtes schwarzes Quadrat. So etwa auf »Weibliches Portrit«/»Portrit der
Frau des Kiinstlers« (»Zenskij portret/Portret Zeny chudoZnikac, 1933)4°, »Minnliches
Portrdt/Portrit von N. N. Punin« (»Muiskoj portret/Portret N. N. Puninag, 1933)250,
»Weibliches Portrit« (»Zenskij portret«, 1934)>* oder »Portrit der Tochter des Kiinst-
lers« (»Portret doCeri chudoznikac, 1934)%52
tische und rhetorische Beziige zu Diirer, aber auch Cranach und Holbein d. J. in diesen

. Von der Kunstwissenschaft werden stilis-

Portrits hervorgehoben. Dabei kommt es vor allem auf den Riickgriff auf ein vorliegen-
des Bildschema mit den daran gebundenen semantischen und symbolischen Implika-

tionen an.253

Abb. 28 (linsk): Kazimir Malevic: »Chudoznik« (Der Kiinstler), 1933, 73x66: Kazimir Malevic v
Russkom Muzee, Abb. 95.

ADbb. 29 (rechts): Riickseite von »ChudoZnik«: »K. Malewiez 1933g. Leningrad »ChudoZnik«:
Kazimir Malevi¢ v Russkom Muzee, S. 354, Abb. 98.

249 Ol auf Leinwand, 66 x 65 cm. Kazimir Malevi¢ v Russkom Muzee, S. 362 (zu Abb. 97).

250 Ol auf Leinwand, 70 x 75 cm. Kazimir Malevi¢ v Russkom Muzee, S. 363 (zu Abb. 98).

251 Ol auf Leinwand, 99,5 x 74,3 cm. Kazimir Malevi¢ v Russkom Muzee, S. 365 (zu Abb. 103).
252 Ol auf Leinwand, 85 x 61,6 cm. Kazimir Malevi¢ v Russkom Muzee, S. 365 (zu Abb. 102).
253 T. Kellein: Die Werke mit kunstgeschichtlichem Bezug, S. 98.
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Im Selbstportrit schlieflich, das mitnichten so heif3t, fiir das Malevi¢ den allgemei-
nen Titel »Der Kiinstler« (»Chudoznik, 1933)>* (Abb. 28) vorgesehen hat, fehlen Datum
und Signatur — wie auf den suprematistischen Bildern nach 1915 — ginzlich. Einzig ein
schwarzes Quadrat auf der Vorderseite des Bildes rechts unten deklariert die Autor-
schaft dieses Gemaildes. Auf dem Verso ist es noch einmal zu finden, zusammen mit
der polnisch gehaltenen Schreibweise des Autornamens: »Malewicz 1933 [gezeichnetes
schwarzes Quadrat] Leningrad »chudoZnik« [Kiinstler]«. (Abb. 29).

Malevics Kiinstlerautobiographie kommt hier zu einem Schlusspunke. Die Suche nach
der malerischen Natur endet im »Selbstportrits, das diese Referenz, den Bezug auf Ka-
zimir Malevié (1878-1935), im Titel »Der Kiinstler« offensichtlich verneint. Dabei kann
aber die Autorschaft kaum deutlicher markiert sein als mit dem >schwarzen Quadrat«.
Markiert ist dieses Ende durch einen Nullpunkt als Schlusspunkt in Leserichtung, durch
ein kleines gerahmtes >Schwarzes Quadrat«, gezeichnet/geschrieben in die rechte un-
tere Ecke des >Kiinstlerportrits.

254 Ol auf Leinwand, 73 x 66cm. Kazimir Malevi¢ v Russkom Muzee, S. 364 (zu Abb. 98).
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