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DIE STIRNSEITEN
DER 16-STOCKIGEN
PLATTENBAUTEN

bemalte man mit drei
Lackfarben — eine von den
Klnstlern als »Supergrafik«
bezeichnete Gestaltungs-
methode. Dieses
industrielle Experiment
einer polychromen Losung
fur den monoton wirkenden
Standardwohnbau setzte
neue Maldstabe in der
Modernisierung des
sowjetischen
Wohnungsbaus.
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Die Nachkriegsukraine als Betatigungsfeld
innovativer Mosaikkiinstler

Lubava lllyenko

Jeder, der das Territorium der heutigen, postsowjetischen Republiken bereist, bemerkt
die auffilligen, monumentalen Mosaiken in diesen Lindern; viele von ihnen beeindru-
cken die Betrachter mit ihren kiinstlerischen und technischen Qualititen. Zu Sowjetzei-
ten waren zahlreiche Fassaden mit farbenfrohen Mosaiken und filigranen Reliefs zur De-
koration des offentlichen Raumes geschmiickt worden, mit dem Ziel, die Ideologie und
Macht der Sowjets firimmer und ewig zu demonstrieren. In der Tat war diese Kunst da-
fiir ideal: Dank ihrer Witterungsbestindigkeit blieben die Mosaike dauerhaft bunt und
attraktiv; monumentale GrofRe und geschickte Platzierung sollten den Blick des Betrach-
ters lenken. Durch einen hochgradig reglementierten Auftrags- und Herstellungspro-
zess wurden damit an allen Ecken der Sowjetunion klare Botschaften verkiindet.

Das Potenzial des Mediums wurde von der Regierung der Bolschewiki nicht sofort
erkannt. Zwar trat der von Wladimir Lenin formulierte Plan der Monumentalpropagan-
da wihrend der ersten Monate seiner Regierung in Kraft, doch wurden zu seiner Um-
setzung zunichst andere Kunstgattungen herangezogen.' Als Propagandamittel dien-
ten vor allem Denkmailer und Reliefs, Plakate, Installationen im éffentlichen Raum und
offentliche Transportmittel, etwa sogenannte Agitationsziige und -schiffe. Das Mosaik,
eine zuvor an die Sakralarchitektur gebundene Kunst, galt als religiéses Medium und
wurde zusammen mit der orthodoxen Kirche verboten. Zudem erwies sich die Herstel-
lung von Mosaiken fiir den neuen bolschewistischen Staat als sehr kostspielig. Ein Jahr
nach den Revolutionen wurde die kaiserliche Mosaikabteilung an der kaiserlichen Aka-
demie der Kiinste in Sankt Petersburg geschlossen.” Die private Mosaikwerkstatt Wladi-
mir Frolovs, die viele Profan- und Sakralbauten wihrend der vergangenen zwanzig Jahre
dekoriert hatte, wurde verstaatlicht, die Herstellung von Smalten im damaligen Petro-
grad eingestellt.

Erlaubt wurde die Mosaikkunst erst wieder nach Lenins Tod. Der erste sowjetische
Mosaikauftrag erfolgte 1929, als es galt, das Leninmausoleum in Moskau auszugestal-
ten. Der Architekt dieses Mekkas aller Sowjetbiirger, Alexei Schtschussew, beauftragte
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den erwihnten Mosaikmeister Frolov damit, den Trauersaal mit Mosaiken auszustatten.
Der ehemalige Geschiftsfithrer der grofiten Familienmosaikwerkstatt Russlands fithrte
das Vorzeigeprojekt aus: Ein prachtvoller Fries von wehenden roten Fahnen aus Smalten
fasste den Innenraum der Trauerhalle ein. Zudem iibergab Frolov der Staatsregierung
seine wertvolle Sammlung an Smalten, deren Palette etwa 20 000 Farbténe umfasste.?
Damit kam die Mosaikherstellung in Russland erneut in Gang, 1934 wurde die Mosaik-
werkstatt wieder Teil der Allrussischen Akademie der bildenden Kiinste. Bis an dessen
Lebensende wurde sie von Wladimir Frolov geleitet — eine Zeitspanne, die er selbst als
»Entstehung und Etablierung der sowjetischen Mosaikschule« begriff.* Etwa in diesel-
be Zeit, 1933, datiert auch Anatoli Lunatscharskis vielzitierte Bemerkung, wonach Lenin
von den Ideen des 1602 von Tommaso Campanella verfassten »Sonnenstaats« inspiriert
war, in dem die Winde einer utopischen Stadt zu kulturellen und pidagogischen Zwe-
cken mit bunten Fresken bedeckt sind.® In der Folgezeit wurde diese Aussage in der so-
wijetischen Literatur immer wieder herangezogen, wenn es um baubezogene dekorative
Kunstgattungen wie Mosaik, Farbglasfenster, Graffiti, Wandgemailde oder Reliefs ging.

Ohnehin wurde das Medium Mosaik ab Mitte der 1930er Jahren zunehmend an Pres-
tigebauten, die unter Stalins Regierung in Moskau errichtet worden waren, angebracht.
Neue Metrostationen wie >)Komsomolskaja< und »Majakowskaja< wurden mit prachtvol-
len Mosaiken geschmiicke. Fiir den sowjetischen Pavillon auf der Pariser Weltausstellung
von 1937 und auf der Weltausstellung in New York von 1939 wurden massiv mosaizierte
Innenwinde geschaffen. Auch die Entwiirfe fiir einen Palast der Sowjets sahen Tausen-
de von Mosaiken vor, obwohl das gigantische, ambitionierte Bauvorhaben, welches das
héchste Gebiude der Welt hitte werden sollen, letztendlich nicht realisiert wurde. So
fand das Mosaik endgiiltig Eingang in das Spektrum der sowjetischen Kunstgattungen.
Zu einer vollstindigen Ausbildung des Mediums kam es aber erst in den Jahrzehnten
nach dem Zweiten Weltkrieg. Dies hatte zwei Griinde. Erstens erforderte die Herstellung
von Mosaiken eine umfangreiche materielle und technologische Basis. Zweitens war, da
die Architektur eine unabdingbare Grundlage fiir die Mosaikkunst bildet, die Entwick-
lung dieses Mediums von der Entwicklung der sowjetischen Baupolitik abhingig.

Seine Bliitezeit erlebte das Mosaik nach der Architekturreform ab den 1960er Jah-
ren. Nikita Chruschtschows Dekret »Uber die Beseitigung der UbermiRigkeit im Pla-
nen und Bauen« von 1955 und weitere nachfolgende Wohnungsbaudekrete hatten ei-
nen Wandel der allgemeinen staatlichen Bauprinzipien zur Folge, die sich fortan aufin-
dustrielle Vorfertigung stiitzten. Die damalige Wohnungsnot wurde relativ schnell und
moglichst kostensparend beseitigt. In der Folge entstand eine charakteristische Vielzahl
typisierter und identischer Gebiude: entweder als Plattenbauten oder in Form der seri-
ellen, in traditionellem Ziegel gebauten >Chruschtschowka<-Wohnungen. Um das mono-
tone Erscheinungsbild des Massenwohnungsbaus zu individualisieren, wurden Gebiu-
deoberflichen mit Mosaiken versehen. Dasselbe galt fiir zentrale Prospekte und Haupt-
plitze, Fassaden von Industriebauten, éffentliche Gebiude fiir Kultur und Bildung, fir
Handel und Gastronomie, Gesundheits- und Sportbauten, Gebiude der Verkehrsinfra-
struktur. Die Funktion eines Bauwerks bestimmte hiufig das Thema seiner Mosaikbil-
der: Auf diese Weise entstanden zahlreiche und wiederkehrende Darstellungen von Ar-
beitern, Bauern, Sportlern, Kosmonauten oder generische Themen wie diejenigen der
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sglitcklichen Familie, der >fortschreitenden Wissenschaft« und der >friedlichen sozialis-
tischen Zukunftc.

ADbDb. 1: Stepan Kyrychenko und Nadia Klein, »Unsere Seele, unser Lied...«, Teil
des Triptychons, Smalte, 1960

Neben den bunten Wunschbildern des Sozialismus — oder auch zusammen mit
diesen - stellten die Kiinstler oft nationale, volkskundliche Motive ihrer Republiken dar
oder interpretierten sie auf moderne Weise. Die Mosaiken aus der Ukraine, Georgien
oder den islamisch geprigten Republiken Zentralasiens lassen sich anhand nationaler
Spezifika klar unterscheiden: durch die Darstellung traditioneller Gewinder, ethnischer
Gesichtsziige, regionaler Volkshelden, aber auch durch jeweils regionalspezifisch ak-
zentuierte Ornamentik und typische Farbgestaltung. In diesem Zusammenhang sind
die frithen Mosaikbilder des ukrainischen Ehepaars Kyrychenko-Klein bemerkenswert.
Stepan Kyrychenko und Nadia Klein arbeiteten wihrend der Kriegszeit in Moskau.® Mit
dem stalinistischen Mosaikdekor in der Moskauer Metro waren sie bestens vertraut.
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Dennoch widmeten sie ihre eigene grofle Mosaikserie dem ukrainischen Volk und
dessen Nationalkultur. Werke wie die nicht ortsgebundenen Staffeleimosaiken »Die
Ernte« (1957), »Unsere Seele, unser Lied...« (1960), »Nein, das war’ mir gar nicht gleich«
(1961), »In unserem Paradies auf Erden« (1963), »Kobzar« (1964) waren vom nationalen
Dichter Taras Schewtschenko (1814-1861) inspiriert (Abb. 1). An nationale Volksmotive
zu appellieren, stand zwar in einem gewissen Widerspruch zur ideologisierten und
deklarativen Kunstproduktion der Sowjetunion. Die koloniale Politik Russlands bestand
unter anderem darin, die freie Entwicklung der nationalen kulturellen Identitit der
Republiken zu verhindern. Dennoch entging die Serie der Zensur, da die Mosaiken
frithzeitig als Glanzleistungen der ukrainischen sozialistischen Kultur konzipiert wur-
den. So wurde das erwihnte Mosaik »Die Ernte« auf der Allunionskunstausstellung
in Moskau prisentiert, ebenso wie 1958 auf der Weltausstellung in Briissel, wo es mit
einer Silbermedaille ausgezeichnet wurde. Dariiber hinaus rangierte der in den Werken
zitierte Ukrainer Taras Schewtschenko unter den >herausragenden Personen im Dienst
der Revolutions, weil er in seiner Dichtung Kritik am Zarenreich geiibt hatte. Fir ihre
Staffeleimosaiken nutzten die Kinstler die direkte Setztechnik des abwechselnden
Verlegens — die sogenannte Mosaikgravur, die darin besteht, Lingsnihte zwischen Mo-
saikreihen mit kleinmodularen Wiirfeln freizulegen. Diese aufwindige und kunstvolle
Methode stand in der Tradition der byzantinischen Mosaikkunst; sie zeugt von der
groflen Meisterschaft der beiden Mosaizisten.

Der Etablierung des sozialistischen Realismus als leitender Stilrichtung unterlagen
prinzipiell auch baubezogene Mosaiken. Obwohl die Kiinstler thematisch und stilistisch
reglementiert wurden, blieben dennoch experimentelle Freiriume: bei den Verfahren
der Anbringung an Gebiuden, beim Mosaikmaterial und bei der Kombination mit ande-
ren, architekturrelevanten Medien wie Wandgemailden, Sgraffiti und Reliefs. Die Gestal-
tung gewaltiger Wandoberflichen forcierte technologische Entwicklungen. Dieser expe-
rimentelle Charakter wurde zum Hauptmerkmal der Mosaikkunst der 1960er Jahre. Dar-
tiber hinaus erlaubte die GroRRe der Oberflichen sowie der Abstand zwischen Bildtriger
und Betrachter einen kiinstlerisch freieren Umgang mit Formen und Stilen. Die Mosai-
zisten verwendeten weiterhin direkte und indirekte Setztechniken, gaben den Mosaik-
bildern aber neue, moderne Formen. Sie wurden abwechslungsreicher gestaltet, chan-
gierten zwischen gleichmifligen Texturen und plastischen Reliefs oder waren stark zer-
gliedert. Auch die GroRRe des Mosaikmoduls verinderte sich grundlegend, hin zu einer
groReren formalen Freiheit. Neben klassischen Smalten erfreuten sich auch andere Mo-
saiktechniken zunehmender Beliebtheit: Es entstanden Werke aus gebrochenen Fliesen,
Natursteinen, Majolika und Metall. Keramikfliesen wurden erstmals 1961 in der Innen-
ausstattung des Flussbahnhofs am Dnipro in Kyjiw durch Iwan Lytowtschenko, Ernest
Kotkow und Valery Lamakh eingesetzt. Die Kombination aus Keramikfliesen und farbi-
gem Zement ermoglichte dort lapidare, modern anmutende Bilder (Abb. 2). Das Inne-
re des Warteraums etwa zierten drei Mosaikwerke, die dem Thema der Geschichte Ky-
jiws gewidmet wurden: »Von den Warigern zu den Griechen«, »Bohdan Chmelnyzkyjs
Einzug in Kyjiw« und »Arsenal«. Die Restaurantriume enthielten Dekors aus den The-
menbereichen Ukraine und Dnipro, Sport und Erholung. Diese Arbeiten markieren die
Geburt eines neuen Stils in der architekturgebundenen ukrainischen Kunst. 1969 tauch-
te in der sowjetischen Fachliteratur der Begriff der >Kyjiwer monumental-dekorativen
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Schule< auf. Zu ihren Wesensmerkmalen wurden ihre experimentelle Natur, vor allem
aber stark malerische und dekorative Eigenschaften gezihlt.” Durch harmonische Kom-
position, Farbvielfalt und dekorative Details schufen die Mosaikkiinstler in den Gebiu-
den ganz spezifische, gewissermaflen lyrische Stimmungsbilder. Hier zeichnete sich ein
ukrainischer Nationalstil ab.

ADbb. 2: Iwan Lytowtschenko, Ernest Kotkow und Valery Lamakh, »Bohdan
Chmelnyzkyjs Einzug in Kyjiw«, Smalte, Keramikfliesen, farbiger Zement,
Flussbahnhof am Dnipro in Kyjiw, 1961

Der Grund dafiir lag in dem nationalen und kulturellen Aufschwung, den das Land
damals erlebte. Viele Kiinstler interessierten sich fiir nationale Kunsttraditionen, in de-
nen die Wandmalerei einen etablierten Platz einnahmen. Dieser lokale Kunststil, auch
als Bojtschukismus oder Ukrainischer Monumentalismus bekannt, wurde in den 1910er
Jahren von Mychajlo Bojtschuk - russisch: Mykhailo Boichuk, 1882-1937 — gegriindet.
Seine Schule verkniipfte ukrainische Volkskunst, Kirchenkunst von Byzanz und Proto-
renaissance miteinander. Ihm gelang es, eine eigenstindige Formensprache zu entwi-
ckeln und sie vorwiegend in Freskenmalerei umzusetzen. Die Riickbesinnung auf das
historische Erbe, eine kollektive Zusammenarbeit und die Verwendung von Tempera an-
stelle von Ol kennzeichneten diese Kunstbewegung. Dariiber hinaus teilten Bojtschuk
und seine Schiiler eine Weltanschauung, die iiber die Religion hinausging. Im Wesentli-
chen handelte es sich dabei um einen tief verwurzelten, aber auch bescheidenen Glauben
an eine strahlende Zukunft fiir die ukrainische Nation.® Der Bojtschukismus war in der
Ukraine bald sehr prominent; er wurde als modernes kulturelles Phinomen begriffen.

Solch eine freie Entwicklung war allerdings nur bis in die dreifliger Jahre moglich.
Stalins Politik der Industrialisierung, Zwangskollektivierung der Landwirtschaft und
der Unterdriickung der nationalen Kultur brachte bekanntermaflen Hungersnot und
Terror in die ukrainische Sowjetrepublik. Kiinstler und Intellektuelle, deren Kunst der
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Dominanz der russischen Kultur widersprach, wurden des ukrainischen Nationalismus
sowie der Spionage oder terroristischen Aktivititen angeklagt. Am Bojtschukismus
und seinen Vertretern ging dies nicht spurlos voriiber. Aufgrund ihrer Wahl biuerlicher
Sujets wurde den Mosaikkiinstlern Nationalismus und Formalismus vorgeworfen. Die
Bojtschukisten wurden zu Feinden der sozialistischen Kultur erklirt, ihre Bilder zer-
stort. Mychajlo Bojtschuk, seine Frau und mehrere Schiiler wurden in den Terrorjahren
unter Stalin erschossen, der ukrainische Monumentalismus verboten.

Dennoch versuchten viele ukrainische Kiinstler der sechziger Jahre, mit ihrer Mosa-
ikkunst das Niveau der Bojtschukschule zu erreichen; in Anlehnung an deren Vertreter
bezeichneten sie sich als sMonumentalisten<. Es verwundert nicht, dass sich eine der-
artige Mosaikschule gerade in der Ukraine und nicht in einer anderen Sowjetrepublik
herausbildete, denn nach dem Bojtschukismus blieb in der Ukraine das Bestreben, ei-
ne lokale, monumental-dekorative Schule zu schaffen, lebendig. Zu den >Monumenta-
listen< gehorte auch die Kyjiwer Kiinstlerin Alla Horska. Sie triumte von einer neuen
monumentalen Kunstschule, die sich stilistisch an den Bojtschukismus anlehnte.’ Be-
merkenswert ist, dass Horska den nationalen >Lyrismus<der ukrainischen Kultur im von
Industrie und Bergbau geprigten Donbass entwickelte. IThre besten Mosaikwerke ent-
standen im Osten der Ukraine. So wurde das Innere des Restaurants >Ukraine<in Mariu-
pol — damals Zhdanow — mit den Wandmosaiken »Baum des Lebens« (1967) und »Bory-
viter« oder »Vogel aus Hellas« (1967) geschmiickt (Abb. 3—4). An diesen Werken arbeite-
ten mehrere Kinstler und Mosaiksetzer, darunter Horskas Mann Wiktor Sarezkyj sowie
Halyna Subtschenko, Hryhorij Pryschedko und Borys Plaksiy. In technischer Hinsicht
praktizierte die Gruppe — zu Sowjetzeiten »Brigade« genannt — ausschliefilich das di-
rekte Setzverfahren. Es war ihr wichtig, durch gezielte Neigung der einzelnen Mosaik-
steine bestimmte Lichteffekte und Lichtreflexe zu erzeugen. Als innovative Mosaikmate-
rialien kamen flache Metallplatten, Glasschlacke, farbiges Bruchglas und benutzte Alu-
miniuml6ffel zum Einsatz. Themen, Komposition, Farb- und Ornamentgebrauch dieser
Mosaiken spielten allesamt auf das ukrainische Kulturerbe an — ein klarer Verweis auf
die verbotene Bojtschukschule.

Gemeinsam mit Wiktor Sarezkyj, Borys Plaksiy und Anatoli Lymarjev begann Al-
la Horska 1968 mit der Arbeit an der Mosaikwand »Die Siegesfahne« (1970) fiir das
>Museum der Jungen Garde« in Krasnodon, heute Sorokyne, Region Luhansk. Die In-
nenraummosaiken waren als integraler Bestandteil der Gedenkstitte konzipiert und
bildeten den Kulminationspunkt des Architekturensembles. Vier grof3formatige Figuren
jugendlicher Partisanen entwickeln durch raffinierte Komposition, Farbkombinationen
und Kontraste eine besondere, dramatische Spannung. Fir das Mosaikrelief nutzten die
Kiinstler Smalte, Keramikfliesen, Bruchglas, Aluminium und Edelstahl. Ahnliche Merk-
male wies auch die Mosaikfassade der experimentellen Schule Nr. 5 in Donezk auf. Das
in Zusammenarbeit mit Wiktor Sarezkyj, Halyna Subtschenko, Gennadi Marchenko und
Hryhorij Synytsia entstandene Werk »Prometheus« (1966) stellte einen Bergmann und
einen Stahlarbeiter dar, die als Helden der Gegenwart flammende Energie aus Kohle und
Metall hervorbringen (Abb. 5). Im Hintergrund erscheinen das Universum mit Galaxien,
Planeten, Weltraumsatelliten, aber auch Blumen und Pflanzen. Das Werk verkérperte
die Idee der ewigen Bewegung, der Einheit von Weltraum, Natur und Mensch.
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ADbDb. 3: Alla Horska, Wiktor Sarezkyj, Halyna Subtschenko, Hryhorij Pryschedko
und Borys Plaksiy, »Baum des Lebens«, Smalte, Keramikfliesen, Metallplatten,
ehemaliges Restaurant in Mariupol, 1967

Abb. 4: Alla Horska, Wiktor Sarezkyj, Halyna Subtschenko, Hryhorij Prysched-
ko und Borys Plaksiy, »Boryviter«, Smalte, Keramikfliesen, glasige Schlacke,
gebrauchte Aluminiumliffel, ehemaliges Restaurant in Mariupol, 1967

Auch andere Mosaizisten der sechziger Jahre setzten in mehr oder weniger grofiem
Ausmaf? nationale Motive ein. Zu den bekanntesten gehort der dreiteilige Mosaikent-
wurf von Ada Rybatschuk und Wolodymyr Melnytschenko im Palast der Pioniere und
Schulkinder in Kyjiw. Die Mosaikserie »Eine zauberhafte Pfeife« (1965) wurde von der
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Malerei der Volkskiinstlerin Marija Prymatschenko inspiriert — es war dabei eine muti-
ge Entscheidung, ein Mosaikbild in den ukrainischen Nationalfarben Gelb und Blauen zu
konzipieren. Heute, nach dem Ende der Sowjetunion und dem Ausbruch des russischen
Angriffskriegs auf die Ukraine, werden solche Mosaikwerke besonders hochgeschitzt,
denn ihre Urheberinnen und Urheber wollten eben keine von der sowjetischen Zensur
genehmigten Motive abbilden, welche tiblicherweise die Form von ukrainischen Souve-
nirverpackungen annahmen. So wurde das Mosaikpaneel »Ein ukrainisches Lied«, wel-
ches im Jahr 1967 fiir das Kyjiwer Hotel >Intourist« von Stepan Kyrychenko und Nadiya
Klein geschaffen worden war, seitdem in vielen anderen Kleinstidten und Dérfern als
populires und >von oben« reglementiertes Bildthema kopiert (Abb. 6).

Abb. 5: Alla Horska, Wiktor Sarezkyj, Halyna Subtschenko, Gennadi Marchen-
ko, Hryhorij Synytsia, » Prometheus«, Relief, Smalte, Keramikfliesen, farbiges
Bruchglas, Stein, Fassadengestaltung der Schule Nv. 5 in Donezk, 1966

Obwohl beide Mosaikwerke ausschliefilich zu Propagandazwecken dienten, zihlen
sie zu den besten Exemplaren der monumentalen Kunst ihrer Zeit. Selbst staatlich
gesteuerte Auftrige konnten also kiinstlerische Originalitit und Innovationskraft nicht
unterdriicken. Trotz der enormen Einschrinkungen der sowjetischen Zeit gelang es
Horska, an die Tradition zu appellieren, zugleich aber eine moderne Formensprache zu
entwickeln und kiinstlerische Kreativitit walten zu lassen. Dariiber hinaus war Horska
fiir ihre antikolonialen Ansichten bekannt: Sie unterstiitzte die Entwicklung der ukrai-
nischen Sprache und Kultur in ganzer Breite. Horska gehorte der bekannten »Bewegung
der Sechziger Jahre« an und engagierte sich in der Dissidentenbewegung.” Sie war
erst 41 Jahre alt, als sie 1970 ermordet aufgefunden wurde. Bis heute sind die Umstin-
de ihres Todes unklar; der Mord wird dem KGB zugeschrieben. In der sowjetischen
Kunstgeschichte wurde ihr Name als Mosaizistin getilgt.



https://doi.org/10.14361%2Fzfaa-2024-010210
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by/4.0/

Lubava lllyenko: Die Nachkriegsukraine als Betatigungsfeld innovativer Mosaikkiinstler 157

Abb. 6: Stepan Kyrychenko und Nadiya Klein, »Ein ukrainisches Lied«, Smalte,
Keramikfliesen, Giebelfassadengestaltung des urspriinglichen Hotels sIntouristc
im Kyjiwer Stadtzentrum, 1967

Ein integraler Bestandteil der technologischen Entwicklungen der Kyjiwer Monu-
mental-dekorativen Schule«war das Mosaikrelief. Hiufig findet sich die Verbindung von
Relief und Mosaik bei Wolodymyr Pryadka und Iwan Lytowtschenko; dazu gehort et-
wa das farbige Mosaik »Die Sonne der Liebe« (1969) am Standesamt von Olexandrija in
der Ukraine. Noch bemerkenswerter ist das graue Mosaikrelief an einem Wohnbau ei-
ner zentralen Strafle in Donezk, »Das Land des Donezk« (1967) (Abb. 7). Fiir die Fassa-
dengestaltung setzten die Kiinstler eine innovative Mosaikkombination ein. Natursteine
aus dem Bergbaubereich, nimlich Granit und Kohle, kombinierten sie mit Stahlklam-
mern, die speziell dafiir aus Edelstein in drei GréfRen — 2 x 2 x 1,5 Zentimeter, 3 X 3 X
1,5 Zentimeter und 4 x 4 x 1,5 Zentimeter — bestellt und vorgefertigt worden waren. Das
relativ flache Relief sollte dadurch einen flimmernden Oberflicheneffekt erhalten. Die
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verwendete Kohle erschien urspriinglich dunkler, aber schon kurze Zeit nach Abschluss
der Arbeiten verlor das schwarze Gold seine Farbe. Dieser Korrosionsprozess fithrte zur
heute eher monotonen Erscheinung des Reliefs, das einen Mann als Sonne zeigt, der ei-
ne liegende Frau, die Erde, umarmt. Des Weiteren schuf das Kiinstlerduo Pryadka-Ly-
towtschenko das Mosaikhochrelief »Arbeitermarsch« (1972) an der Fassade des Luhans-
ker Kohlestaatsunternehmens. Auch hier fithrten die Kinstler alle Werkprozesse direkt
vor Ort durch: das Nachzeichnen grofiformatiger Kartons, das Einsetzen von Stiften, das
Anbringen des Armierungskifigs fiir die Reliefformen. Die Reliefform wurde in Poren-
leichtbeton — auch als Schaumbeton bekannt - erzeugt, anschlieffend wurden die Smal-
ten in den frischen Bettungsmértel gedriickt.

Abb. 7: Wolodymyr Pryadka und Iwan Lytowtschenko, »Das Land des Donezk«,
Relief, Edelstahl, Naturstein, Kohle, Fassade in Donezk, 1967. Detailfotos: spezi-
ell angefertigte Mosaikklammer aus Edelstein

Dieselbe Technologie praktizierte Lytowtschenko in Pripyat bei Tschernobyl. Als
stadtischer Angestellter konnte er bereits auf die Bauplanung Einfluss nehmen, um
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seine Vision der sowjetischen Energiestadt umzusetzen, was schon allein eine Aus-
nahmesituation im sowjetischen Stidtebau war. Mehrere grofformatige Mosaikbilder
zieren die Hauptstraf’en der Stadt (Abb. 8). Die konzeptuelle Einheit der Mosaiken
beruht auf der symbolischen Darstellung philosophischer Motive. GroRe abstrakte
Mosaikwinde mit den Themen »Die Energie« (1975), »Die Musik« (1976), »Zum Licht«
(1977), »Die Morgendimmerung« (1979) und »Die Schépfung« (1982) sollten die Botschaft
der Stadt vom »friedlichen Atom« hervorheben. Der enorm funkelnde Lichtreflex der
Oberfliche konnte sich hier voll entfalten (Abb. 9). Dafiir setzte Lytowtschenko auf
bewihrte Arbeitsweisen und Materialien: Betonrelief und positives Setzverfahren mit
Tausenden Smalten und Stahlklammern. Seit dem Atomunfall von 1986 ist die Stadt
vollig verlassen, die Natur erobert sich ihre Architektur und Mosaikkunst zuriick.

Abb. 8: Iwan Lytowtschenko, Aufriss der monumentalen Gestaltung der Stadt Pripyat, 1976

Abb. 9: Iwan Lytowtschenko »Die Musik«, Hochrelief, Smalte, Edelstahl, Fassade
der Musikschule in Pripyat, 1976
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Abb. 10: Wolodymyr Pryadka und Wolodymyr Pasyvenko, Supergrafik — polychrome Losung des
Kyjiwer Wohnbezirks Trojeschina-1, 1987

Eine weitere Fortsetzung einer Stadtgestaltung wurde im Kyjiwer Wohnbezirk Troje-
schina-1in den 1980er Jahren unternommen. Zusammen mit den Architekten versahen
die Kiinstler Wolodymyr Pryadka und Wolodymyr Pasyvenko die Giebel- und Stirnfas-
saden der neunstdckigen Wohngebiude vollstindig mit keramischen Fliesen; die Ober-
flichen wurden mit sogenannten Kabanchikfliesen in braunen Farbtonen wellenférmig
verziert (Abb. 10)." Gleichzeitig bemalte man die lingeren Stirnseiten der sechzehnsto-
ckigen Plattenbauten aus technischen Griinden mit drei Lackfarben™ - eine von den
Kinstlern als >Supergrafik¢ bezeichnete Gestaltungsmethode. Dieses industrielle Expe-
riment einer polychromen Losung fiir den monoton wirkenden Standardwohnbau setzte
neue Maf3stibe in der Modernisierung des sowjetischen Wohnungsbaus. Des Weiteren
entsprach es voll dem damals populiren Baukonzept >Synthese von Kiinsten und Aufden-
welt«. Mit diesem Konzept sollte die Stadt als menschlicher Lebens- und Aktivititsraum
attraktiver und moderner werden. In Fokus stand das harmonische Zusammenwirken
von Stadtplanung, Architektur, Ingenieursbau und monumentalen Kiinsten unter Be-
riicksichtigung realer menschlicher Bediirfnisse — eine deutliche Ausweitung der alten
Formel sHaus plus Mosaikdekoration<.” Vor diesem Hintergrund fand Mosaikdekor in-
nerhalb der Stidte breite Anwendung und gewann eine markante, stidtebauliche Qua-
litat. Doch auch hier ging es nicht ganz ohne gegenstindliche Mosaikbilder: Zwei Schul-
gebiude des experimentellen Wohnbezirks — die Schulen Nr. 251 und Nr. 119 — wurden
mit den Mosaikbildern »Zum Leben« und »Zum Wissen« (beide 1986) von Wolodymyr
Pryadka, Wolodymyr Pasyvenko und Olena Wladymyrova dekoriert. Das Kyjiwer Experi-
ment fand allerdings keine Fortsetzung, nachdem man feststellte, dass die verwendeten
Wandfarben binnen kurzer Zeit ausgeblichen waren.

Hier muss angemerkt werden, dass nicht alle Kiinstler in der sowjetischen Ukrai-
ne nach technischen Experimenten oder kreativer Freiheit strebten. Hunderte und
Tausende Mosaike wurden in voller Ubereinstimmung mit den Anforderungen der
Ideologie und Zensur geschaffen. Die Mosaikproduktion wurde trotz ihrer Komplexitit
und ihres hohen zeitlichen Aufwandes sehr gut finanziert. Dekorative Mosaikarbeiten
galten als eine attraktive kiinstlerische Titigkeit und leisteten dem Konformismus in
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der monumentalen Kunst Vorschub. Von diesem Hintergrund setzten sich jene Kiinstler
und Kinstlerinnen ab, die das Risiko auf sich nahmen, ihre Mosaiken in ein Expe-
riment fir Innovation zu verwandeln. Heute kann man sich die Zwinge, denen die
ukrainischen >Monumentalisten< durch zahlreiche ideologische Hindernisse ausgesetzt
waren, schwer vorstellen. Doch genau unter solchen Bedingungen, ihnen oft zuwider-
laufend, sind Mosaiken zum einzigartigen und facettenreichen Experimentierfeld fir
Innovation und nationale Tradition geworden.

Seit dem Beginn der militirischen Aggression Russlands gegen die Ukraine im Jahr
2014 verloren die Ukrainer den Zugang zur eigenen, architekturbezogenen Kunst auf
der Krim und im Donbass. Mit der folgenden russischen Invasion ab Februar 2022 ka-
men dann die Nachrichten, welche Mosaikwinde, Monumente, Baudenkmaler und Mu-
seen von den russischen Bomben zerstort worden sind. Heute bleibt nur noch zu hoffen,
dass nach einem Sieg der Ukraine die zerstdrten Kulturdenkmiler wiederaufgebaut und
restauriert werden: allen voran Alla Horskas ruinierte Mosaikschitze »Boryviter« und
»Baum des Lebens« in Mariupol.

Anmerkungen

1 Der Plan wurde am 13. April 1918 formuliert, als Dekret wurde er in den Zeitungen
»Izvestija« und »Prawda« unter dem Titel »Uber das Entfernen von Denkmilern zu
Ehren der Zaren und ihrer Diener und zur Ausarbeitung von Projekten fiir Denk-
maler der Russischen Sozialistischen Revolution« am nichsten Tag veréffentlicht.

2 Diese staatliche Anstalt wurde mitten im 19. Jh. eingerichtet, mit der Hauptaufga-

be, Freskenmalerei durch Mosaike in den grofiten Kirchen (vor allem in der Isaaks-

kathedrale) zu ersetzen. Das hatte reine praktische Griinde: Man konnte die eta-
blierte akademische Malerei in sakralen Grof3bauten verewigen, ohne sie regelmi-
ig erneuern zu missen.

Frolov 1988, 301; 312.

Frolov 1988, 305.

Lunatscharski 1933.

Mosaikdekoration des Sowjetpalastes (1945), Wandmalerei der Pavillons der Alluni-

ons-Landwirtschaftsausstellung (1950-1954).

Lebedeva 1969, 10; Lebedeva 1973, 18.

Mudrak 2022, 42..

9  Sarezkyj 2023, 211; 215.

10 Die Sechziger waren eine Generation ukrainischer nationaler Intellektueller der

A 1 AW

o

1960er Jahre, u.a. Schriftsteller, Dichter, Kiinstler und Kritiker, welche die Prin-
zipien des Sozialrealismus ablehnten und ihre Kunstwerke nicht den Interessen
des totalitiren sowjetischen Regimes unterwarfen. Sie setzten sich fiir die Freiheit
des kiinstlerischen Schaffens und die Wiederbelebung der ukrainischen Sprache
und Kultur ein. Auch versuchten sie, die wihrend der stalinistischen Zeit veriibten
Staatsverbrechen aufzukliren und éffentlich zu machen.
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11 Dabei handelt es sich um eine Erfindung aus dem vorrevolutioniren Russland, bei
der mit oftmals rotem oder weiflem Porzellanton Ziegelmauerwerk nachgeahmt
wurde. Die tibliche GroRe einer Fliese lag bei 6,5 x 12 cm. Mitrofanof 1967, 12.

12 Ausdem Interview von Lubava Illynko mit Wolodymyr Pryadka; Tonaufnahme vom
April 2019.

13 Bazazjantc 1988, 20—24; 40.
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Abb. 10: nach S. Kilesso, Kyjiw arhitekturnyi. Albom [Baukiinstlerisches Kyjiw. Album]
(Kyjiw 1987)
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