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Kéin + Blick auf die Ausstellling

Ausstellungsgelénde der Internationalen Presse-Ausstellung Pressa in Kéln, Postkarte aus dem Jahr 1928



Einleitung

Das Jahr 1928 markiert im Folgenden den Angelpunkt fiir eine Untersuchung von
zwei zentralen Figuren der Kunstgeschichte des 20. Jahrhunderts: Kazimir Malevi¢
und EI Lisickij.! Fiir beide Kiinstler markiert dieses Jahr eine entscheidende Wende,
die als exemplarisch fiir die Geschichte der historischen Avantgarden im Ganzen
gelesen werden muss. Lisickij wendet sich im Verlauf der 1920er Jahre von der abs-
trakten Malerei ab, um sich auf die Produktion monumentaler Installationen zu
konzentrieren. Der erste grofie Staatsauftrag unter Stalin — der sowjetische Pavillon
auf der Internationalen Presse-Ausstellung Pressa in Kéln im Jahr 1928 — markiert
vor diesem Hintergrund nicht nur eine radikale Umstellung kiinstlerischer Produk-
tion, die das singuldre Tableau, die auktoriale Produktion im Studio sowie das mo-
dernistische Idiom der Abstraktion hinter sich lisst. Er ist zugleich der Versuch, die
Kunst erneut in die Aufgaben politischer Reprisentation einzugliedern, um so eine
breite Offentlichkeit zu adressieren; eine Aufgabe, die fiir die abstrakte Malerei un-
moglich zu bewerkstelligen schien. Lisickijs Pavillon wurde als zentrales Moment
eines Paradigmenwechsels der Avantgarden bestimmt;? eine genauere Untersuchung
seiner Strukcur und Asthetik wurde jedoch noch nicht vorgenommen. Im Zentrum
der Dissertation steht eine Detailanalyse des die Installation dokumentierenden Le-
porellos: eine komplexe Fotomontage.? An dieser konnen nicht nur Artikulationen
politischer Subjektkonstitution der spiten 1920er Jahre abgelesen werden. In ihm
verdichten sich zugleich entscheidende Fragen nach der neuen Aufgabe der Kunst
vor dem Hintergrund eines Zeitalters politischer Versammlung durch technische
Medien.

Die zentralen formalen Operationen von Lisickijs Ausstellungsgestaltung werden
entlang dreier Begriffe untersucht: Schnitt, Falte und Rotation. Diese sind auf die
Darstellung des Menschen bezogen. In der die Ausstellung dokumentierenden Fo-
tomontage sind dies vor allem Schreiber und Leser. Lisickij artikuliert die Subjekte
als konstitutiv getrennt von dem, was vormals ihre Méglichkeiten der Inskription
und damit zugleich ihre Méglichkeit der Selbstbestimmung gewesen sind. Thnen
ist nicht nur der materielle Grund der Schreibfliche genommen, der sich in der
Montage einer klaren Bestimmung entzieht. Sie stehen als autonome, organische
Subjekte im Ganzen zur Disposition. Thre Kérper werden in der Montage als pro-
blematische Reste gezeigt, die einem Prozess ausgesetzt sind, der ihre Materialitit

Fir ausfihrliche bibliografische Angaben der abgekirzten Titel siehe das Literaturverzeichnis. Alle URL wurden zuletzt am 20.7.2020
tberprift. Alle Ubersetzungen stammen, wenn nicht anders vermerkt, von S. B. 1 Neben der wissenschaftlichen Transliteration der
russischen Namen, die ich verwende, werden andere Schreibweisen jeweils aus ihrem originalen Zusammenhang tbernommen:
Malevich (engl.), Kasimir Malewitsch (dt.) und El Lissitzky. 2 Vgl. Benjamin H. D. Buchloh, From Faktura to Factography, in: October
Vol. 30, (Herbst 1984), S. 82-119. 3 Ausst. Kat. Union der Sozialistischen Sowjefrepubliken (Broschire), K&ln: Internationale
Presse-Ausstellung Pressa, Ksln 1928. (siehe Abbildung gegeniiberliegende Seite und Abb. 1 S. 65).
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in mediale Signale tiberfithren will. Darin sind sie dem Kunstwerk analog. Auch
dessen Material ist ein Rest. Es muss weiterhin auf Papier gedruckt oder an be-
stimmten Orten — wie zum Beispiel in einer Ausstellung — aufgestellt werden. Sub-
jekt, Werk und materieller Grund werden durch Lisickij analog artikuliert und
zugleich infrage gestellt. Solche formalen Negationen zeigen sich dabei unauflgslich
an Bestimmungen des Politischen gekniipft: In diesem Fall ist es die spezifische Po-
litik des stalinistischen Sozialismus als Symptom einer exzessiven Moderne.

Dieser ausgreifenden Untersuchung, die Lisickijs Pressa-Pavillon in sein gesamtes
Werk und seine Kunsttheorie einbettet, ist als komplementirer Kontrast die Figur
Malevi¢s zur Seite gestellt. Nach einer langen Unterbrechung seiner Praxis strike
abstrakter Malerei, die bereits 1920 einsetzt, kehrt dieser um 1928 — vermittelt
durch Wiederholungen alter Sujets — nicht nur zur Malerei zuriick. Diese zeigt nun
wieder menschliche Figuren, noch dazu in einer agrarischen Welt. Den Diskurs der
Kunstgeschichte stellen diese Werke vor grofle Schwierigkeiten. Nicht nur sind sie
von Malevi¢ in vielen Fillen falsch datiert worden. Sie kénnen vor allem nur schwer
in einen Diskurs gefiigt werden, der die Kunst der Moderne als Progress verstehen
will, der ein einziges Telos hat. Oft wurden diese Malereien deshalb als Opportu-
nismus im Kontext stalinistischer Kulturpolitik oder als kiinstlerischer Verfall in-
nerhalb eines Spitwerks gelesen. Die Dissertation widerspricht solchen verkiirzten
Lesarten. Sie stellt dieses Spatwerk einerseits vor den Hintergrund von Lisickijs
gleichzeitig stattfindender Ausstellungsgestaltung. Andererseits kann sie zeigen, dass
in Malevids theoretischen Schriften der 20er Jahre selbst eine Torpedierung des Nar-
rativs der Kunst der Moderne stattfindet: Er beschreibt dort die Malerei nicht nur
als eine Form von Krankheit. Er ﬁigt sie auch in einen zirkulidren Kreislauf, gebun-
den an das Licht der Sonne. Er setzt sie sogar analog zum Anbauzyklus agrarischer
Felder. Er widerspricht damit dem, was er vor 1920 als Durchbruch einer abstrakten
Malerei charakterisiert hat, die sich vom Licht der Sonne, dem planetaren Grund
und der Mimesis insgesamt gelost haben will. Die Malerei wird hier zum Stellver-
treter einer Moderne, die in Widerspruch zu sich selbst geridt. Wihrend Lisickijs
Antwort auf die Frage nach der Kunst unter den Bedingungen einer technisierten
Moderne, das malerische Tableau zu verwerfen, um vermittelt durch die Fotografie
und den Raum der Ausstellung die massenmediale Propaganda als Méglichkeit
ernsthaft zu erwigen, so muss Malevi¢ den Exzessen der Moderne die Erinnerung
an einen schweren Kérper und das agrarische Feld entgegenstellen. Beides — der ma-
nuell arbeitende, auf sich selbst gestellte Kdrper sowie dessen existentielle Bezichung
zu einem agrarischen Feld — sind Momente, die zum Zeitpunkt ihrer malerischen
Darstellung in Stalins Politik, aber vielleicht auf lange Sicht gesehen auch jenseits
davon, politisch prekir werden. Feld und Signal — die beiden Begriffe, die der Titel
aufruft, sind deshalb als zwei kiinstlerische Optionen bestimmt. Die erste findet zur
figurativen Malerei zuriick, die zweite verabschiedet sich von ihr, weil sie die Ergeb-
nisse einer modernistischen und zugleich ungegenstindlichen Malerei kulturell und
politisch realisieren will.

Auf die Untersuchung insgesamt zuriickblickend, kann sie auch als ein langes
Propiadeutikum gelesen werden: Die Untersuchungen zu EI’ Lisickijs sowjetischem
Pavillon auf der Pressa, 1928, kdnnten als eine mafSlos extensive Vorbereitung ver-



standen werden. Sie dienen dazu, um am Ende in der Lage zu sein, iiber Kazi-
mir Malevi¢s spite Malerei sprechen zu konnen. Warum jedoch sollte ausgerechnet
Lisickijs Werk dazu dienen, einen Zugang zu Malevi¢s Malerei zu legen? Ist es nicht
gerade umgekehrt? Ist es doch Malevi¢, dem Lisickij alles verdankt. Der Kontakt
zu ihm im Jahr 1919 und die gemeinsame Arbeit in Vitebsk gleichen einer Bekeh-
rung, die mit einem Schlag ein ungegenstindliches, malerisches Idiom entziindet,
das Lisickijs kiinstlerische Produktion fiir Jahre tragen wird. Malevi¢ ist Lisickijs ab-
soluter Lehrmeister; ohne ihn ist sein Werk undenkbar. Je weiter sich Lisickij von
ihm entfernt, desto mehr scheint sein Werk zu verwissern. Er wird das Tableau der
Malerei aufgeben. Technische Medien, vor allem die Fotografie und ihre Montage,
ersetzen die Arbeit mit dem Pinsel. Der Abfall der Welt, ihre hisslichen Fressen, der
Mensch und sein dummer Kérper kehren zuriick, um mit seinen kleinlichen Kon-
turen die Oberflichen von Ausstellungswinden, Biichern, Plakaten, Magazinen und
Zeitschriften zu besudeln. Die blofle Gestaltung reicht aus. Es muss keine Kunst
sein. Eine reine Malerei, die sich mit Malevi¢s schwebenden Farbflichen so weit
von jeder Lebenswelt zuriickziehen konnte, dass sie sich selbst genug sein hitte kon-
nen, schligt auf deren stumpfen Boden auf. Mehr noch: Lisickijs Kunst reiht sich
bereitwillig in die ersten Reihen, um von Stalins Staatsapparat ergriffen werden zu
kénnen, dessen Reprisentationszwang sie sich bedingungslos andient. Wie sollte
dieser Abfall von Malevi¢ helfen, um iiber ihn etwas in Erfahrung zu bringen?
Braucht es doch vielmehr dessen Konsistenz, um in Lisickijs Zerstreutheit die Split-
ter zu finden, die es iiberhaupt wert sind, als Kunst betrachtet zu werden.

In bestimmter Hinsicht schligt die folgende Lektiire einen anderen Blick auf genau
diesen Zusammenhang vor. Er richtet sich nicht auf die Zeit einer gemeinsamen
Arbeit im Zeichen der abstrakten Malerei des Suprematismus. Und er untersucht
dieses Verhiltnis auch nicht anhand einer Rekonstruktion des personlichen Verhilt-
nisses der Akteure zueinander, und sei es in der Zeit danach. Er fokussiert zuerst
auf Lisickijs Arbeit im Zusammenhang einer internationalen Handelsausstellung
im Jahr 1928, der Internationalen Presse-Ausstellung in Kéln. Nach einem langen
Aufenthalt in Deutschland und in der Schweiz wihrend der ersten Hilfte der 1920er
Jahre ist er zu diesem Zeitpunkt zuriick in der Sowjetunion. Er malt seit Jahren
nicht mehr. Aber auch die Architekeur, seine eigentliche Profession, fiihrt er im
Grunde nicht praktisch aus. Er beginnt sich vielmehr auf die Ausstellung selbst als
Medium zu konzentrieren. Auf lange Sicht ist diese aber nicht als ein Mittel ver-
standen, um Kunstwerke zu zeigen, sondern als ein Mittel politischer Reprisenta-
tion. Als Staatsauftrige realisieren sich die Ausstellungen auflerhalb Russlands. Der
sowjetische Pavillon auf der Pressa in Koln markiert den Beginn; die Internationale
Hygiene-Ausstellung in Dresden 1930 und die Internationale Fell-Ausstellung in
Leipzig im selben Jahr folgen. In vielerlei Hinsicht markiert damit die Arbeit an der
Pressa sicherlich ein expliziertes und {iberaus deutliches Ende einer Produktion, die

4 Zwei Perspektiven darauf waren hier grundlegend. Zum einen die positivistische Aufarbeitung der Zeit in Vitebsk: Vgl. dazu: Ale-
xandra Shatskikh, Vitebsk. The Life of Art, New Haven und London, 2007, Zum anderen ware das Verhdltnis zwischen den beiden
malerischen Idiomen selbst zu betrachten. Vgl.: Yve-Alain Bois, Lissitzky, Malevitch et la question de I'espace, in: Ausst. Kat. Supre-
matisme, Paris: Galerie Jean Chauvelin, Paris 1977, S. 29-46.



bis dahin noch als museale Kunst im engeren Sinn verstanden werden konnte. Tat-
sichlich sehe ich dieses Ende nicht als Bruch mit dem Suprematismus. Es scheint
mir viel eher der Fall zu sein, dass Lisickij eine bestimmte Konsequenz aus seiner
Begegnung mit dem Suprematismus zicht.

Tatsichlich wird oft iibersehen, dass der Beginn der Zusammenarbeit mit Malevi¢
— Lisickij holt ihn als Lehrer in die Provinzstadt Vitebsk, wo sie im November 1919
zusammen ankommen — zu einem Zeitpunke stattfindet, an dem Malevi¢ selbst
die Produktion seiner Malerei unterbricht. Es ist sicher richtig, dass er von diesem
Zeitpunkt an das Schreiben als Form theoretischer oder philosophischer Reflexion
der Malerei vorzuzichen scheint. Eine solche Perspektive tduscht aber zugleich iiber
ein wesentlich tiefergehendes Problem hinweg. Denn Malevi¢s Schreiben lisst letzt-
lich die Frage unberiihrt, wie Kunst weiterhin herzustellen ist. Das Schreiben ist
nicht eine avanciertere Form der Malerei oder die Lésung ihrer Probleme.” In diesem
Schreiben artikuliert sich zugleich Maleviés theoretischer Entwurf einer Geschichte
der Malerei der Moderne, wie er sie im Verlauf der 1920er Jahre entwickeln wird.
Dieser Entwurf zeigt die Malerei im Hinblick auf die Gegenwart, und noch mehr,
im Hinblick auf eine Zukunft, als technisch veraltet und letztlich obsolet. Kurz ge-
sagt: in dieser Theorie liegt eine Identifikation des Suprematismus mit dem techno-
logischen Progress vor, mag Malevi¢ auch gegen die zeitgendssischen 6konomischen
und politischen Verwendungen dieser Technik polemisieren. Drahtlose Ubermitt-
lung von Daten und interplanetarer Flug sind nicht durch eine bestimmte subjektive
Einstellung gegeniiber der Welt und ihrer Phinomene realisierbar. Wenn die Kunst
dazu beitragen will, dass dies einmal der Fall sein und die Lebenswelt bestimmen
konnte, dann muss sie nicht nur das Tableau der Malerei, sie muss auch den mu-
sealen Raum als Umkreis und Episteme ihrer Wirkung verlassen. Lisickijs Arbeit an
der Pressa ist deshalb aus dieser Perspektive exemplarisch.

Tatsichlich findet diese Arbeit an der Pressa nicht nur vor dem historischen Hinter-
grund einer persdnlichen Praxis abstrakter Malerei statt. Und sie versucht auch nicht
deren Probleme zu beheben, weil sie diese technisch (durch die Fotografie und die
Disseminationspotenz von Reproduktionstechniken), topologisch (als Gestaltung
im realen Raum) und gesellschaftlich (durch den Transgress eines dsthetischen Re-
gimes der Kunst) iibersteigen mag. Im Kern dieser Gestaltung liegt der Versuch, ein
Versprechen einzul8sen, das sich im visuellen Feld der Malerei des Suprematismus
selbst artikulieren konnte. Denn Malevi¢s Proklamation einer Ungegenstindlichen
Welt (Mir kak bespredmetnost)® meint im Grunde die Erinnerung an eine jeder sub-
jektiven Erfahrung vorhergehende Realitit. Der Mensch verzeichnet durch seine
endliche Existenz diese Welt, in dem er sie als Verhiltnisse von Mitteln und Zwecken
verkennt. Diese Verhiltnisse sind, was wir in Form von Gegenstinden auf der Fliche
der Malerei bislang zu schen bekommen haben. Die suprematistische Malerei hat

5 Bisweilen scheint Aage A. Hansen-Léve dies zu suggerieren (vgl. Aage A. Hansen-Léve, Die Kunst ist nicht gestirzt. Das supre-
matistische Jahrzehnt, in: Kazimir Malevi¢, Gott ist nicht gestirztl Schriften zu Kunst, Kirche, Fabrik, hrsg. von Aage A. Hansen-Léve,
Wien 2004, S. 360 f.). 6 Dies ist der Titel des 1927 erschienenen Buchs, das Malevi¢ in der Reihe der Bauhausbiicher, mit der
vielleicht irrefohrenden Ubersetzung als Die gegenstandslose Welt versffentlichen konnte. Ich werde darauf ausfihrlich zurickkom-
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versucht, uns diese Welt jenseits unserer Selbst zu zeigen. Damit sind wir jedoch als
Subjekte aus diesen Verhiltnissen geldst, deren Imperative unsere Existenz bislang
normativ bestimmt haben mégen — oder zumindest sollten wir dies sein. Eine solche
Losung, als extatische Heraussetzung, ist die Freiheit, die der Suprematismus dem
Menschen vorschligt. Dies ist aber keine Freiheit zu, sondern allein eine Freiheit
von etwas. Malevi¢ wird sich im Verlauf der 1920er Jahre, in einer Zeit, in der er
selbst beinahe nichts malt, einerseits unsicher werden, ob die Malerei iberhaupt
dafiir geeignet ist, eine solche Welt jenseits des solaren Lichts zu zeigen. Andererseits,
und dies betrifft vor allem seine eigene Praxis ab 1928, kehrt er zur Malerei zuriick,
die jedoch jetzt wieder Figuren, ja sogar und vor allem Menschen zeigen wird. Fiir
Lisickij bezeichnet dieses Jahr eine ginzlich andere Ausrichtung seiner Praxis, die
sich zumindest die Aporien einer Riickkehr versagt. Sie versucht vielmehr, die Kunst
tatsichlich im Namen dieser Freiheit operabel zu machen. Sie soll von dieser Freiheit
weiterhin sprechen. Dies ist der eine Aspekt. Dieses Sprechen bindet sich dabei an
technische Medien, die er als Agenten eines solch subjektlosen Werdens identifiziert.
Vor allem der Lichtdruck stellt innerhalb seines eigenen Narrativs einer Geschichte
der Kiinste, die Moglichkeit einer Synthese, in der die historische Trennung von
Bild — verkérpert durch die Malerei — und Schrift — beschlossen in Gutenbergs Let-
terndruck — tiberwunden werden kénnte. Innerhalb des Dispositivs der Ausstellung
wirft er beides in den realen Raum, den er nicht als Antipoden des Bildscheins ver-
steht, sondern als dessen neuen Triger. Als Grund und Telos dieser Bewegung ist
nicht taktile Materialitit gesetzt, sondern deren figuraler Entzug, wo sie sich spaltet
und damit anderes als sich selbst zu zeigen imstande ist. Aus diesem Grund wird
die Malerei fiir Lisickij ein ginzlich anders geartetes Modell, das wohl iiberwunden
werden soll, wie es doch zugleich die eigentliche Strukeur stellt, der er sowohl die
Schrift als auch die Architektur unterwerfen will. Es ist nicht der Pol ihrer eindi-
mensionalen Flichigkeit, sondern die differentielle Authebung von deren bestimm-
ter Materialitit durch den Bildschein, den er dafiir in Anspruch nimmt. Diese
differentielle Trennung, als Drift, in der jede eigene, endliche Materialitit vergessen
werden soll, soll auf den Betrachter als Subjekt tiberspringen. Deshalb ist fiir Lisickij
der Abgrund der fotografischen Fliche, die, besonders dort, wo sie sich als repro-
duzierte, multiple vorstellt, die Extremisierung dessen, was die suprematistische Ma-
lerei gewesen sein wollte. Die Durchschieflung des Realraums mit dieser Fliche, die
immer nur in Teilen, aber nie mehr ganz beriihrt, markiert und besessen werden
kann, steht deshalb am Horizont dieser Praxis. Lisickijs Ausstellung auf der Pressa,
die damit im Akkord mit seiner Theorie der Kunst insgesamt steht,” muss vor diesem
Hintergrund als temporaler Aufschub verstanden werden. Sie braucht nicht nur
endliche Papiere, geschnitten und geklebt, Holz und Metall, Plastik und Motoren.
Sie findet immer noch an einem einzigen Ort statt. In diesem Riickgang besteht
ihre eigentliche Operation der Reprisentation, die im Ganzen von etwas spricht,
das sie selbst nicht einrichten kann. In diesem Riickgang, als Sistierung der Ge-

7 Ich werde auf diese Theorie der Kunst vor allem im zweiten Teil der Arbeit genauer eingehen und versuchen, sie als koharent
darzustellen.



schichte selbst, sind auch die Subjekte eingelassen, die die Ausstellung als anachrone
Reste darin sowohl zeigt und die sie als ihre Rezipienten impliziert.

In dieser Hinsicht bleibt Lisickij Malevics bester Schiiler: Er trigt etwas von dessen
System an seine eigene Grenze. Malevi¢ selbst hat diese Grenze der eigenen Malerei
frith angezeigt, wo er sie als Signal bestimmct hat: So charakterisiert er sie 1919 als se-
mafor, ein Zeichen, das seinen Nachfolgern, gleich Seglern auf offenem Meer, als ori-
entierendes Leuchtfeuer dient.® Damit ist aber auch die Materialitit dieser Malerei
selbst in Frage gestellt. Lisickij wird diese Bestimmung 1923 wiederaufnehmen, wo
er die Elemente dieser Malerei in seinem Prounenraum als Verkehrsfithrung im Raum
operabel macht: ,Beim Ausgang — HALT! das Quadrat unten [...].“ Weil Signale,
als drahtlos tibermittelbarer Code, selbst durch die Welt geschickt werden koénnen,
werden sie im Folgenden zur technischen Hoffnung, an die Lisickij seine politische
Ikonografie der Pressa bindet. Der Suprematismus im Weltaufbau ist die Ankiindi-
gung eines Informationszeitalters, an dem die industrielle Welt zerschellen soll. Dass
die Malerei demgegeniiber ein zu schweres, zu langsames und zu begrenztes Mittel
ist, liegt auf der Hand. Ihre Fliche bleibt stcumpf und eng, von zwei regressiven Pfoten
beriihrt und immer wieder beriihrbar, zuriick. Diese Einsicht scheint mir zentral fiir
das, was sich als problematische Wiederaufnahme durch Wiederholung der maleri-
schen Praxis 1928 in Malevi¢s Werk ereignet. Er identifiziert diese Praxis selbst als
an eine andere 6konomische Welt gebunden, die selbst dem industriellen Zeitalter
vorausgeht: eine agrarische, mit deren Feldern er die Fliche der Malerei analogisiert.
Als Suprematist davon zu malen, muss dieses Praxis bis zum Zerreiflen unter Druck
setzen: Die Identifikation setzt diese selbst aus einer Geschichte, ihrer eschatologi-
schen Spannung, ihrer Richtung und Gerichtetheit heraus. Dass es keine Riickkehr
zu diesem Boden geben kann, ist sicher. Diese Riickkehr kann von ihr nicht einmal
gewollt werden. Malevi¢, der ansonsten seine Praxis so tiberaus exzessiv kommentiert
und beschrieben hat, sagt dazu beinahe nichts. Eine der wenigen Stellen, die eine
solche Riickkehr der Malerei in die Fiigung durch Figuren beschreibt, richtet sich
auf Picasso und sein Werk Drei Musikanten aus dem Jahr 1921. Er schreibt: ,Wir
werden von den Elementen tiberrascht sein, wie wir sie hier in Verwendung sehen.
Es scheint mir, dass wir sie ndmlich in einer ginzlich anderen Umgebung wieder auf-
finden. Und wenn wir uns an sie erinnern, dann werden wir lachen, weil alle Ele-
mente der Malerei, verstanden als reine Kontraste, zu ihren Objekten zuriickgekehrt
sind [...].“!° Die reine Malerei des Kubismus, die die Konturen der Objekte zerbro-

8 Hier ist das ganze Zitat, das eines der am meist zitierten ist. Auf diese bestimmte Charakierisierung wird aber kaum eingegangen:
,Ich habe den blauen Lampenschirm der Farbbegrenzungen durchbrochen und bin zum Weif weitergegangen. Schwebt mir nach,
Genossen Aviatoren, ins Unergriindliche! Ich hab die Signalmasten des Suprematismus aufgestellt.” Es entstammt dem Text Unge-
genstandliche Kunst und Suprematismus, der der Zehnten Staatsausstellung in Moskau, 1919, beigegeben war. Das Wort semafor
ist hier mit , Signalmast” wiedergegeben. Es bedeutet aber auch einfach ,Signal” oder , Signalzeichengeber”. Es kénnte aber auch
als Leuchtfeuer, wie es in der Schifffahrt verwendet wird, verstanden werden. (Das russische Original ist abgedruckt als Desatoj
Gosudarstvennoj vystavki. Bespredmeinoe tvoréesivo i suprematizm, in: Kazimir Malevi¢, Sobranie sochinenii v piati tomakh, Vol.
1, Stat'i, manifesty, teoreficheskiye sochineniya i drugiye raboty. 1913-1929, hrsg. v. Aleksandra Shatskikh, Moskau 1996, S.
150-153. Der Text ist in englischer Ubersetzung abgedruckt in: K. S. Malevich, Essays on Art. Vol. 1 (1915-1928), hrsg. von
Troels Andersen, ibersetzt von Xenia Glowacki-Prus und Amold McMillin, Kopenhagen 1968, S. 120-122). 9 El Lissitzky, Prou-
nenraum. Grof3e Berliner Kunstausstellung 1923, verdffentlicht in: G. Material zur elementaren Gestaltung (Juli 1923), wiederab-
gedruckt in: Sophie Lissitzky-Kippers (Hrsg.), El Lissitzky. Maler, Architekt, Typograf, Fotograf. Erinnerungen, Briefe, Schriften, Dresden
1967, S. 365.
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chen und sie als rein differentielle Elemente entdeckt hat, ist, wie der Lauf des Pla-
neten selbst, in einer zyklischen Wiederholung zu einer erneuten Konstitution von
Objekten zuriickgekehrt. Es gibt Momente in der Geschichte, wenn, so scheint es,
Verwandlung nur stattfinden kann, indem Melodien riickwirts gespielt werden. Im
Fall von Picasso hatte Malevi¢ den Eindruck, dies kénnte ihn zum Lachen bringen.
Er selbst hat in seiner Malerei fiir etwas anderes optiert.

Methode, Symptom, Ersatz

Das kleine Objekt meiner ersten Analyse ist ein Papierstreifen, 231 cm lang und
20,2 cm hoch. Als neun Mal gefaltetes Leporello ist er Teil des Katalogs des Sowjet-
Pavillons der Internationalen Presse-Ausstellung Pressa, die 1928 in Koln stattge-
funden hat. Zwischen Seite 16 und 17 unterbricht dieses als {ibermifSig langes und
duBerst schwer zu bindigendes Bild den Gang des Lesens.'" (Abb. 1) Die Montage
aus Fotografien, Ziffern und Textstreifen, die sich dort, auf einer letztlich unméglich
zu tiberblickenden Linge, ausdehnt, um so das laterale Feld des Sehens zu sprengen,
dokumentiert — dies ist sicherlich ihre primire und offensichtliche Funktion — die
Ausstellungsgestaltung des Pavillons selbst, fiir die EI' Lisickij am 28. Dezember
1927 den staatlichen Auftrag erhalten hatte.'> Damit ist sie als Reprisentation si-
cherlich eine allein, was ihr Format betrifft, kleine Summe; eine in den zweidimen-
sionalen Bildraum gefiigte, diinne Kompression einer urspriinglich weit ausgrei-
fenden Installation von zwanzig Stationen auf um die 1 000 Quadratmetern, die
innerhalb von Lisickijs CEuvre, aber vor allem innerhalb der Geschichte der his-
torischen Avantgarden der ersten Hilfte des 20. Jahrhunderts insgesamt, einen emi-
nenten Platz einnimmt. Die Montage, die wir als Zeugen und Rest dieser Aus-
stellung nehmen, tauscht also diesen Raum und seine Objekte, vermittelt durch die

< 10 Der Text mit dem Titel Neuve Kunst und imitierende Kunst stammt aus dem Jahr 1928. Er ist Teil einer Serie von Artikeln, die,
wohl auf Vortragen basierend, in dem ukrainischen Journal Nova Generatsia versffentlicht werden konnten. Das russische Original
ist verloren gegangen. Eine englische Ubersetzung der einstmaligen Ubersetzung aus dem Russischen ist abgedruckt in: Malevich
Essays, Vol. 2, 1971, S. 31-54; hier: S. 51. 11 Es gibt zwei Publikationen, die den sowijetischen Pavillon dokumentieren: Zum einen
ist dies eine 16-seitige DIN A4-Broschiire. Sie wurde direkt zur Ausstellung gedruckt und ebenfalls von Lisickij gestaltet (Pressa
1928.2). Sie beinhaltet jedoch wenig visuelle Dokumentationen. Wir konzentrieren uns auf den Hauptkatalog, dessen Format nur
halb so groB ist, der aber neben dem Lleporello auch einen wesentlich umfangreicheren Texiteil enthalt. (Ausst. Kat. Union der So-
Zialistischen Sowjetrepubliken, Internationale Presse-Ausstellung Pressa, Kéln 1928 (Pressa 1928.1]). In den meisfen Fallen, wenn
in der Literatur vom Katalog des sowijetischen Pavillons der Pressa die Rede ist, ist dieser Hauptkatalog gemeint. 12 Igor’ W. Ra-
zancevs Text, der sich wohl als einziger in der Literatur ausschlieBlich mit dem sowjefischen Pavillon beschaftigt hat, gibt zu diesen
Umsténden die relevanten Quellen an. Die 1925 gegriindete Union fir ausléndische kulturelle Beziehungen, VOKS (Vsesoiuznoe
Obshchestvo Kul'turnoi Sviazi s zagranitsei) wahlt unter Vorsitz von Anatolij Luna&arskij, EI” Lisickij und Isaak Rabinovie als Leiter.
Rabinovi¢ wird aus unklaren Griinden kurz darauf aber an keiner Stelle mehr genannt. Wie Razancevs 1982 in deutscher Uber-
sefzung erschienener, aber bereits 1976 verfasster Text euphemistisch angibt, leistet die VOKS als de facto Propagandaministerium
"auch wathrend der ersten Zeit der Arbeit am UdSSR-Pavillon in K&ln aktiv Unterstitzung.” (Igor’ W. Razancey, El Lissitzky und die
Pressa in Kaln 1928, in: Ausst. Kat. El Lissitzky. Maler, Architekt, Typograph, Fotograf, Halle: Staatliche Galerie Moritzburg; Leipzig:
Galerie der Hochschule fir Grafik und Buchkunst, Leipzig 1982, S. 72. Vgl. auch: ders., Iskussivo sovetskogo vystavotnogo an-
samblija 1917-1970, Moskau 1976, S. 34-48).
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