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Einleitung

Die Kritik am mimetischen Bildbegriff wird spatestens seit dem ausgehenden 19. Jahrhundert
in vielen verschiedenen Medien, Formen und Argumenten formuliert und umfasst Vorstellun-
gen Uber bildliche Darstellung, die einander haufig widersprechen. Die vorliegende Studie legt
einen bisher kaum beachteten Teil dieser Kritik frei, den fiir die russische Moderne zentralen
Diskurs der Bedingtheit (uslovnost’) der Malerei, in dem die materiellen, strukturellen, forma-
len und historischen Bedingungen dieses Mediums verbal und bildnerisch thematisiert werden.
Auf dem Priifstein steht dabei nichts Geringeres als die althergebrachte Vorstellung von der Na-
tiirlichkeit und der Transparenz der bildlichen Nachahmung. Insofern gehért dieser spezifisch
russische Diskurs der Bedingtheit zum weitaus umfangreicheren Diskurs der Opazitat der Me-
dien, der auch westeuropiische und US-amerikanische Kunsttheorie und -geschichte umfasst.!

1 Allgemein zur Transparenz- und Opazititstheorie der Kunst siche Danto 1981/1999, Kap. 6 ,,Kunstwerke und
reine Darstellungen,” insbesondere S. 240-245; Boehm, Wiederkehr 1994, S. 33. Wie Emmanuel Alloa bemerkt,
wurden Opazitdt und Transparenz als Begriffe, ,,zwischen denen die Rede tiber Kunstwerke oszillierte und in
denen sie sich kristallisierte®, erst neuerdings zu Grundkategorien des kunstwissenschaftlichen Diskurses er-
hoben. Die Begriffsgeschichte von Transparenz und Opazitit und die Geschichte der damit benannten Konzepte
geht aber, wie Alloa zeigt, bis in die Antike zuriick und sei noch nicht geschrieben; siehe Alloa, Transparenz/
Opazitdt 2011, S. 445. Alloa selbst unternimmt eine historische und systematische Analyse der philosphischen
Konzeptualisierung von Transparenz und Opazitit sowie von der ambiguen, beide Pole umfassenden Kategorie
des Durchscheinenden bis ins 18. Jahrhundert in seiner grundlegenden Studie tiber Das durchscheinende Bild,
sieche Alloa, Bild 2011. Zur Opazitit als Kategorie der Medientheorie und deren Verbindung mit poetologischen
und ontologischen Reflexionen bei Franz Kafka und Martin Heidegger siehe Rautzenberg 2012.
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Die vorliegende Untersuchung nimmt jhren Ausgang in der Betrachtung einer tiberschaubaren
Werkgruppe eines einzigen Malers. Ivan Albertovi¢ Puni (1892-1956) schuf zwischen 1914 und
1921 medial hybride Arbeiten, die in diesem Zusammenhang von besonderem Interesse sind,
weil sie - so meine These — Bedingtheit und Opazitit der Malerei zu ihrem eigentlichen Thema
machen. Die Diskussion von Punis Position im Verhiltnis zu dsthetischen und theoretischen
Auflerungen seiner Zeitgenossen erlaubt es dariiber hinaus, das diskursive Feld der russischen
Avantgarde neu zu kartographieren und, in einem weiteren Schritt, die russische Debatte im
zeitlich wie geographisch erweiterten Rahmen der westlichen Bildkritik zu verorten.

MODERNE BILDKRITIK

In der gegenwirtigen Forschung wird der Begrift der Opazitit vor allem mit den Schriften von
Louis Marin assoziiert, der darunter die selbstreflexive Dimension der Malerei versteht. Der
im 17. Jahrhundert entwickelten Zeichenlehre der Schule von Port-Royal folgend, bestimmt
Marin Opazitit als eine wesentliche Eigenschaft des mimetischen Bildes. Jede Reprasentation,
sei sie sprachlich oder bildlich, prisentiere sich als etwas repréisentierend.? Dieses Verstindnis
der doppelten, transitiven und reflexiven Natur der Darstellung kennzeichnet fiir Marin die
moderne Reprisentation, die er anhand von Werkbeispielen aus dem italienischen Quattro-
cento analysiert.* Wie Marin verstehe auch ich unter Opazitit die selbstreflexiven Qualititen
der Malerei, also die Summe der Elemente, die die gemalte Illusion stéren, die transitive Trans-
parenz der Leinwand triiben und den Betrachter auf diese Weise mit dem Medium der Dar-
stellung konfrontieren. Im Unterschied zu Marin gehe ich aber der historischen Dimension der
Opazitdt nach. Die Radikalisierung des bildlichen Selbstbezugs und der damit einhergehende
Bildbegriff konnen ndmlich als wesentliche Momente der kiinstlerischen Kritik an idealisti-
schen Implikationen traditioneller mimetischer Bildtheorie verstanden werden, wie Philippe
Junod zeigt.* Der Begriff ,,Opazitat® tritt erst seit den 1940er Jahren haufiger in der moder-
nistischen Kunstliteratur auf und kommt in den von mir beriicksichtigten russischen Quellen
meistens in adjektivischer Form vor.® Die mit der Metapher der Undurchsichtigkeit gemeinten
Eigenschaften des Bildes stehen aber nach Junod spétestens seit dem ausgehenden 19. Jahrhun-
dert im Zentrum moderner Kunst und Kunsttheorie. Eine zentrale Rolle in diesem Prozess der

2 Marin 1989/2004, S. 9 und S. 74.

3 Auch Klaus Kriiger thematisiert die Kategorien und die Metaphern der Transparenz und der Triibung im Zu-
sammenhang mit der frithneuzeitlichen Malerei, siehe Kriiger 2001, insbesondere Kap. I. 2.

4 Junod 1976. Regine Prange thematisiert einen weiteren Aspekt moderner Opazitit: Anders als die mit Mo-
menten der Transparenz ausbalancierte Opazitit der neuzeitlichen Reprasentation verweigere diese eine Sinn-
konstruktion, siehe Prange, Sinnoffenheit 2010, bes. S. 131-133.

5 Fur die Kunstliteratur (Kiinstlerschriften, Kunstkritik und Kunstgeschichte etwa) steht eine historische
Analyse des Begriffspaars Transparenz/Opazitit noch aus. Mit einiger Selbstverstindlichkeit wird der Termi-
nus ,Opazitit“ in der Kunstkritik von Clement Greenberg um 1940 verwendet, siche beispielsweise Greenberg
1940/1997, S. 72. Auch die russischen Autoren verwenden die Dichotomie von Transparenz und Opazitit, so z.B.
wenn sie den unkiinstlerisch-kommunikativen Ausdruck dem kinstlerisch-asthetischen gegeniiberstellen. Ak-
senov 1917/1998, S. 523 benutzt neprozracnost’ (Undurchsichtigkeit bzw. Opazitit) und neprozracnyj (undurch-
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,Triibung’ des Représentationsbegriffs spielt Konrad Fiedler, da dieser das Bild nicht als Abbild

einer gegebenen Realitit, sondern als deren eigentliche Produktion auffasst. Im Anschluss an
Junod untersuche ich einige der bekannteren Autoren, die Fiedlers Asthetik adaptiert und ihre
eigene Bildtheorie verstdrkt am Modell der Sprache ausgerichtet haben, wie zum Beispiel Adolf
von Hildebrand und Daniel-Henry Kahnweiler. Der russische Diskurs der Bedingtheit wird
von mir im Kontext dieser Denktradition verortet. Ich zeichne hierfiir die zahlreichen inhalt-
lichen Parallelen, expliziten Bezugnahmen und die damit verbundenen Wechselwirkungen der
russischen mit der westlichen Kunsttheorie nach, und zwar bis hin zu zeitgendssischen Auto-
ren wie Yve-Alain Bois und Rosalind Krauss. Die am Beispiel Marins erlduterte gegenwértige
Reflexion iiber die universelle Geltung bildlicher bzw. medialer Opazitit erscheint vor diesem
Hintergrund als ein Teil und zugleich als eine Folge der modernen Bildkritik. Mein Interesse
an der russischen Avantgarde ist daher kein blof} historisches, sondern es ist zugleich durch die
fortbestehende Aktualitét ihrer kritischen Impulse auch in der westlichen Kunst und Kunst-
theorie begriindet, die bis in die jliingste Vergangenheit Opazitit der Malerei diskutieren.

BEDINGTHEIT (USLOVNOST ) DER M ALEREI

Im russischen Kontext ist der Diskurs der Opazitit zu Beginn des 20. Jahrhunderts aufs Engste
mit dem Begrift der Bedingtheit (uslovnost’) verbunden, dessen Geltung fiir die bildende Kunst
unter anderem von Kazimir Malevi¢, Nikolai Tarabukin, Ivan Aksenov und Viktor Sklovskij
diskutiert wird. Der Terminus uslovnost’ zeigt hier im Allgemeinen das Gegenteil der Natiir-
lichkeit von Darstellung bzw. von Ausdruck an. Doch was bedeutet er genau? Die Frage ist nicht
einfach zu beantworten, und gerade darin liegt wohl sein kunstkritischer Erfolg. Durch die se-
mantische Polyvalenz von uslovnost” entwickelt sich die russische Debatte um Bedingtheit auf
eine spezifische Art, die sich sowohl durch die Vielfalt der analysierten Bedingungen als auch
durch die intensive Diskussion des Zeichencharakters der bildlichen Darstellung auszeichnet.
Die verschiedenen Bedeutungsebenen von uslovnost’, die bei der Verwendung des Begrifts je
nach Kontext aktualisiert werden, erschweren seine systematische Erfassung. Bei der Lektiire
der russischen Kunsttheorie der ersten Jahrzehnte des 20. Jahrhunderts lasst sich jedoch deut-
lich erkennen, dass der Terminus als eine Art umbrella term fiir diejenigen Aspekte der Kunst
fungiert, die diese von der Nicht-Kunst unterscheiden, wie zum Beispiel die Konventionalitit
der Darstellungsmittel oder die narrative Fiktionalitdt der Werke. Andererseits umfasst uslov-
nost’ aber auch die Materialitit und die technischen Momente der Malerei, also diejenigen me-
dialen Aspekte, die die Werke zu Gegenstanden in der Welt machen und von mentalen Vorstel-
lungen oder Wahrnehmungsinhalten differenzieren.

Trotz der eminenten Bedeutung des russischen Diskurses der Bedingtheit in jener Zeit
wird dieser in der Forschung kaum wahrgenommen, was vor allem an derselben semantischen

sichtig bzw. opak) in Bezug auf Picassos Malerei; andere Autoren verwenden als Gegensatz von Transparenz oft
die Begriffe faktura (dt. etwa ,Machart®) und ves¢ (Ding), wie noch genauer zu zeigen sein wird. Siehe hierzu
beispielsweise Sklovskij, Faktur 1920/1987, S. 408.
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Polyvalenz liegen diirfte, die ihn so fruchtbar fiir die Kunsttheorie macht. Fiir die russische
Avantgarde-Forschung mag die fehlende Beachtung des Diskurses zudem damit verbunden
sein, dass uslovnost’ seit den 1960er Jahren vor allem im Sinn von ,,Fiktionalitat* als Moment
des Sozialistischen Realismus diskutiert wird. Fiir die Forscher, die auf Ubersetzungen ange-
wiesen sind, besteht die Hiirde hingegen vor allem darin, dass der Terminus in den meisten
Ubertragungen in nicht-slawische Sprachen in verschiedene Bedeutungsvarianten aufgesplit-
tert und auf diese Weise sozusagen unsichtbar gemacht wird.

Will man uslovnost’ als Fachbegriff erhalten, sollte dieser wortlich mit ,,Bedingtheit wie-
dergegeben werden; im Fall einer konsequenten Verwendung dieser Ubersetzung bedarf es aber
erlauternder Ausfithrungen, weil die im Russischen vorhandenen semantischen Konnotatio-
nen in Bedeutungsfelder reichen, die das deutsche Wort nicht erfasst. Das Substantiv uslov-
nost’ geht auf das Adjektiv uslovnyj zuriick, das wiederum ,,vom Substantiv uslovie mit den
Grundbedeutungen ,Abrede, Verabredung' abgeleitet ist
gung” verwendet wird.” Im alltéglichen Sprachgebrauch bedeutet uslovnost’ neben ,,Bedingt-
heit* oder ,, Konvention“ auch ,,Formalitit“ und , Formsache®. Das Adjektiv uslovnyj, das mit
»bedingt, konventionell“ zu iibersetzen ist, kommt in so verschiedenen Zusammensetzungen
vor wie uslovnoe soglasie (,,[blof3] bedingte Zustimmung®) oder uslovnyj refleks (,bedingter
Reflex®, wie beim Pavlovschen Hund, bei dem der Speichelfluss als ein bedingter, weil nicht an-
geborener, sondern erlernter Reflex bestimmt wird). In seinem wértlichen Sinn von ,,vereinbart,
verabredet, abgemacht® bezeichnet das Adjektiv uslovnyj auch Tauschungen aller Art: uslovnyj
znak (,vereinbartes Zeichen, Kartenzeichen®) oder uslovnyj adres (,,Deckadresse”). Das gram-
matische ,,Konditional“ heifit uslovnoe naklonenie. Das Adverb uslovno kann am besten mit

und heute in der Regel fiir ,,Bedin-

~relativ® tibersetzt werden: vse eto uslovno heift etwa: ,,das alles ist relativ®, ,das alles dndert sich
je nach den Umstinden®. Fasst man diese Ubersetzungsmoglichkeiten zusammen, so zeigt sich
das Bedeutungsfeld von ,bedingt, konventionell, verabredet, absichtlich tauschend, relativ®?
Bereits diese knappen Ausfithrungen machen deutlich, inwiefern uslovnost’ dazu geeignet ist,
im asthetischen Diskurs als Gegenpol zum Naturalismus zu dienen, aber auch, dass der Begriff
ein grofles Potential fiir unterschiedliche inhaltliche Bestimmungen dieser Negation bietet.
Dementsprechend werden in der Kunstliteratur unterschiedliche Bedeutungsaspekte
des Adjektivs uslovnyj aktualisiert, wie den Ausfiihrungen des Literaturwissenschaftlers und
Ubersetzers Klaus Stadtke zu entnehmen ist. In Bezug auf Kunst kdnne uslovnyj ,,stilisierend®,
»uberhoht®, ,,symbolhaft und ,theatralisch“ meinen. Da sich diese Bedeutungen kaum in der
deutschen ,,Bedingtheit“ finden lassen, trifft Stédtke wie die meisten anderen Ubersetzer die
Entscheidung, uslovnost’ in verschiedenen Kontexten unterschiedlich ins Deutsche zu iibertra-
gen.’ Die einschldgigen Fachworterbiicher und Lexika bestétigen diese semantische Polyvalenz.

6 Seemann 1984, S.221.

7 Groflworterbuch Russisch-Deutsch 2005.

8 Ebd.

9 Stidtke 1982, S. 217-218. Die von Klaus Stadtke iibersetzte Studie heifit im russischen Original Jazyk Zivopis-
nogo proizvedenija. Uslovnost’ drevnego iskusstva. Siehe Zegin, Sprache 1970/1982. Die Schwierigkeit, fiir den
Fachbegriff uslovnost’ eine addquate deutsche Entsprechung zu finden, thematisieren auch andere Ubersetzer von
russischen kunsttheoretischen Texten der Moderne, wie zum Beispiel Willi Beitz: ,,Es gibt im Deutschen keinen
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So iibertragt Karlheinz Kasper uslovnost’ mit ,,Fiktionalitét; Konvention; Verfremdung (bei der
kiinstlerischen Widerspiegelung der Wirklichkeit); tiberh6hte, uneigentliche, nicht ,lebensihn-
liche® Darstellung®."

Anders als heute wurden uslovnost’ und uslovnyj in der russischen Kunstliteratur um 1915
mit vollkommener Selbstverstindlichkeit als Attribut der Malerei benutzt und kaum erlautert
oder gar definiert. Dies zeigt deutlich, dass es sich um ein in dieser Zeit ldngst bekanntes Kon-
zept handelt, was jedoch nicht bedeutet, dass dieses einheitlich verstanden und bewertet wurde.
Die Kunstkritiker und -theoretiker erklaren dennoch kaum, was sie mit ,,Bedingtheit” eigent-
lich meinen, und vielleicht ist es dieser beildufigen Verwendung des Wortes geschuldet, dass die
Forschung zu diesem Thema weitgehend schweigt. In meiner Studie werde ich darlegen, warum
die Bedingtheit der Kunst als ein zentrales Problem der theoretischen und dsthetischen Praxis
der Avantgarde aufzufassen ist.

HyYBRIDITAT IM WERK VON IVvAN PUNI

Zwischen 1914 und 1921 schuf Puni eine kleine Gruppe von Werken, die zum Merkwiirdigsten
gehoren, was die russische Avantgarde hervorbrachte. Dank der einpriagsamen Form sowie der
kithnen und anspielungsreichen Verwendung eines echten Hammers wurde sein urspriinglich
schlicht als Mertvaja natura (Stillleben) betiteltes Relief mit Hammer (1915/1921) gar zum Em-
blem der Groflen Utopie der Avantgarde (Abb. 1).!

Mit dhnlich radikalen Einféllen warten Punis frithe Arbeiten haufig auf. Einige Gemalde
zeigen nur abstrakte Flachen und Schriftzeichen (Tf. 1), andere sind véllig gegenstandslos (Tf.
2), wieder andere ,entfalten sich® in die dritte Dimension und werden zu Zivopisnye skul’ptury,
zu ,malerischen Skulpturen® (Tf. 3 und Tf. 4).”* Nur selten bleiben Punis frithe Arbeiten in
den medialen Grenzen der Malerei, meistens tiberschreiten sie diese und adaptieren Elemente
anderer Medien wie Skulptur oder Schrift. Genauso frappierend wie die einzelnen Arbeiten
erscheint die mediale und stilistische Vielfalt, die sich in der Zusammenschau zeigt. Betrachtet

Begriff, der dem russischen genau entspricht. Unter uslownost versteht die sowjetische Literaturwissenschaft eine
Vielzahl von kiinstlerischen Erscheinungen, die im weiteren Sinne einfach als Ausdruck dessen zu werten sind,
daf3 Kunst niemals als blofle Kopie der Wirklichkeit, sondern immer als eine ,zweite Wirklichkeit® zu verstehen
und deshalb als eine Art Gleichnis zu nehmen ist (deshalb gestattet der Begriff uslownost in gewissem Mafle
auch die Ubersetzung ,Gleichnishaftigkeit). Im engeren Sinne wird aber unter uslownost diejenige Darstellungs-
weise verstanden, wo die relative Autonomie der Kunst gegeniiber der Wirklichkeit, das heif3t das freie Spiel, die
Schépfung der kiinstlerischen Phantasie, die bis ins Phantastische reichen kann [...], besonders augenfillig her-
vortritt.“ Beitz 1973, S. 515. Weitere Ubersetzer werden von Seemann 1984, S. 218-219 angefiihrt.

10 Kasper 1978, S. 55.

11 Ausst.-Kat. Grofle Utopie 1992; die englische und die niederlandische Ausgaben des Ausstellungskatalogs
bilden Werke anderer Kiinstler auf ihren Umschldgen ab. Die Titel der Arbeiten stammen nur zum Teil von Puni;
wenn ein Originaltitel bekannt ist, gebe ich diesen in Russisch an, dann in Ubersetzung; ansonsten benutze ich
die in der Primér- und Sekundarliteratur am héufigsten verwendeten Titel.

12 Die Bezeichnung Zivopisnaja skulptura (malerische Skulptur) stammt von Puni selbst. Er verwendet sie als
eine Art Gattungsname fiir Werke, die heutzutage meistens als ,,Bildreliefs“ benannt werden.



