FELIX PHILIPP INGOLD

Welt und Bild

Zur Begriindung der
suprematistischen Asthetik bei Kazimir Malevié

Vilém Flusser zum Gedenken

»Aus Nichts hat Gott die Welt geschaffen! Sie ist
ein krankhafter Abszess dieses Nichtses, ein Ab-
fall Gottes von sich selbst. Das Schone, das Poeti-
sche, das Gottliche besteht eben darin, dass wir
uns aus diesem materiellen Geschwiir wieder ins
Nichts resorbicren, nur dies kann eine Kunst
sein, aber auch ecine rechte!«
GOTTFRIED KELLER,
Der griine Heinrich, 1878/1880

D af} die wissenschaftliche und publizistische Auseinanderset-
zung mit Malevi€ - nach jahrzehntelanger Stagnation - sich in
jiingster Zeit merklich intensiviert und eine bereits heute kaum noch
{iberschaubare Sekundarliteratur hervorgebracht hat', ist wohl vor
allem auf die editorische ErschlieBung seines schriftlichen Nachlas-
ses zuriickzufiihren, der seit 1968 in englischer, seit 1974 in franzo-
sischer Ubersetzung groftenteils zuginglich geworden ist.? Die kri-

1 Vgl. dazu neuerdings die bibliographischen Materialien bei Nabokov (Malevie
1977, S. 391-394); Marcadé (»Malewitsch«, 1978, S. 308-313); Malevic (1980, S. 285-
193). — [Zur neueren Sekundirliteratur siche u. a. das von Jean-Claude Marcadé
herausgegebene Sammelwerk Malévitch (Cahier I), »Recucil d’essais sur I'ceuvre et
la pensée de K. S. Malévitch«, Lausanne 1983, sowie die im Kommentarteil iiber-
arbeitete, im Textteil erginzte Edition von Maleviés Schriften in der Ubersetzung
yon Andrée Robel (Kazimir Malévitch, Ecrits, présentés par Andrei Nakov, Paris

1986)].

2 Da der Grofbteil von Maleviés Schriften in der Originalfassung noch immer nicht

gedruckt vorliegt, wird im folgenden nach der von Jean-Claude Marcadé betreuten



368 FELIX PHILIPP INGOLD

tischen Bemiihungen um das Verstindnis von Maleviés kiinstleri-
schem Unterfangen, das nichts weniger als die Ineinssetzung von
bildnerischer Praxis und asthetischer Theorie, von Bild-Werk und
Welt-Bild, von Kunst und Leben, somit deren Aufhebung in einer
hoheren Lebens-Kunst zum Ziel haben sollte, sind denn auch — mit
Ausnahme einiger werkbiographischer Rekonstruktionsversuche' -
bis anhin mehrheitlich darauf beschrinkt geblieben, »Vorbilders,
»Verwandtschaften«, »Einflisse« oder »Nachwirkungen« unter-
schiedlichster Art und Bedeutung namhaft zu machen, was eher zur
Vernebelung als zur Klirung dessen beigetragen hat, worum es
Malevi¢ zuerst ging und worin zuletzt seine Leistung bestand. Ge-
rade jene Exegeten, die ihn auf irgendwelche intellektuellen Tradi-
tionen festlegen wollen, um sein Werk als historisches und damit als
kommentarbediirftiges Faktum dem sprachlichen Zugriff zu tber-
antworten, hat Malevi¢ im Sinn, wenn er mit polemischem Pathos
»das Ende der Biicherwelt«? — der Referierkultur — verkiindet und
kategorisch an der Behauptung festhilt, »Menschheitskultur insge-
samt« habe auf ihn »keinerlei Einfluff ausgeiibt«; einzig »die Schop-
fungen der Natur« seien fiir sein Werk bestimmend geworden®:
»...das Naturgegebene als Erfahrung und als Praxis [...}, vermittels
derer jedermann an der Allschépfung beteiligt sein kann.«*

Man braucht diese und ihnliche Selbstaussagen nicht wortlich zu
nehmen; die pauschale Ablehnung der »Menschheitskultur« ist bei
Malevi¢ — wie bei Tolstoj — nicht etwa Ausdruck von Inkompetenz
oder ikonoklastischer Barbarei; sie resultiert aus der Uberwindung
dieser Kultur, aus dem bewufiten Verzicht auf tradiertes Bildungs-
gut, das als Last empfunden wird und dessen Beseitigung eine neue,
nicht an Kunst-, sondern an Naturformen geschulte, von den Ord-

[ranzosischen Werkausgabe, vercinzelt auch nach deutsch- und russischsprachigen
Vorlagen iibersetzt und/oder zitiert (siche »Literaturverzeichnis«, unten). - [Eine
umfangreiche Textsammlung in russischer Sprache liegt auf Microfiches vor: »Ka-
zimir Malevich, A Collection of 35 handwritten texts, typewritten texts, notebooks,
and clippings from the Stedelijk Museum, Amsterdame«, Zug 1980.]

Grundlegend bleiben nach wie vor die werkbiographischen und editorischen Ar-
beiten von Andersen 1970 (vgl. Malevi¢ 1968, I-11); siche auch (u. a.) Shadowa
(1978); Kovtun (1978; 1983).

2 Malevié 1974, S. 122; russisch in Malevig (1974a, S. 3, vgl. Abb. 9b): »OCdna iz osnov
suprematizma prirodoestestvo kak opyt i praktika dajuséaja vozmoznost’ izZit’
kniZnyj mir zameniv ego opytom, dejstviem &erez Eto vse priobsgatsja k vsetvor-
Cestvu.«

Malevié 1981, S. 52.

4 Malevié 1974, S. 122.

—
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nungszwingen der Rationalitit befreite Wahrnehmung erméglichen
soll, welche auf die Mediation durch verbale Erklirungsmuster und
-modeclle nicht mehr angewiesen wiire; jenseits der Sprache, allein
vermittels der Erscheinungen, kraft derer die Welt der Objekte sich
ihm zeigt, sucht Malevi¢ die Bildhaftigkeit des Bildes ~ das Bild als
»Bild« zuriickzugewinnen. Statt das Bild der interpretativen, am
Schrifttext geschulten Lektiire zu unterwerfen, es nach Aussagen
abzufragen oder solche in es hineinzulesen, reaktiviert Malevié das
Schauen als umgreifende sinnliche Erfahrung, an der nicht nur das
Auge, sondern — unter Ausschlufl des logozentrisch gerichteten

Denkens — der Korper insgesamt als ein autodynamischer »radloser,

dampfloser, treibstoffloser Organismus« beteiligt ist.!

Wie stark fiir Malevi¢ das Faszinosum dieses gesamtheitlichen
Schauens gewesen ist (und wie schr solche Wahrnehmung durch die
historisierende Bindung an vor- oder nachgeordnete kulturelle Texte
notwendigerweise eingeschrinkt, ja verfalscht werden muf), geht
daraus hervor, dafl der Kiinstler im Umgang mit bildnerischen Dar-
stellungen — Bauernmalerei, Ikonen oder auch selbstgefertigten
Zeichnungen nach der Natur - bereits als Kind weit mehr am Bild
selbst denn an der im Bild dargestellten Gegenstindlichkeit interes-
siert war; daf er schon damals das im Bild Dargestellte von der rein
phinomenalen Bildhaftigkeit der Darstellung wie auch von der Ma-
terialitit der Darstellungsmittel zu unterscheiden wufite; und daf er,
die Erscheinungsweise des Bildes klar von seiner Abbildfunktion
trennend, »sich mit der gemalten Farbschicht als solcher begniigen«
konnte, da er beim Malen »allein schon aufgrund der Farbe, dic aus
dem Pinsel rann, eine auflerst angenehme Empfindung verspiirte«.
Als Malevi¢ zum erstenmal »mit Tinte einen Berg aufs Papier pinsel-
te«, beobachtete er, wie »alle Formen ineinander verschwammen und
zuletzt nur ein Fleck stehenblieb, der absolut nichts darstellte«.? Und
an anderer Stelle heifit es bei Malevi& dazu weiter: »Die Gegenstinde
sind verschwunden wie Rauch: um einer neuen kiinstlerischen Kul-
tur willen strebt die Kunst auch die Autonomie der Schépfung an:
das Vorherrschen der Formen der Natur.«®

Diese prigende Einsicht ist in der Folge nicht nur fiir Malevics
kiinstlerische Entwicklung, sondern auch als sensualistischer Impuls
fiir die Asthetik des Suprematismus bestimmend geblieben. Sollte

1 Malevié 1974, S. 122.
2 Malevié 1981, S. 55.
3 Malevic 1974, S. 49.
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Malevig, wie verschiedentlich behauptet wurde, zu einem spiteren
Zeitpunkt philosophische Anregungen oder theologische Vorstel-
lungen aus der Geisteswelt der vorsokratischen Antike, der hoch-
mittelalterlichen Mystik, der Kabbala, des Taoismus und Tantrismus,
des Bergsonismus und des Neokantianismus —aus welchen Quellen
und durch wessen Vermittlung auch immer - in sich aufgenommen
haben, so wire der dsthetische Schock aus der frithen Jugendzeit von
diesen »Einfliissen« dennoch nicht iiberlagert, sondern lediglich auf
diskursiver Ebene beglaubigt und bekriftigt worden. Doch selbst
dann, wenn entsprechende Rezeptionsnachweise erbracht wiren,
konnte daraus fiir ein adiquates, am Primat der sinnlichen Wahrnch-
mung orientiertes Verstindnis von Maleviés Asthetik — und der
suprematistischen Asthetik insgesamt — substantiell nichts hergelei-
tet werden. Angesichts der stetig sich vervielfiltigenden Sekundrli-
teratur bleibt deshalb die direkte Befragung Maleviés — die Konfron-
tation mit seinem bildnerischen Werk — unabdingbar und vorrangig.

II

Das »Schwarze Quadrat anfweiffem Grund«, an dessen malerischer
Realisierung Malevi¢ seit 1913 — zunichst im Rahmen alogischer
Bildkompositionen von kubofuturistischer Faktur, dann im Zusam-
menhang mit seinen Biithnen- und Kostiimentwiirfen fiir die Oper
»Sieg iiber die Sonne«', schliefllich im Hinblick auf die »Letzte
futuristische Gemildeausstellung« bei Doby¢ina in Petrograd -
intensiv gearbeitet hat? und das, Fanal und Verheifung zugleich, zum
emblematischen Erkennungszeichen des Suprematismus werden
sollte (vgl. Abb. 0; 3; 7-9), indem es, als »nackte ungerahmte Ikone«
jene Leerstelle markierend, an welcher das Bild zur »Nullform«, zur
reinen »Erregung« wird®, nicht nur das Ende der alten Nach-
ahmungskunst, sondern die Entmichtigung der Kunst schlechthin
besiegelt, um den »ersten Schritt zur reinen Schépfung« zu ermog-
lichen, den definitiven Ubergang von der Kunst-Kunst zu einer

1 Zur Entstchungsgeschichte des »Schwarzen Quadrats auf weiffem Grund« (mit
besonderer Beriicksichtigung der futuristischen Oper Sieg iiber die Sonne (Pobeda
nad solncem) siehe die Untersuchung von Kovtun (1983) und dic a. a. O. abge-
druckten Dokumente (mit Abb.); vgl. auch Marcadé (1976); Douglas (1980, S. 35-
47); Simmons (1981, S. 100-117).

Vgl. Leporskaja (1978).

Malevi& 1977, S. 45f., 50f.
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neuen Lebens-Kunst, in der alle Formen genauso »leben wie die
lebendigen Formen der Natur«.! Kunst wird damit auf ihre eigent-
liche, im russischen Begriff der Zivopis® (fiir griechisch zoographia)
beschlossene Bedeutung als Lebensspur zuriickgefiihrt, dies im Un-
terschied zur mimetischen Reproduktion der Gegenstandswelt, in
der Malevic lediglich die Signatur des Todes (mertvopis’) zu erken-
nen vermag.’ Schon »immer und unter allen Umstinden« habe die
Kunst, bevor sie der »Zweckmifligkeit« unterworfen und ideolo-
gisch vereinnahmt worden sei, »die entscheidende Rolle in dem
gestaltenden Leben« gespielt, heifdt es in Maleviés Bauhausbuch zur
Einfiihrung in die Asthetik der »gegenstandslosen Welt«; denn »nur
Kunstwerte [seien] vollkommen und von ewiger Lebensdauer«. ~
»Das schwarze Quadrat auf dem weiflen Feld war die erste Aus-
drucksform der gegenstandslosen Empfindung: das Quadrat = die
Empfindung, das weifle Feld = das >Nichts¢ auflerhalb dieser Emp-
findung.

Doch die Allgemeinheit (die Gesellschaft) sah in der Gegen-
standslosigkeit der Darstellung das Ende der Kunst und erkannte
nicht die unmittelbare Tatsichlichkeit des Gestaltwerdens der Emp-
findung.

Das Quadrat der Suprematisten und die aus diesem Quadrat
entstehenden Formen sind den primitiven Strichen (Zeichen) des
Urmenschen zu vergleichen, die in ihrer Zusammenstellung kein
Ornament, sondern die Empfindung des Rhythmus darstellten.

Durch den Suprematismus tritt nicht eine neue Welt der Empfin-
dungen ins Leben, sondern eine neue unmittelbare Darstellung der
Empfindungswelt - tiberhaupt.

Das Quadrat verindert sich und bildet neue Formen, deren Ele-
mente auf diese oder jene Weise geordnet werden.« (Vgl. Abb. 9a)

Und zusammenfassend: »Die aus einer Empfindung entstchende
kiinstlerische (malerische) Auffassung der linearen, zweidimensio-
nalen und raumlichen Erscheinungen stiitzt sich nicht auf eine ver-
standesmiflige Erkenntnis des zweckmifigen Zusammenhanges
dieser Erscheinungen; sie ist gegenstandslos und unbewuft und
bildet vom Standpunkte des Verstandesmifligen gewissermafien eine
sblinde, unkontrollierbare Norme.«

1 Malevié 1977, S. 67f.
2 Siche dazu Malevi¢ 1974, S. 62; Malevié 1981, S. 37ff.
3 Malevié 1927, S. 18.
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So aufgefafitist das Quadrat nicht blof ein geometrisches Elemen-
tarkonzept und als solches, wie einst Larionov gegeniiber Malevié
kritisch anmerkte, »eine akademische Form«, die man dem »Schul-
buch entnehmen« kann'; vielmehr ist es eine »Schépfung des intui-
tiven Verstands«, eine Schopfung, die, nach Malevi¢, »aus nichts«
(aus dem Nichts) entstanden ist und die auf nichts (auf das Nichts)
verweist.? Dieses potente Nichts, das »die Dinge selbst« aus sich
hervorbringt, sie verlebendigt, indem es sie als Ur-Formen und
Ur-Farben, aber auch als sprachliche Ur-Laute, als musikalische
Ur-Klinge wahrnehmbar macht’, erweist sich, entgegen einer Viel-
zahl diskursiver Beschreibungs- und Deutungsversuche, die ihm den
Status einer konzeptuell visualisierten Gedankenfigur, eines Ideen-
Bildes, verleihen méchten, schlicht als das, was es ist: reine Gegen-
standslosigkeit; und das heiflt: reine Erscheinung, die als das er-
scheint, was sie zur Erscheinung bringt.

Daf} Malevi¢ das Quadrat als Embryonalform des Suprematismus
gewihlt hat, um die Abkehr von der (im weitesten Wortsinn) gegen-
standlichen »Kunst« hin zur gegenstandslosen »Welt« der reinen
Empfindungen zu signalisieren, ist vor allem auf die nicht iiberbiet-
bare Offenheit und Einfachheit — folglich auf die semantische Mul-
tivalenz, die struktur- und raumbildende Potentialitit — dieser Form
zuriickzufithren. Das Quadrat, bei dem links und rechts, oben und
unten vertauschbar sind, weist — im Unterschied zum Dreieck, zum
Kreuz, zum Kreis — keinerlei hierarchische Gliederung auf und ist
von symbolischen Konnotationen weitgehend frei, erméglicht also
dem, der sich seiner bedient, jene hochste Subjektivitit, welche
Oskar Schlemmer - hierin mit Malevi¢ gewif§ in Ubereinstimmung —
als »mystische Objektivitit« oder als »Mystik der malerischen Mit-
tel« bezeichnet hat.* Auch die Natur, schreibt Malevié, kenne »kein

1 Larionovs polemische Glossen zu Malevié (»Ot kubizma i futurizma k suprema-
tizmu«, Moskva 31916) sind abgedruckt in Malevig (1974, S. 70-73).

2 Malevié 1974, S.61-67.

3 Malevic 1977, S. 74; Malevié 1974, S. 43; S. 79.

4 Vgl. bei Schlemmer 1977, S. 17, eine entsprechende Tagebuchaufzeichnung vom
Mirz 1915; sicheauch, a. a. O, S. 23, den folgenden Eintrag vom 3. November 1915:
»Unerschopft noch sind die einfachen Formen. Die einfache Form des Quadrats,
des Dreiecks, des Kreises, des Ovals. Die Psychologie dieser Formen. — Walt Whit-
man: »>Ich singe das géttliche Quadrat.« Es gilt, einfach zu sein.« - Méglicherweise
hat Malevi¢ Whitmans Gesang auf die »géttliche Vierseitigkeit« (boZestvennaja
cetyrestoronnost’) durch Vermittlung von Konstantin Bal’'mont kennengelernt,
der 1911 »Leaves of Grass« (Pobegi travy) in russischer Ubersetzung vorlegte (vgl.
Simmons 1981, S. 246ff.) — [Zur Herkunft und Symbolik des Quadrats bei Malevié



WELT UND BILD 373

»Woher< und >Wohin<, und so kann der Mensch seinen Willen lenken,
wohin er will, die Natur aber wird sich nicht lenken lassen. Alle seine
>Beweise, dafd jede Richtung ihr »Woher< und >Wohin< haben miisse,
sind genauso haltlos wie die Vorstellung von >Oben< und >Untenc.«
Und so kenne, heifdt es bei Malevié weiter, auch »der neue malerische
Aufbau [...] nicht die Vorstellung von >Oben< und >Unten« [...].«!

Im Gibrigen kommt dem Quadrat als solchem kein Wirklichkeits-
status zu; es bleibt, in seiner idealen (gcometrischen) Ausformung,
cin rein imaginires Gebilde, das nicht herstellbar, nur vorstellbar ist.
Insofern wird das Quadrat zum Inbegriff der Abstraktion und Ne-
gativitit. Als strukuurell einfachste und semiotisch neutralste aller
flichenhaften Elementarformen liflt sich das Quadrat auf keine
andere — keine noch einfachere, noch neutralere - Form zuriickfih-
ren, wohingegen seine vielfiltige Axialitit, bezichungsweise Sym-
metrizitit die Herleitung jener weiteren Basiselemente - des Drei-
ecks cbenso wie des Kreuzes und des Kreises — erméglicht, die
Malevi¢ in den suprematistischen Formenkanon aufgenommen hat:
das »Schwarze Quadrat« erweist sich als »Embryo aller Méglichkei-
ten«. Die nicht hintergehbare bildnerische Grund-Form des Qua-
drats ist Grund und Form zugleich; dies jedoch nicht als Status,
sondern als Prozef}, denn das cine geht ins andere tiber, das eine geht
im anderen unter.? Da das Quadrat nichts auflerhalb seiner selbst
Liegendes darstellt, ist es auch am ehesten dafiir geeignet, nichts
auflerhalb seiner selbst Liegendes zu bedeuten; das Quadrat ist somit
die einzige Form, die, nur sich selbst bedeutend, alles bedeuten kann:
Bild des Selben, befreit vom Als-ob.

Von daher wird auch einsichtig, dafl Malevié das »Schwarze Qua-
drat auf weiffem Grund« mehrfach (in unterschiedlichen Formaten
und Techniken) ausgefiihrt und in der Regel unsigniert gelassen hat;
daf er das Quadrat nicht als seine »Erfindung«, sondern als seine
Entdeckung in Anspruch nahm, indem er ihm eine gewissermaflen
organische Entstehung (vozniknovenie) zugestand und fiir sein erst-
maliges Erscheinen einen genau bestimmten Zeitpunkt festhielt’; daf}

siche neuerdings dic kompilative (im Ganzen niitzliche, im Detail fehlerhafte) Ab-

handlung von Peter Gerlach, »Zeichenhafte Vermittlung von Innenwelt in kon-

struktivistischer Kunst« in: Besichtigung der Moderne, hgg. H. Hollinder/C. W.

Thomsen, Koln 1987, S. 162ff.

Malevié 1962, S. 123f.

Malevié 1981, S. 23.

3 Vgl. dazu u. a. Maleviés handschriftliche Notizen zu den Abbildungsvorlagen fiir
das Bauhausbuch (Malevi& 1927), die heute im Kupferstichkabinett des Kunstmu-

[ S I
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schlieflich das individuelle Ich des Kiinstlers hinter das Bild als
solches zuriicktrat und diesem durch sein Verschwinden zur Selbst-
werdung, zur Selbstdarbictung verhalf: »Von der Malerei kann im
Suprematismus keine Rede sein. Die Malerei ist lingst iiberlebt und
der Maler ist ein Vorurteil der Vergangenheit. — Fiir uns ist der
Zustand des Gegenstandes wichtiger geworden als sein Wesen und
sein Sinn. [...] Darum mufl man sich direkt an die Massen der Farbe
als solche wenden und in thr die entsprechenden Formen suchen.
Dieser Dynamismus ist nichts anderes als ein Aufstand der maleri-
schen Masse, um sich aus dem Gegenstand zu selbstindigen, nichts
bezeichnenden Formen zu befreien: d. h. zur Vorherrschaft rein
malerischer Formen iiber Verstandesformen, zum Suprematismus,
dem neuen Realismus in der Malerei.«' :

Wenn Malevi¢ somit im »Schwarzen Quadrat aunf weiflem
Grund« die Abwesenheit des Bildes und zugleich dessen Apotheose
bildhaft vergegenwirtigt, realisiert er — als Bild — gerade jenes Para-
doxon, das jedem Bild innewohnt; das Paradoxon, Darstellung und
Dargestelltes in einem — im Einen — sein zu wollen: im Bild. Fiir die
kiinstlerische Praxis ergibt sich daraus ein weiteres Paradoxon, die
alogische Notwendigkeit nimlich, das Bild undurchsichtig werden
zu lassen, um es sichtbar zu machen, und das wiederum heifit:
Ikonizitit mufl zur Opazitdt verdichtet, die Darstellung auf ihre
Nullform gebracht, mithin verdinglicht werden, damit die Leere des
Bildes (das, was es an Unaussprechlichem, an Unbeschreiblichem,
kurz: an sprachlich nicht Einholbarem enthalt) ihre eigene Sinnfiille
gewinnen kann; denn gerade das Ungegenstindliche, das diskursiv
am wenigsten Faflbare ist es, was der Anschauung zu hochster
Intensitit verhilft, weil in ithm die Bildlichkeit des Bildes am stirk-
sten zur Erscheinung kommt.? »Je abstrakter die Kunst wird«, so
konnte man hier mit Robert Musil resiimieren, »desto mehr wird sie
Kunst...«* = In diesem Sinn wire die Leere — Maleviés Nullform, die

secums Basel aufbewahrt werden; zum schwarzen Quadrat (Blatt 1) heiflt es dort:
»Pervyj suprematieskij élement Eetyreugol’nogo vida [No?] ne imejusej [sic] toc-
nogo geometriteskogo ravnougol’nika. Vozniknovenie ego 1913 god. Javljactsja
osnovnym ¢lementom, iz razvitija kotorogo proizosli dva novych &lementa sm.
krug i krestovidnyj / KM« [kursiv von mir EP.L], — Zur Datierungs — und Priori-
titsproblematik um das »Schwarze Quadrat anf weiffem Grund« siche im ibrigen
die in Anm. 10 angefithrte Sekundarliteratur.

1 Kasimir Malewitsch, »Suprematismus {(aus den Schriften 1915-20)«, in: Exropa Al-
manach, Potsdam, 1925, S. 143,

2 Zur Hermeneutik des Bildes allgemein siche Junod (1976); Boehm (1978).

3 Musil 1978, S. 503.
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opake Ikone - »kein Fehlen, sondern ein Hervorbringen«': der
»weifle Grund« des Nichts ist der privilegierte Ort, wo das »schwar-
ze Quadrat« als asthetische »Erregung« zur optischen »Empfin-
dung« werden kann, um somit als gemalte Fliche »die Krifte der
Statik oder diejenigen der dynamischen Ruhe anschaulich zu ma-
chen.«?

Bei Malevi€ geht es also, wie schon bei Mallarmé, um das In-Er-
scheinung-treten-lassen der Phinomene als »Wesen, die von ihrem
wahrnehmbar gemachten Nichts ganz und gar umgeben sind«.’ Wie
Mallarmé das Wort, so hat Malevi¢ das Bild auf seinen Ursprung
zuriickgebracht, zurtick auf jenes weifle Feld der Autoimplikation,
wo nichts gesagt und daher alles moglich ist. Wenn Malevi¢ diese
Leerstellen des Bildes oder das Bild selbst als Leerstelle (das, was er
die »blinde Norm« genannt hat) exponiert, schliet er damit jegli-
chen Diskurs s#ber das Bild aus. Was man schauend wahrnehmen
will, dariiber muff man schweigen. Der Verzicht auf Sprache als
Erkenntnismittel ist gleichbedeutend mit dem Verzicht auf Rationa-
litdt, ist Geschichtsverzicht, ist Ich-Verzicht und Welt-Verzicht.
Bildhaftigkeit wird absolut gesetzt; die Realitit soll in ihrer bloflen
Sichtbarkeit wahrgenommen und damit ihrer Gegenstindlichkeit
entledigt werden. Wer nicht zu solcher Anschauung gelangt, dem
wird auch keine sprachliche Nachhilfe - weder Beweis noch Erkla-
rung — die »gegenstandlose Welt« einsichtig machen kdnnen.*

Der Verzicht auf die Verbalisierung von bildhaften Wahrneh-
mungsdaten impliziert gegenliufig die Aufwertung des Schweigens
zum Aquivalent jenes urspriinglichen Schauens, das fir Malevi¢ zur
Voraussetzung totalen (weil tatenlosen) Schopfertums geworden
ist.’ Solches Schauen, solches Schopfertum wird, da es die Geschicht-
lichkeit und Gegenstindlichkeit der Welt negiert, zur puren Affir-
mation der Scheinhaftigkeit alles Seienden, zu einer absoluten dsthe-
tischen Setzung, die sich auf keinerlei Ahnlichkeit mehr stiitzt; fiir
die alles im Un-Sinn und in der Un-Gegenstindlichkeit einer mit
sich selbst identischen, sich selbst geniigenden Lebens-Kunst auf-
geht, die einzig als das erscheint, was sie ist, die also lediglich, indem

1 Heidegger 1969, 5. 12.

2 Malevic 1974, S. 119.

3 Blumenberg 1981, S. 313,
4 Vgl. Grassi 1979, S. 68ff.
5 Siche dazu Ingold 1979.
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sie, fir sich selbst, ein Un-Sichtbares hervorbringt, welches ihr
gleicht, die Tatsache aufzeigt (sichtbar werden lifit), daf sie ist.

Maleviés Affirmation des »Schwarzen Quadrats auf weiflem
Grunde« als gegenstandsloser Dinglichkeit und als ungegenstindli-
cher Bildlichkeit bewirkt (und verwirklicht) eben gerade jene dop-
pelte Negation, von der die Ahnlichkeit einerseits, die Darstellung
andererseits — aber beide zugleich - betroffen sind. So steht denn das
»Schwarze Quadrat auf weiffem Grund« fiir ein Unsichtbares, wel-
ches da ist, ohne da zu sein; in thm gelangt »die reine Transzendenz,
ohne ontische Maske« zur Erscheinung.

1 Merleau-Ponty 1979, S. 282f; vgl. dazu Foucault 1973, S. 43. - Von daher wird auch
einsichtig, dafl Maleviés figuratives Spitwerk weder als Ergebnis einer Riickbesin-
nung auf realistische Traditionen gegenstandlicher Malerei noch als Beleg fur cine
Kapitlation von der offizicllen sowjetischen Kunstpolitik der frihen dreifliger
Jahre zu gelten braucht (Malevig selbst hat dies dadurch diskret verdeutlicht, dafl
er sein figuratives, 1933 entstandenes »Portrait ciner Frau« [Russisches Muscum,
Leningrad] in der linken unteren Ecke miteinen kleinen Quadrat »signierte«); denn
nach dem Durchgang durch das »Schwarze Quadrat anf weiffem Grund«, d. h.
nach der Wiedergewinnung des Bildes in seiner von jeglicher Abbildhaftigkeit be-
freiten Bildhaftigkeit wird der Unterschied bzw. der Gegensatz zwischen bildne-
rischer Gegenstindlichkeit und bildnerischer Ungegenstindlichkeit irrelevant,
steht doch das Bild —auch wenn es erwas aufierhalb sciner selbst Licgendes darstellt
—in jedem Fall fiir einen Mangel ein, da es, als Abbild, etwas reprisentiert, das nicht
vorhanden ist; mit dem es also — jetzt und hier - nicht identisch sein kann. Gerade
die Tatsache, da der spite Malevi¢ Gegenstandlichkeit (der Kunst) und Gegen-
standslosigkeit (der Welt) konzeptuell zusammenfiihrt, weist ihn recht eigentlich
als Adepten jenes wihrend Jahrhunderten verdringten realititsabweisenden und
sprachfremden Bildverstindnisses aus, dessen theoretische Grundlegung im 16.
Jahrhundert erfolgte (vgl. Batschmann 1982, S. 9f.): »Im Erscheinenlassen dessen,
was nicht ist, behauptet die Malerei nicht nur die produktive Selbstindigkeit ge-
geniiber den Texten, sondern auch gegeniiber dem Zustand der Natur und der Welt,
wie er jetzt ist. Dic Erfindung als eine prospektive Titigkeit hat aber erst Bellori
1664 in den Zusammenhang mit dem Satz iiber das Erscheinenlassen gebracht. Bel-
lori hat den Gegensatz zwischen »imitazione« und sfantasia« ausgefiihrt und dieser
die Vollendung der Natur durch innere Schau zugesprochen (...) Gestellt wurde das
Problem mit Diirer, der zunichst ein wissenschaftlich-statistisches Verfahren fir
die Emittlung der Vollendung der Natur entworfen hatte, dann aber den Vergleich
ersetzt hatte durch eine Theorie der innern, intuitiven Synthese im Geist oder im
Auge des Kiinstlers. Der Kiinstler erlangt die unerschopfliche Fihigkeit hervorzu-
rufen, was niemals war, und nimmt in Anspruch, die unendlichen licgengelassenen
Maglichkeiten einer andern Welt als der bestehenden auszufiithren und hervorzu-
bringen.«
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Doch Malevi¢ setzt mit seinem »Schwarzen Quadrat auf weiflem
Grund« nicht nur der (wie auch immer gearteten) kiinstlerischen
Reprisentation, mithin der prekir gewordenen Aquivalenz von
Ahnlichkeit und Richtigkeit, von Bild-Betrachtung und Bild-Be-
sprechung ein Ende; eher geht es thm darum, die Kunst aus ihrem
diskursiven Raum herauszulésen, der das Bild, indem er es zum
Sprechen bringt, als solches tiberhaupt erst wahrnehmbar und glaub-
haft macht.

Das »Schwarze Quadrat« radikalisiert die Negation der sprachli-
chen Herkunft des Schens wie auch der Abhingigkeit des Bildes vom
sprachlichen Kontext insofern, als in ihm selbst die Uberwindung
des Textes und der {iberwundene Text simultan zur Erscheinung
kommen. Wesentlich wird hier, daff es sich bei Malevi¢s Quadratum
ein schwarzes Rechteck auf weiffern Grund handelt (was im Gibrigen
einem elementaren suprematistischen Konstruktionsprinzip ent-
spricht).! Wenn Theodor W. Adorno generell festhilt, »das Ideal des
Schwarzen« sei inhaltlich schon immer »einer der tiefsten Impulse
der Abstraktion« gewesen? so verweist dieses Diktum wohl in erster
Linie auf das Uberhandnehmen von Schwarz in der europiischen
Malerei seit Manet und die daraus sich ergebende (weil dadurch
bedingte) Tendenz zur Ungegenstindlichkeit; es ruft aber auch,
indirekt, die Tatsache in Erinnerung, dafl Schwarz als Primirfarbe
aller Schriftgestaltung — geschriebene, gedruckte Texte kodifizieren
sprachliche »Begriffe«, welche »1deen« (also Bilder) bedeuten, iibli-
cherweise schwarz aunf weifl - die hochste kulturelle Abstraktions-
leistung tiberhaupt zur Anschauung bringt’; dafl der Einsatz von
Druckerschwdrze als »Schwarze Magie«, der Schriftkundige als
»Schwarzkinstler« hat dimonisiert werden konnen, ist eine unmit-
telbare Folge davon.

Auch fiir Malevi¢ verbindet sich Schwarz (beziehungsweise die
zunehmende Dominanz von Schwarz gegeniiber den andern Farben
des Spektrums) mit der Entwicklung der Schriftkultur und demzu-

1 Vgl. Malevig 1974, S. 121ff.; Malevié 1981, S. 21f., 69f., 98ff.). Zum suprematisti-
schen Farbenkanon siche v.a. Malevié 1974, S. 1-4.

2 Adorno 1970, S. 66.

3 Vgl. dazu neuerdings Flusser 1978, 1979, 1983; auflerdem die Sammelwerke Créa-
tivité und Schrift (1983). Siche auch, mit besonderer Beriicksichtigung des Supre-
matismus, Vallier (1979). — (Siche auch Max Raphael, Die Farbe Schwarz, hg. K.
Binder, Frankfurt a.M./Paris 1983.]
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folge mit der durch die Linearitit der Texte geprigten Vorstellung
eines kontinuierlich-progressiven Geschichtsverlaufs, wie sie insbe-
sondere in den Grofl- und Hauptstiidten — den Zentren der alphabe-
tisierten Welt — sich durchgesetzt hat.! In diesen intellektuellen
Zentren habe die »Energieanspannung der gegenwirtigen Mensch-
heitsepoche ihren duflersten Punkt« erreicht, weshalb das Farben-
spektrum hier bereits »fast vollstindig auf Schwarz und Weifd einge-
schrinkt« sei: »Die Stadt als hoheres Menschheitszentrum zeigt, dafl
der Farbcharakter in seinem Prisma aus dem Spektrum verschwin-
det. Wenn wir, wie ich vermute, unsern Aufsticg in diesem Sinn
weiterverfolgen, so wie wir uns vom Zentrum des Dorfes zur Stadt
wegbewegt haben, dann werden vermutlich auch die Stiidte in der
Form von Hauptstadten sich in Richtung auf ein neues Zentrum
fortentwicklen, ich wiirde sagen: auf das Zentrum der Zentren hin,
welches bestehen wird aus einem Herkules, um den herum sich alle
Kapitalen drehen werden. [...] Moglicherweise werden dann die
Begriffe von Schwarz und Weif} eine andere Interpretation erhalten
(gerade auf Weifd laflt sich namlich ein Ziel fixieren, das heifit jener
Ort, wo die Verschiedenheit nicht sichtbar sein wird), und die Be-
mithungen der menschlichen Lehren um Gleichheit werden eben-
falls in Schwarz und Weif) enthalten sein, so dafl der Grund, der
geschaffen wird durch die Einfithrung oder die Erscheinung eines
herausragenden Tatbestandes, nicht vorhanden wire. Ich nenne die-
ses héchste Zentrum des gemeinschaftlichen Einen >die Weiflec.«? —
Demgegeniiber sicht Malevig, weitab von seiner Utopie der Weifle,
die Schwirze der Stidte — den schwarzen Verstand, die schwarze,
nurmehr auf Texte abgestiitzte Intellektualitit — um sich greifen,
wodurch der Mensch Schritt fiir Schritt um seine Imaginationskraft
und sinnliche Wahrnehmungsfihigkeit gebracht werde, so dafl er auf
die Zuriickgewinnung authentischer Lebens- und Welterfahrung
kaum noch hoffen diirfe: »In dieser Schwirze endet unser Spektakel,
hier ist der Schausteller der Welt eingetreten, nachdem er seine vielen
Gesichter versteckt hat, weil thm ein authentisches Antlitz fehlt.«?
Mehrfach hat Malevi¢ den Authentizititsverlust des modernen Men-
schen, der sich der Geschichte unterworfen habe, statt sie zu iiber-
winden, bildhaft vergegenwirtigt, indem er sein Gesicht (den Kopf)

1 Vgl.das kritisch-interpretative Referat zu Heinrich Rombachs »Leben des Geistes«
bei Kamper 1981, S. 230-248; hier besonders S. 238(f.

2 Malevié 1981, S. 83, S. 95.

3 Malevié 1981, S. 100.
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oder auch seine Brust (das Herz) durch ein schwarzes Quadrat,
bisweilen auch durch ein gewdhnliches Viereck ersetzte: durch den
opaken schwarzen Schirm der Rationalitat bleibt das Ich von der
Welt geschieden.

Der extreme Abstraktionsgrad, den Malevi¢ mit dem »Schwarzen
Quadrat auf weiffem Grund« erreicht, ist nicht zuletzt darauf zu-
riickzufiihren, dafl in diesem Bild ein malerisches Projekt mit zeich-
nerischen Mitteln realisiert wird'; denn die Farbe Schwarz, von der
europiischen Malerei wihrend Jahrhunderten lediglich als Hilfsmit-
tel (etwa zur Konturierung, zur Schattierung) zugelassen, ist weit
weniger an die Fliche denn an die Linie - und umgekehrt - gebun-
den, weshalb sie fiir graphische und skripturale Gestaltung bevor-
zugt wird. Nun kann aber gerade das schwarze Quadrat (wie das
schwarze Viereck allgemein) aufgefalt werden als eine durch die
Verschiecbung von Linien erzeugte Fliche. Das auf solche Weise
entstehende opake Quadrat wire demnach, als »blinde Norme, Bild
und Text in einem; namlich beides in der Negation. So wiirde die
Opazitit des »Schwarzen Quadrates auf weiflem Grund« die Un-
sichtbarkeit des Sichtbaren, die gleichzeitig die Unlesbarkeit des
Lesbaren wire — zur héchsten Form der Transparenz.?

Dafl das »Schwarze Quadrat auf weiffem Grund« auch als Text
betrachtet werden kann, wird deutlich, wenn man sich — zunichst
schematisch — den schwarzen Satzspiegel auf der weiflen Buchseite
vorstellt. Was der Betrachter vor Augen hat, sind hier ebenfalls zwei
(mehr oder minder genau) konzentrisch angeordnete Rechtecke, von
denen das eine — das kleinere, das innere — schwarz ist und in bezug
auf den weiflen Grund entweder als erhaben oder als in die Tiefe
weisend gedeutet werden kann. Die formale Simplizitit des Recht-
ecks (und vollends des Quadrats) bringt es mit sich, daf} diese
ausschliefllich durch vertikale und horizontale Geraden eingegrenz-
te, von jeder darstellerischen Gegenstindlichkeit befreiten Fliche in

1 Malevi¢ 1977, S. 50.

2 Vgl. dazu Jabes 1979, S. 638 f: »Schriftsteller und Maler gehen beim ersten Sonnen-
strahl auseinander. Eine einzige Farbe fiir die Vokabel, jene des Todes. Ein einziger
Tod fiir die Vokabel, jener der Farbe. Die Farbe des Todes ist ewig: schwarze Asche
und weifle Asche, vom Wasser vermengt. — Der Schriftsteller setzt auf zwei Farben
und stirbt an ciner davon. - Eine Farbe geniigt, um uns zu blenden. - Die Weile
wird eines Tages nicht mehr Farbe, nur noch - endlich — Abgrund sein. - »Die
Schwirze wird uns ausmerzens, sagte er. — ...ein Buch im Tod des Buches als Ent-
sprechung zu seiner Ahnlichkeit mit dem Tod. - Du spielst auf Verlust. Du spielst
die Nicht-Ahnlichkeit: die Nichtigkeit des Nichts.— Die Unlesbarkeit des Lesbaren
ist vielleicht das Ende der Transparcnz.«
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einer Art und Weise wahrgenommen wird, die weitgehend dem
linearen Sehvorgang des Lesens entspricht. Da im Quadrat (mehr
noch als im Rechteck allgemein) die elementare Spannung zwischen
der dynamischen Vertikalen des freien Falls wie auch des aufrechten
Gangs einerseits, der Horizontlage andererseits vollkommen har-
monisiert ist (vgl. Abb. 6, a-c), bleibt die sinnliche Stimulation des
Auges minimal, wohingegen der analytische Blick geschirft wird,
was zur Folge hat, dafl die schwarze Viereckform zugleich gesehen
und gelesen (gesehen wie gelesen) wird. Denn anders als beim sze-
nographisch konzipierten Bildwerk, dessen adiquate Wahrnehmung
ein kreisférmiges oder zumindest partiell in Kreisbogen verlaufen-
des scanning voraussetzt, setzt das mit einem cinfachen Rechteck
konfrontierte Auge den Blick an der Ecke oben links an (A), it ihn
linear dem obern Rand entlang bis zur Ecke rechts (B) gleiten, um
alsdann iiber die Diagonale, durch den Mittelpunkt der Vertikal- und
Horizontalachse, zur Ecke unten links (C) und von dort zur Ecke
unten rechts (D) zu gelangen (Abb. 5). Selbst wenn man das scanning
vereinfacht und den Blick, oben links beginnend und endend unten
links, lediglich die vier Ecken (in der Abfolge A-B-C-D) verifizieren
liflt, bleibt die auch fiir das Lesen bestimmende Rekurrenzbewe-
gung — horizontales Hin (links-rechts) und vertikales, beziehungs-
weise diagonales Her (oben-unten/rechts-links) — erhalten (Abb. 4,
a-b).2

Malevi¢ hat die wahrnehmungsphysiologischen Ubereinstim-
mungen, die sich bei der Betrachtung einer orthogonalen Fliche
einerseits, bei der Lektiire eines Schrifttextes andererseits feststellen
lassen, in zwei wichtigen Zeichnungen aus der Entstehungszeit des
»Schwarzen Quadrats auf weiflem Grund« simultan dadurch veran-
schaulicht, daf} er jeweils in einen rechteckigen Rahmen mehrere
horizontal verlaufende Schriftzeilen (schwarz auf weif) einsetzte, so
daf nun die entsprechenden Blitter als »Bilder« betrachtet oder als
»Texte« gelesen werden kdnnen (siehe Abb. 2; vgl. Abb. 1). Um von
diesem rechteckig gerahmten Text zum schwarzen Quadrat zu ge-
langen, geniigt es, einen Text so oft durch einen andern Text zu
iiberlagern, bis er, vollig unleserlich geworden, zusammen mit jenen

1 Hochberg 1977; Black 1977.

2 Vgl. Wersin 1956; zu den Eigenschaften des Quadrats siche Arnheim 1983, S. 143-
149; zur Spezifik des Bild-Sehens und des Text-Lesen vgl. Gibson 1973 und Kuz-
necov/Chromov 1983; zur Figur des Quadrats in der modernen Kunst von Malevié
bis Albers siche Albrecht 1976.
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andern Texten eine opake schwarze Fliche bildet, Man hitte es also,
in letzter Konsequenz, mit einem totalisierten Text zu tun, der eine
Vielzahl anderer Texte enthilt, von denen jeder, fiir sich genommen,
seinen Sinn haben mag, die aber insgesamt sich zum Un-Sinn ver-
dichten, da sie nicht mehr in ihrer transparenten Schriftlichkeit,
sondern nur noch in ihrer undurchschaubaren (weil rein anschaulich
gewordenen) Bildlichkeit — somit als das, was sie gerade nicht sind -
wahrgenommen werden kénnen.!

v

Das »Schwarze Quadrat auf weifiem Grund« — Elementarform der
Okonomie - definiert das Kunstende der Selbstvernichtung der
Kunst durch Entropie; die wihrend Jahrhunderten in Bildern wie in
Texten stetig akkumulicrte Bedeutungsfiille hat schliefllich die Bilder
und die Texte selbst zum Verschwinden gebracht, hat sie unsichtbar
und unlesbar gemacht. Malevi¢, dies kann nun konstatiert werden,
veranschaulicht — und verwirklicht — im »Schwarzen Quadrat auf
weiffem Grund« nicht nur das, was das Bild als Abbild je gewesen
ist und was es als reine Erscheinung je sein konnte, sondern er macht,
dariiber hinaus, auch deutlich, dafl vom Ende der »Kunst«-Kunst die
Bild-Kultur und die Schrift-Kultur gleichermaflen betroffen sein
wiirden.

Was Malevié¢ mit bildnerischen Mitteln einsichtig werden lafi,
findet bei Vasilisk Gnedov — im »Poem vom Ende« (Poema konca)
- eine in ihrer Radikalitit nicht mehr tiberbictbare literarische Ent-
sprechung: 1913, im Entstehungsjahr des »Schwarzen Quadrats anf
weiflem Grunde«, legte Gnedov unter dem genannten Titel einen Text
ohne Worte vor; es handelte sich dabei um eine leere (und zugleich
die letzte) Seite eines Gedichtbuches, das er mit »Tod der Kunst«
(Smert’ iskusstvu) iiberschrieben hatte.? Wenn Gnedov den Text in
der opaken Weifie der Buchseite zum Verschwinden bringt, hebt er

1 Vgl. dazu eine von 1902 daticrte Notiz bei Valéry 1973, S. 6, aus dem Jahr 1902: »Je
sens toutes ces choses que j’écris ici— ces observations, ces rapprochements comme
une tentative pour lire un texte et ce texte contient des foules de fragments clairs.
L’ensemble est noir«. Den Ubergang vom transparenten Schrift-Text zum opaken
(»schwarzen«) Bild-Text hat Williams (1981) in ciner graphischen Sequenz nach-
vollzogen. — [Siche auch Felix Philipp Ingold, »Bildkunst und Wortkunst bei Ka-
zimir Malevié«, 1988]. ‘

2 Vgl. dazu Markov 1969, S. 79ff.
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dessen Schriftcharakter auf und entzicht ihn der linearen Dechiffrie-
rung, liflt ihn aber, als Nicht-Text, gleichzeitig zum Gegenstand der
Anschauung werden und verleiht ihm damit — in suprematistischem
Verstindnis — den rein phinomenalen Charakter eines auf seine
Bildhaftigkeit reduzierten Bildes: der »blind« gewordene Satzspiegel
erscheint als weifle Ikone.

Gnedov hat das »Poem vom Ende« mchrfach 6ffentlich vorgetra-
gen, indem er den »gegenstandslosen« Text durch elementare kor-
persprachliche Zeichen - also gestisch — visualisierte; eine seiner
diesbeziiglichen Interpretationen soll darin bestanden haben, dafl er,
statt zu lesen, seinen Kdrper in rhythmisches Schaukeln versetzte,
wobei er mit der Hand eine horizontale Linie andeutete, und zwar
zuerst von links nach rechts, dann von rechts nach links, als wollte
er die eine durch die andere Bewegung annullieren — eine Geste, mit
der Gnedov zweifellos den obsolet gewordenen Akt des Lesens zu
vergegenwirtigen suchte.'

Mit der performativen Realisierung eines totalen, von jeglicher
textuellen Fixierung befreiten Dichtwerkes gelangt Gnedov zu weit-
gehender Ubereinstimmung mit Maleviés radikal antiliterarischer
Forderung nach einer prialphabetischen poietischen Praxis, die »we-
der auf Papier noch auf Tinte« angewiesen ist und folglich jeder
Form von Vertextung enthoben bleibt: die literarische Fiktion soll
zugunsten sprachlicher Imagination aufgegeben werden. Auch Ma-
levi¢ mochte einzig auf »Rhythmus« und »Kadenz« der Sprache
vertrauen, die kraft ihrer Eigendynamik aus Lauten (und nicht aus
Wortern, nicht aus Sdtzen) »ein neues Bild ex nihilo« erzeugt und so
sich selbst zu geniigen vermag. In diesem Sinn versteht Malevi¢
beispielsweise den unartikulierten Schrei als sprachlichen Selbstaus-
druck des Schmerzes, weshalb es sich, seiner Ansicht nach, eriibrigt,
dem Schmerz in Worten Ausdruck zu verleihen, das heifit, den
Schmerz als reine Empfindung verbal zu objektivieren. Statt Meta-
phern zu bilden (und damit zum Ubersetzer zu werden), miifite der
Dichter, als Person, sich zum Medium der »lebendigen Stimme« der
Sprache machen, der er »neue Wortbildungen« abzulauschen hitte,
Worter freilich, die der »Verstand niemals wird begreifen kénnenx,
da sie »nicht ihm angehoren«, sondern — als das eigentlich Sprachli-
che an der Sprache — der Poesie. Die schopferische Sprache, meint
Malevié, schliefle jedwede Gegenstandlichkeit — jede Objektivie-
rung, also auch jede Bedeutung - aus; ihre Eigenart bestehe darin,

1 Bei Markov (a. a. O,, S. 80) zitiert nach cinem Bericht von Ignat’ev.
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mitdem identisch zu sein, was sic hervorbringe: im Seufzer, im Schrei
»gibt es keinerlei Materie, wohl aber die reine, die authentische
Stumme threr Existenz«.!

\'

Maleviés tiefgreifende Skepsis gegeniiber aller begrifflichen, mithin
zweck- und bedeutungsorientierten Sprachverwendung, durch die
er die dsthetische Wahrnehmungsfahigkeit des Menschen bedroht,
das Wort seiner vorliterarischen Totalitdt beraubt und das Bild dem
verbalen Kommentar {iberantwortet sieht, findet thren Ausdruck in
derapodiktischen These, wonach jede wahre Sprache unverstindlich
—und das heifdt: transrational - sein miisse; sic zeigt sich aber auch
darin, wie er selber, wenn er in schriftlicher Form von Kunst, von
Asthetik handelt, seinen Diskurs gestaltet. Allen Texten Maleviés ist
die Eigenart gemeinsam, daf} sie sich weder auf eine bestimmte
Methode noch auf ein bestimmtes Genre festlegen lassen; dafl sie
weder der wissenschaftlich objektivierenden noch der literarisch
reflektierenden Ausdrucksweise verpflichtet sind; dafd in ihnen viel-
mehr ein poietisches, ein hervorbringendes Reden sich kundtut,
welches nicht nur Wahrgenommenes festhilt (und damit lediglich
die Inadiquanz von Sprache und Wirklichkeit, Begriff und Bild
festschreibt), sondern die Wahrnehmung selbst, in ihrer Prozessua-
litat, zur Sprache bringt.? Von daher wird denn auch klar, weshalb
Maleviés agrammatische und asyntaktische Schreibweise, seine ar-
gumentative Widerspriichlichkeit, seine Tendenz zur Wiederholung,
zur Variation, zum Oxymoron, sein konsequenter Verzicht auf in-
direkte Rede und direktes Zitat, auf Kommentar und Referat fiir
seinen Diskurs konstitutiv werden konnten. Was der Logos je privi-
legiert hat, indem er es in Worte fafite und benannte, ist fiir Malevi¢
nichts anderes als versprachlichte, mithin versachlichte Evidenz; also
Verlust an Urspriinglichkeit: Seinseinbufle. Denn das rationale Den-
ken bestimmt das Sein als das, was gesagt, was benannt ist; doch was
solcher Seinsweise angehort, braucht, nach Malevié, nicht auch noch
zu sein. Das Seiende wird um das Sein gebracht, indem man es ihm

1 Malevi¢ 1977, S. 74-79.

2 Uber »poietisches« vs. »richtiges« Sprechen von Bildern siche Bitschmann 1977,
S. 112ff. - [Vgl. auch Felix Philipp Ingold, »Zaugg lesen (Notizen und Exzerpte)s<,
in: Rémy Zaugg, Fiir ein Bild, Basel/Berlin, 1988, S. 29-59.
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- begrifflich, namentlich — zuspricht. Das individuelle Bewuftsein
geht auf im Namen, den es sich gibt; seine Bestimmung ist es, an den
Logos gebunden zu sein und in ihm sich zu vernichtigen.

Allein die Sprache — nicht das Bild — kann, in diesem Verstindnis,
erscheinen lassen, was ist; sie tut es, indem sie die Welt versprachlicht
und sie als ein Sprach-Phinomen zur Erscheinung bringt.! Die End-
lichkeit der Welt liegt in den Grenzen der Sprache beschlossen. Als
ein Sprechender ist der Mensch sich selber fremd; die Sprache als das
Fremde in ihm bewirkt seine Selbstentfremdung. So muf letztlich
das Subjeke in sich zusammenbrechen, denn es ist Subjckt nur dann,
wenn es (s)einen Namen hat; wenn es zum Objekt geworden ist.
Wenn nun Malevi€ ein vorsprachliches, nicht mehr individuell fixier-
tes Bewufltsein — als Bewufltsein schlechthin, im Gegensatz zum
rationalen Konstrukt des Selbst-Bewuftseins — fordert, sctzt er da-
mit implizit voraus, daf} der Mensch sich selber (sein Selbst) iiber-
steige, indem er zuriicktritt hinter das, wodurch sein Mensch-Sein
wesentlich bedingt ist; die Sprache.

Auch hier bleibt Malevi¢ auf das Paradoxon angewiesen: Um eine
restlos vertextete Welt ihrer Seinsvergessenheit zu entheben, bedient
sich der Kiinstler seinerseits des linearen Mediums der Texte; er
greift, da sein »Pinsel struppig geworden ist«, zur »spitzen Federx,
von der er sich direkteren Zugang zu den »Gehirnwindungen«—zum
rationalen Denken —verspricht.? Dabei bleibt fiir Malevié freilich die
Vorstellung wegleitend, daf er, wenn er schreibt, sich einschreibt in

1 Vgl. dazu cine diesbeziigliche Uberlegung Conrad Ficdlers (zitiert bei Schwei-
zer/Wildermuth, 1981, S. 256f.): »[...] in demselben Augenblicke, in dem wir das
Geschene aussprechen, ist es nicht mehr ein Geschenes; in dem sprachlichen Aus-
druck fithren wir etwas in das BewuRtsein ein, was nicht aus dem Stoff bestehr, der
durch die Gesichtsempfindung geliefert wird und daher, anstatt der Entwicklung
des Gesichrsbildes zugutezukommen, dieselbe vielmehr unmaglich macht. Auch
gleicht diese Art, sich von einem Gesichtseindruck Rechenschaft zu geben, einem
Notbehelf; sie stellt sich da ein, wo das sehende Bewufltsein unfihig ist, sich iiber
sich selbst Rechenschaft zu geben; wie wenig das Resultat dem vorgeblichen Zweck
entspricht, kann jeder erfahren, wenn er den Versuch macht, von einem sprachli-
chen Ausdruck zu ciner sinnlichen Wirklichkeit des Gesichtsbildes zuriickzukeh-
ren.« —Siehe auch die in der Auseinandersctzung mit Parain und Blanchot gewon-
nenen Einsichten zur Sprachhaftigkeit allen Seins bzw. zur Seinskonstitution durch
Versprachlichung (»&tre serait le synonyme d’étre dit«) bei Klossowski 1980, S.
135-157: » Ainsi ne suis-je qu’un moyen du langage pour faire venir a I’étre ce que
n’est pas encore.« Diese Stelle (a.a. O.,S. 141) machu klar, dafl zwischen sprachlicher
und bildnerischer Weltaneignung einerseits, zwischen sprachlicher und bildneri-
scher Weltschopfung anderseits eine fundamentale ontologische Differenz bestehr.

2 Malevic 1974, S. 123.
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einen umgreifenden Architext, der alles, was sprachlich {iberhaupt
formulierbar ist, latent bereithalt, so daf der jeweilige Diskurs nicht
eigentlich erfunden, sondern lediglich gefunden werden muf. Es
versteht sich, dafl cin derartiges Textverstindnis die Autorschaft von
jeglichem Originalitdts- und Priorititsdruck entlastet und daf da-
durch die Grenzlinie zwischen »fremden« und »eigenen« Schriften
verwischt wird. Malevi¢ macht sich diese Freiheit insofern zunutze,
als er in seinen Texten oft iiber weite Strecken Texte anderer Autoren
paraphrasiert, ohne irgendwelche Quellen anzugeben; aber auch
ohne den Anspruch, das Ubernommene adiquat - im Sinn der
Vorlage — restimiert oder interpretiert zu haben. Da Malevi¢ fremde
Texte niche selten auf solche eigenmichtige Weise zu vereinnahmen
pflegt, um sie fiér sich sprechen zu lassen, vermag auch die gewissen-
hafteste Einfluffforschung kaum etwas zum besseren Verstindnis
seiner theoretischen Positionen beizutragen; denn entscheidend ist
nicht, was er von wem tibernommen hat, sondern die Tatsache, daff
er auch dort, wo Einfliisse nachweisbar sind, im eigenen Namen
spricht; daf er, in wessen Worten auch immer, sich selber ausspricht.!
Malevi¢ geht es jedoch keineswegs darum, fremde Texte auktorial
fiir sich zu beanspruchen oder sie kompilatorisch nachzuschreiben,
das heifdt, sich etwas anzueignen, das ihm fremd wire und demge-
gentiiber er extern bliebe; vielmehr begreift er sich als internen Funk-
tionar und Regulator seines zwischen eigener und fremder Rede frei
fluktuierenden Diskurses, den er wiederum blof als partielle Reali-
sierung jenes einen allumgreifenden Architexts auffaflt, der die Welt
bedeutet und dem er selber — Subjekt und Objekt zugleich - ange-
hort.

So wird Maleviés polyphoner Bild-Diskurs, wie er sich in seinen
zahlreichen Programmzeitschriften, vor allem jedoch in den Notiz-
biichern niedergeschlagen hat, zu einer spezifischen Art von kiinst-
lerischer Kreativitit, durch die der Maler —als »Suprematist«-seinen
Weltbezug neu zu bestimmen und zu gestalten sucht; durch die er
aber auch eine neue Welt-Anschauung begriinden méchte, eine neue
Form des In-der-Welt-Seins und der isthetischen Welt-Aneignung,

1 Vgl. Maleviés Schopenhauer-Rezeption (in Malevié 1976; mit Kommentar von Tro-
els Andersen, a. a. O, S. 7ff.)
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»Die Jahre 1908 bis 1910 waren die entscheidendenc, schreibt Male-
vi¢ im zweiten Teil seiner Abhandlung iiber den »Suprematismus als
Gegenstandslosigkeit«: »Die Umwiilzung fithrten der Kubismus und
der Futurismus herbei. Sie hatten groffen Anteil an der Zerstérung
der alten Fundamente. Aus den Triimmern, die noch die Merkmale
ihres gegenstindlichen Ursprunges bewahrten, entstand ein neues
System. Das neue System erzeugte eine neue Form fiir das Gewicht.
Im Jahre 1913 wurde auch dieses Gewichtssystem zerstért durch die
Einfiihrung des Suprematismus als [eines]) gegenstandslosen Sy-
stems.«' Hier geht es nun freilich nicht blo um die Festschreibung
einer historischen Abfolge von »Kunstismens, als deren hochste
Stufe der Suprematismus zu gelten hitte; denn die héchste, die letzte
Stufe kiinstlerischen Schaffens wire, nach Malevig, der erste Schritt
hin zu einer Vollkommenbheit, welche vor aller Kunst zu erreichen
wire, also nach deren Uberwindung.

Der Suprematismus — das sei hier noch einmal unterstrichen — ist
bei Malevi¢ weder als Kunst-Stil noch als Kunst-Epoche, sondern
als pandsthetische Lebens-Form gedacht, in der Kultur und Natur,
definitiv versdhnt, ihre urspriingliche Totalitit zuriickgewinnen
konnten: Urspriinglichkeit und Totalitit sind die zentralen Katego-
rien der suprematistischen Asthetik; Voraussetzung fiir das, was
Malevic¢ unter Vollkommenbheit (als Zustand des »weiflen Suprema-
tismus«) versteht — das neue, nicht mehr an Texten, sondern einzig
an Phinomenen orientierte Seinsbewufltsein einer restlos befreiten
Menschheit, welche den durch Wirtschaft, Technik und Politik be-
summten Lebens-Kampf aufgegeben hat zugunsten einer interesse-
losen arationalen und aperspektivischen Welt-Anschauung.

Der »weifle Suprematismus«, von Malevié im » Weiffen Quadrat
aunf weiflem Grund« (1918) bildnerisch konkretisiert, steht fiir eine
zu absoluter »Formeinheit« synthetisierte Welt von phinomenaler
Weifle, in der »alle Spektren [...] zu einem einheitlichen Bewufitsein,
in eine einheitliche Erregung und Bewegung gebracht« sind, so dafl
auch das Bewufitsein des Menschen in all seinen Bewegungen durch
Ausnutzung aller Mittel und Naturkrifte zum Weiflen gelangt»:
»Wie alle Formen kommt auch das Bewufitsein aus dem einheitlich
Weiflen, durchschreitet eine Zone von Bewegungen als Kultur und
kehrt wieder zum Weiflen als seiner Grenze zuriick. [...] Es ist

1 Malevié 1962, S. 232.
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denkbar, daf} das weifle Quadrat Anfang und Abschluff bedeutet, das f !
heifit, daf} die Bewegungszonen des Weiffen an beiden Enden weifle
Kuben haben, die man als Symbol von sechs Vollkommenheiten
betrachten kénnte, dic je einer Seite des Kubus - also einem Quadrat
— entspringen, sich unterwegs in Gegenstandslosigkeit zerstiuben
und wicder in den Kubus oder in das System der Quadrate der sechs ?
Kubusseiten einmiinden.«' - Die Tatsache, dafl der Suprematismus |
alles in »einheitlicher Weifle« aufgehen (und somit opak werden)
I8, hat nicht zuletzt auch das Verschwinden des »Schwarzen Qua- '
drates« im weifien Feld zur Folge, den Verlust jener suprematisti-
schen Elementarform, welche, bei Malevig, die Bildhaftigkeit des
Bildes gegen die Bildfeindlichkeit des Textes behauptet. Der »weifle
Suprematismus« rehabilitiert das »Bild«, indem er das Bild als Ab-
Bild verwirft, um es in seiner abstrakten (von der Wirklichkeit
»abgezogenen«) Bildhaftigkeit rein zur Erscheinung zu bringen;
diesem Vorgang entspricht in der »gegenstandslosen Welt« des Su-
prematismus die Uberlagerung und Verdringung der Objekte durch
die Phinomene: »Im weiflen Suprematismus operiert das Bewufit-
sein nicht mehr mit verschiedenen Materialien, sondern nur noch mit
Erregungen. Das Bewufltsein fiigt sich demnach in das System na-
tirlicher Erregungen ein, wodurch der Suprematismus in seiner
letzten Konsequenz weder Grenzen noch Zahlen mehr kennt. [...]
Aufgenommen wird nicht die Welt der Dinge, auch nicht ihre duflere
Hiille, sondern nur das Zusammenwirken von Erregungen. Die
Wahrnehmung von Erscheinungen steht auflerhalb aller Kategorien
und Unterscheidungen nach allgemeingiiltigen Begriffen. [...] Das
gegenstindliche Gesetz ordnet die Dinge nach Rang und Wiirde, das
gegenstandslose nach dem Grad der Erregung. Die Wahrnehmung
bleibt aber nur in Augenblicken vdlliger Erregung rein und richug.
Erkennen kann man die Wahrnehmung aber nicht, weil sie nur
Erregung ist. [...] Das All birgt in sich keine Gegenstinde, sondern }
nur Erscheinungen, die man mit >Sein< bezeichnet. Das Sein aber ;
bestimmt die Wahrnehmung oder die Erkenntnis. Folglich begriin- ,
det es ncues Sein oder zieht aus dem vorhandenen Sein neue Schluft- il
folgerungen als Erregungsart.«?

»Rein« und »richtig« ist Erkenntnis also nur dann, wenn das Sein

1 Malevié 1962, S. 229.

2 Malevi& 1962, S. 213. - Der bergsonistisch geprigte Begriff der »Erregungs« findet
sich auch in der Literatur der klassischen Moderne, bei so unterschiedlichen Au-
toren wie Valéry und Marinetti.

e ety s S e 0
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als Schein und der Schein als das Wahre begriffen wird; und nurdort,
wo die Welt der Objekte erkannt wird als das, was sie zu sein scheint;
und das heiflt: als das, was sie ist, indem sie Erscheinung wird. Die
phinomenale Weifle, von der Malevi¢ immer wieder spricht, steht
fiir die Opazitit der Phinomene einerseits, fiir die héchste mensch-
liche Weisheit anderseits, die keinen Unterschied mehr kennt zwi-
schen Geist und Materie, Subjekt und Objekt, Sein und Schein: »In
Wahrheit gibtes nur ein einziges Element — die Erregung, die in ihrer
Wirkungals Element in unserer Vorstellung in zwei Begriffe zerfalllt,
die wir einmal Geist, das andere Mal Materie nennen oder umge-
kehrt, je nachdem wie es sich aus unserer Vorstellung von der Welt
ergibt. Alsformende und organisierende Prinzipien bestchen bei uns
ganz allgemein Materie, Geist und Gedanke, Erregungen verschie-
dener Grade, Krifte und Funktionen. Der Gedanke als Funktion der
Form realisiert die Bewegung und erfindet die Welt. Auf diese Weise
setzt sich die Welt des Menschen aus den gleichen Bestandteilen
zusammen wie er selbst.«! — Das Ich und die Welt der Objekte
werden auf solche Weise gleichermaflen immaterialisiert und nur-
mehr in threr Phinomenalitit wahrgenommen; als Encrgieerreger
und Energieempfinger; als Subjekt und als Objekt sinnlicher Er-
kenntnis, die den Kérper zum »Pinsel«, die Welt zum »Bild« werden
laflt, denn in der »gegenstandslosen Welt« des Suprematismus
spricht die Natur selbst sich durch den Kiinstler aus, statt von ihm,
wie die Dialektik von Geist und Materie es nahelegt, in Bildern (oder
Texten) widerspiegelt zu werden.?

Suprematistische Lebens-Kunst erfordert deshalb eine totale
Wahrnehmungsfahigkeit, die sich auf alle Sinne stiitzen kann, die das
Auge als Gehirn, das Gehirn als Auge einsetzt und den »Schidel«
zum »Kosmos« erweitert, um schliefflich zum Organon jeglicher
Welt- und Selbsterkenntnis zu werden®: Erkenntnis nun nicht mehr
als Wissenszuwachs, sondern als unmittelbare sinnliche Erfahrung,
aus der der Kérper seine eigene, vom rationalen Wissen abgehobene
Weisheit gewinnt. »Noch aber miiht sich der menschliche Geist
weiter [damit] ab, Klarheit und Anschaulichkeit in seine Welt zu
bringen, also etwas zu verwirklichen, was es im Weltall nicht gibt.
Seit den Zeiten des Turmbaues zu Babel, als die Menschen glaubten,
den Himmel erreichen zu konnen, haben sie nichts dazu gelernt. -

1 Malevié, a.a. O, S. 237.
2 Vgl. Malevié 1981, S. 55; 1977 S. 77; 1981 S. 43.
3 Siche dazu u. a. Malevié 1974, S. 152,
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Mit diesen vergeblichen Bemiihungen verbaut der Mensch sich den
Weg zu der schweigenden dynamischen Weisheit der kosmischen
Erregung, diesem reinen, ziellosen, gegenstandslosen Wirken. Es ist
an der Zeit, dal der Mensch sein Leben dieser Weisheit entsprechend
aufbaut und sich gegen jede menschliche >Weisheit« (als positives
Wissen) abschirmt. — Eine Grundlage muf} geschaffen werden, die
allem gegenstindlichen Denken entgegenwirkt. - Der Weg des Men-
schen muf befreit werden von allem gegenstindlichen Geriimpel,
das sich in den Jahrtausenden angesammelt hat. Dann erst wird der
Rhythmus der kosmischen Erregung voll wahrgenommen werden
kénnen, dann wird der ganze Erdball eingebettet sein in eine Hiille
ewiger Erregung, in den Rhythmus der kosmischen Unendlichkeit
eines dynamischen Schweigens.«'

Malevi¢s Entwurf einer »gegenstandslosen Welt«, wie sie im
»weiflen Suprematismus« sich erfiillen (beziehungsweise wiederher-
gestellt werden) sollte, bleibt insofern spekulativ, als er eine von
jedweder duficren Bedingtheit — etwa von der Notwendigkeit, sich
ernihren, also arbeiten zu miissen — befreite Menschheit voraussetzt,
welche beliebig iiber sich hinaus- oder hinter sich zuriickzugehen
vermochte, um zuletzt nichts anderes als ihre vorgeschichtliche,
durch keinerlei rationale Erkenntnis gefihrdete Unschuld zu erlan-
gen. Die von Malevi¢ auf vielfiltige Weise artikulierte »Sehnsucht,
aufzugehen in der Summe der bereits verbundenen artverwandten
Elemente« (und das heifit: einzugehen in die Natur), entspricht jener
andern »Sehnsucht nach Uberwindung der Geschichte als Zeitform
des Faktischen«, die schon bei Mallarmé (in »/gitur«<) zur »Schlufi-
figur der Schopfung« wird? und spiter — unter dem Einflufl Nikola)
Fedorovs — bei Chlebnikov, bei Majakovskij als explizite dichteri-
sche Utopie Gestalt gewinnt.?> Bei Malevi¢ — wie bei Mallarmé -
versteht sich das Asthetische als das Auflerste; »als das, was am Ende
aller undurchsichtigen Bewiltigung des Faktischen dem Ganzen die
Qualitit der Notwendigkeit gibte.?

In diesem Sinn ist die von Malevi¢ bald mit dem »Pinsel«, bald mit
der »Feder« festgehaltene (dabei aber laufend modifizierte) Lehre
des Suprematismus eine in Bildern und/oder Worten ausgemalte
utopische Lebenswelt, die, weil sie keine riumlichen Koordinaten

1 Malevié 1962, S. 254.

2 Blumenberg 1981, S. 321.

3 Siche Lukashevich 1977, S. 25f.
4 Blumenberg 1981, S. 321.
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und keine materiellen Qualititen mehr kennt, zum vollkommenen
Zeitgebilde wird, zu einer in permanentem Fluf§ befindlichen und
zugleich in der absoluten Ruhe der »Fiinften Dimension« verharren-
den »Phinomenal-Welt«, deren Wesen nicht durch das Denken,
sondern einzig in der Anschauung zu erschlieffen ist; das folglich
nicht mehr bloff bedacht, vielmehr schauend erdacht — imaginiert -
werden mufl. Wie diese »gegenstandslose Welt« beschaffen wire,
welche Seinsweise, welche Daseinsform ihr zukime, bleibt fiir Ma-
levi¢ irrelevant; denn ithr Wesentliches — das Umgreifende: Gott -
residiert nicht in der Welt, es ist die Welt. Der Suprematismus,
verstanden nun, im Gegensatz zur blof darstellenden, nichts vorstel-
lenden Todes-Kunst (mertvopis’) der Vergangenheit, als Grundle-
gung einer neuen Lebens-Kunst (Zivopis’), in der Kunst und Leben,
Theorie und Praxis ineinsgesetzt sind, ist darauf angelegt, die Welt
selbst zur Erscheinung kommen zu lassen (vyjavienie) und auf dicse
Weise zu zeigen, also sichtbar zu machen, daf sie ist; statt zu erkliren,
weshalb, wie und wozu sie funktioniert.! Die gegenstandslose Welt
wird eine reine Schein-Welt ohne jede materielle Basis sein: alles und
nichts zugleich; die Wahrnehmung dieser Welt wird zugleich deren
Erschaffung sein — sinnliche Erkenntnis, die ihren Gegenstand her-
vorbringt, indem sie ihn in seiner Scheinhaftigkeit konkretisiert.

VII

Maleviés ganzheltllche (in sich aber durchaus w1derspruchllche)
Vorstellung einer rein phinomenalen Welt ist eng mit seinen Uber-
legungen zur Phinomenalitit des Bildes verkntipft, was er selber
dadurch zum Ausdruck bringt, daf} er einerseits das »neue Antlitz«
- die »duflere Erscheinung und den Geist« — der Gegenstandslosig-
keit als ein »Schwarzes Quadrat auf weiffem Grund« imaginiert und
anderseits die Welt der Phinomene insgesamt als ein »lebendiges
Bild« begreift.2 Wo Malevi¢ von der Scheinhaftigkeit der Welt
spricht, handelt er immer auch von der Bildhaftigkeit des Bildes;
denn Bildhaftigkeit und Scheinhaftigkeit sind gleichermaflen »ge-
genstandslos« und fallen beide vor die metaphysische Unterschei-
dung von Zeichen und Bezeichnetem, Aufien und Innen, Form und

1 Vgl. dazu Wittgenstein 1960, 6.44-6.522.
2 Malevic 1974, S. 24 f; vgl. Simmons 1981, S. 235ff.
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Inhalt.! So werden Bild und Welt im Suprematismus der Fremdbe-
stimmung durch Sprache entzogen, um ihr eigenes, ihr eigentliches
»Sprechen« zum Ausdruck bringen zu kénnen: das Schweigen, wel-
ches Voraussctzung allen Erscheinens ist; denn beim Sprechen -
durch die Sprache — wird der Sinn abgel6st von der Art und Weise
seines Erscheinens. Tjutéevs beriihmtes Diktum, wonach alles Aus-
gesprochene notwendigerweise liigenhaft sei, ist von der Erkenntnis
—oder der dichterischen Erfahrung? - geprigt, dafl es ein phinomen-
gerechtes Sprechen nicht geben kann. Deshalb ist das Schweigen des
Bildes (scine Un-Gegenstindlichkeit, seine semantische Opazitit)
weder Schwiiche noch Mangel, sondern entspricht der spezifischen
Artikulationsform der dem Bild cigenen Seinsweise: der Potentia-
litat.? Das »lebendige Bild«, als welches, nach Malevi, die Welt der
Phinomene sich zeigt, ist unmittelbarer Ausdruck jenes prizisen
»schopferischen Prinzips«, das der »Weisheit des Lebendigen« ent-
spricht; das Lebendige wiederum — die Natur - ist eine permanent
bewegte und durch »Erregungen« bewegende Welt der Maglich-
keiten. »Milliarden von Samen« st6ft die Natur aus, und doch fiigen
sie sich letztlich alle zu »lebendiger Symmetrie«; deshalb sollte die
Natur dem Menschen zum Vorbild héchsten Schopfertums werden.?

Das grofe Ganze der Natur ist, nach Malevi¢, vom »gegenstands-
losen Prinzip der Verbindung artverwandter Elemente ohne irgend-
welche Ursache« durchwaltet und steht kraft dessen dem »vernunft-
mifligen Prinzip« entgegen, »das alles voraussehen und alle Ursa-
chen erkennen will«, was zur Vergegenstandlichung statt — umge-
kehrt — zur Entgegenstindlichung der Welt fiihrt. »Somit ist die
Ursache all dessen, was wir Auflerung oder Erscheinung nennen, nur
die Verbindung artverwandter Elemente. In diesem Sinn ist das Wort
>Auferung« nicht ganz sinnentsprechend, weil sich in der Verbin-
dung artverwandter Elemente nichts >auflerte, bei ihnen handelt es
sich vielmehr um immer wiederkehrende Erscheinungen dessen, was
von jeher unverindert bestanden hat und immer bestehen wird.«*
Wie die Natur insgesamt, so gehért auch jeder einzelne Mensch
dieser »Summe natiirlicher Verbindungen artverwandter Elemente«
an, deren Werden und Vergehen »keinen Zweck und Nutzen« erken-
nen liflt: »Die Natur kimpft mit niemandem, darum nimmt sie auch

1 Vgl. Bochm 1978, S. 449.
2 Boehm 1978, S. 456.

3 Malevic 1981, S. 43.

4 Malevi¢ 1962, S. 244.
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keinen Schaden in ihrer wirbelnden Bewegung ohne Anfang, ohne
Ende, frei von Verstand, Uberlegung, Sinn, Ziel und Aufgabe. Sie
lebt und wirkt im Triumph des Lichtes, das ihre sinnlose Bewegung
in der unendlichen Finsternis anstrahlt.«'

Bei1 Malevi¢ wird die pantheistisch iberhéhte Natur ihrerseits zu
einer souverdnen schopferischen Potenz, deren chaotisch expandie-
rende Energiestrome zu immer wieder neuen Bildern einer »gegen-
standslosen Welt« zusammenflieflen, zu flimmernden Phantasmago-
rien, welche in der menschlichen Einbildungskraft ithre Entspre-
chung und zugleich ihre Konkretisierung finden. Mit dieser Vorstel-
lung bringt sich Malevi¢ in Gegensatz nicht nur zu aller Wissenschaft
und Politik, sondern zu den technischen und materiellen Errungen-
schaften des Zivilisationsprozesses schlechthin, dessen Ziel seit alters
die totale Nutzbarmachung (also Unterwerfung) der Natur gewesen
ist. Denn die Geschichte dieses Prozesses ist im wesentlichen die
Geschichte des vom dialektischen Denken ausgeschlossenen Drit-
ten; jene Geschichte, die sich als Fortschritt durchgesetzt und in
Texten sich niedergeschlagen hat, indem sie vergessen machte und
schliefllich vergafl, wovon sie ausgegangen, getragen und getrieben
war: positives Wissen hat die Phantasie, die Sinnlichkeit, zuletztauch
den Korper aus dem Bewufitsein verdringt.?

»In der Natur vollzieht sich alles ohne Buchweisheit, der Mensch
aber mufl zu allen moglichen Lehren und Schriften greifen, um zu
wissen, wie er sich in diesem oder jenem Falle zu verhalten oder wie
er dieses oder jenes Material zu bearbeiten hat. Die Naturerschei-
nungen haben weder ein Ziel noch eine Ursache. »Ziel< und >Ursache«
sind Erfindungen des Menschen, auf denen er seine ganze Welt-An-
schauung, sein Weltbild aufbaut. Wenn es aber in der Natur auch
kein Ziel und keine Ursache gibt, so gibt es doch innere Beziehungen,
nach denen sich die artverwandten Elemente ordnen. Diese artver-
wandten Elemente ergeben bei ihrer Vereinigung diese oder jene
Form der Bewegung. Aus solchen inneren Beziehungen besteht die
Natur, besteht das All. Anders ausgedriickt: In der Natur gibt es nur
Verbindung und Auflésung, Aufbau und Zerfall. Nicht artverwand-
te Elemente kdnnen sich niemals verbinden, kénnen niemals eine
Form als Erscheinung bilden. Artverwandte Elemente haben bei
ihrer Verbindung zu einer Erscheinung nichts zu {iberwinden. Eine

1 Malevic 1962, S. 247.
2 Vgl. Kamper 1981, S. 232ff. Siehe auch Mattenklott 1982.
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solche Erscheinung setzt weder Bediirfnis noch Notwendigkeit vor-
aus, sie ist gegenstandslos. Auch der Mensch kann in seiner Kultur
die Naturkrifte nicht anders anwenden als mit ihren ihnen eigenen
natlirlichen Eigenschaften. Er kann sie auch nicht zu anderen Funk-
tionen zwingen, als thnen von Natur aus eigen sind. Er kann nur die
Urkraft rein duflerlich in eine neue Form bringen; die Urkraft selbst
und die ihr eigenen Funktionen dndern sich dadurch nicht.« Und
weiter im Text fragt — und antwortet— Malevi¢ wie folgt: »Wuflte die
Sonne, dafl sic mit ihren Strahlen auf der Erde an der Schaffung cines
Apfels und auf dem Mars von irgendetwas anderem mitwirke? Oder
hat sich an einer Stelle des Weltenraums die Wirmeenergie einer
Sonne konzentriert, um auf der Erde oder sonstwo Apfel, Weizen,
Mais zu produzieren? Ist die Sonne geschaffen, um dem Menschen
dienstbar zu sein? Nein, die Natur kennt keine vorgefafiten Ziele, sie
kennt nur gegenstandslose Wechselwirkungen.«' Manche Formulie-
rungen Maleviés lassen darauf schliclen, dafl es ihm bei der Ausar-
beitung seiner suprematistischen Asthetik auch und gerade darum
ging, die kollektive Einbildungskraft der Menschheit zu reaktivie-
ren, um schlieflich die reale Welt in einer Vielzahl von imaginierten
Welt-Bildern aufgehen zu lassen; sie in der Gegenstandslosigkeit des
reinen Scheins zum Verschwinden zu bringen. »Wissen kann es nur
geben, wenn ein Objekt in seinem Ursprung liickenlos erkannt ist«,
heiflt es anderweitig bei Malevié: »Ist so etwas aber moglich, kann
man beweisen, dafl ein bestimmtes Objekt aus bestimmten, voll
erkennbaren und erkannten Einheiten besteht? Gibt es Elemente in
Wirklichkeit, oder handelt es sich nur um eine eingebildete Eintei-
lung? Wenn die Einteilung in Elemente eingebildet ist, dann ist alles
Einbildung, was wir mit>Wirklichkeit« bezeichnen. Alles ist Einbil-
dung von etwas, was tatsichlich gar nicht vorhanden ist. Eine Birke,
ein Stein, ein Gewisser sind eingebildete Erscheinungen. Den besten
Beweis dafiir liefert ein Maler, der eine Landschaft auf seiner Lein-
wand darstellt: Birke, Stein, Wasser sind gar nicht wirklich vor-
handen.«?

Auch diese Textstelle kann als Beleg dafiir gelten, dafl Malevi¢ den
Suprematismus nicht nur als Wahrnehmungsisthetik, sondern auch
als Produktionsisthetik gedacht hat. Die »gegenstandslose Welt« -
die »Gegenstandslosigkeit« der Welt — wird hervorgebracht durch

1 Malevic 1962, S. 242-244.
2 Malevi€ 1962, S. 246. — Zur Absenz des Vorhandenen in der bildenden Kunst siehe
dic historisch-kritische Ubersicht bei Batschmann, 1982.
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die Einbildungskraft dessen, der die Wirklichkeit sichtbar macht,
indem er sie wahrnimmt als das, was sie zu secin scheint. »Der
Wesensinhalt des Suprematismus ist die Ganzheit gegenstandsloser,
naturbedingter Erregungen ohne Ziel und irgendwelche Zweckbe-
stimmungen«, betont Malevi¢ stets von neuem (wobei er sich des
oftern wiederholt): »Doch das bedeutet nicht, dal das gegenstands-
lose Wirken nicht auch Formen fiir die Allgemeinheit finden wird.
Im Gegentell, die suprematistische Gegenstandslosigkeit ermoglicht
gigantische Schopfungen, dhnlich den Schopfungen der Natur, wie
Berge, Tiler und so weiter. Die Natur kennt in ihrer Gegenstands-
losigkeit keine Grenzen, ebenso auch der Suprematismus, der da-
durch die freiesten Schopfungen der inneren Erregung ermoglicht.«'
Es versteht sich, daf die »gigantischen Schépfungen« des Suprema-
tismus mit der von Lunadarskij und Trockij geforderten sozialisti-
schen Monumentalkunst, welche innerhalb der neuen Gesellschafts-
ordnung rein reprasentative Funktionen hitte tibernehmen sollen,
nichts zu schaffen haben konnten; dafl es sich dabei vielmehr um
asthetische Setzungen handelt, die — Anschauungsdatum und Aus-
drucksbewegung zugleich — in oder neben der Natur als autonome
Wirklichkeits- beziehungsweise Lebens-Formen sich konstituie-
ren.? Indem die Kunst auf jeglichen Mimetismus verzichtet, gibt sie
ithre Rivalitat mit der Natur endgiiltig auf, um sich, wie diese, in ein
»unvordenkliches und unfehlbares Anonymat« zuriickzuziehen.
Das heifit allerdings nicht, daff die Kunst — als l’art pour P’art — sich
in ihrer eigensten Domine isolierte; vielmehr geht sie nun selbst in
die Natur ein, wird ihrerseits zu einer Naturkraft, iiberlafit sich ihrer
Eigengesetzlichkeit, verwahrt sich gegen jegliche Intervention des
Bewufitseins und sucht, indem sie keinerlei zweckbestimmte Inan-
spruchnahme mehr zulifft, den Anschlufl an »die absolute und
schattenhafte Unschuld der Elementarkrifte«, als deren unmittelba-
re Hervorbringung sie nun gelten méchte.’ So werden »im Menschen
zahlreiche Vorstellungen entstehen, die vielleicht lebendiger sein
werden als die reale Figuration«, und kraft dieser lebendigen Vor-
stellungen werden »alle Neuerer sich zusammenfinden, um an der
universalen Schépfung teilzunehmen«: »Unsere Ateliers malen kei-

1 Malevié (a. a. O., S. 124f.,, kursiv von mir EP.L).

2 Zur isthetischen »Produktion der Wirklichkeit« bei Fiedler und Croce siche die
Texte und Kommentare bei Schweizer/Wildermuth 1981, S. 31ff., S. 243(f., S. 267ff.

3 Caillois 1976, S. 65-67.
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ne Bilder mehr, sie errichten die Lebens-Formen - niche die Bilder,
sondern dic Projekte werden zu lebendigen Wesen. «!

Die Kunst wie auch das Leben sind, unter solchen Voraussetzun-
gen, nichts anderes mehr als »die Meisterschaft, mit der die schopfe-
rische Idee sich realisiert«.? Als demiurgischer Lebens-Kiinstler wird
der Mensch simtliche Kunst- und Naturformen mit »lebendigem
Geist« bescelen, und es wird die Zeit kommen, da » Ambofi« (Arbeit)
und »Palette« (Kunst) vereint sein werden, die Zeit des »neuen
Triumphs« ciner Menschheit, welche endlich in Ubereinstimmung
mit ihrer wahren Natur — also nicht mehr blof sachgerecht, sondern
phinomengerecht — zu leben versteht: »Erst dann wird der Mensch
aufhoren, nach dem Unerforschlichen zu forschen, wird er zum
reinen Rhythmus der Erregung, dem Quell vélliger Gegenstandslo-
sigkeit gelangen. Wenn der Mensch dieses neue Seinsbewufitsein
erlangt haben wird, wird er zum Suprematismus gelangen, der nicht
mehr Kultur und Vollkommenheit im bisherigen, gegenstindlichen
Sinne bedcuten wird.«?

VIII

In seinem Aufruf »An die Neuerer der ganzen Welt« (1919) macht
Malevi¢ klar, dal sein Entwurf einer alle Lebens- und Schaffensbe-
reiche umgreifenden suprematistischen Asthetik auch eine sozialpo-
litische Dimension aufweist.* Malevi¢ war sich der utopischen Per-
spektivierung dieses Entwurfs durchaus bewuft und liefl keinen
Zweifel daran, dafl mit einem Riickfall der Menschheit in die Bestia-
litit nach wie vor zu rechnen sei; dennoch - oder gerade deshalb -
glaubte er sich in den ersten Jahren nach der bolschewistischen
Machtergreifung zur Hoffnung berechtigt, vom Sowjetsystem die
Schaffung »neuer Formen fiir Ohr und Auge« zu erwarten, durch
die das menschliche Bewufltsein hitte »entgegenstindlicht« und
somit der »Gegenstandslosigkeit« nihergebracht werden kénnen.?

1 Malevi¢ 1977, S. 64, 66, 86. — [Siche auch Felix Philipp Ingold, »Kunst-Kunst und
Lebens-Kunst (Zehn Paragraphen zu Kazimir Maleviés >Weillem Quadrat auf
weillem Grunde<)«, in: Wiener Slawistischer Almanach, XV1, 1985, 8. 187-199.]
Malevié 1981, S. 40.

Malevié 1962, S. 249.

Malevic 1981, S. 45-47.

Vgl. in diesem Zusammenhang Malevi&s Lenin-Verstindnis, das dem verstorbenen
und in die Gegenstandslosigkeit cingegangenen Revolutionsfiihrer einen hoheren
Realititsstatus einriume als dem einstmals lebendigen, dem historischen Lenin (sie-
he dazu Ingold 1979a).

(5, S S VY S )
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Schon bald sah er jedoch ein, dafl die Sowjets weder gewillt noch
imstande waren, neue »lebendige« Formen hervorzubringen; daf} sie
stattdessen sich damit begniigten, ihr Staatswesen »1m assyrischen,
griechischen oder rémischen Stil« einzurichten, um es, fern der
»frischen Luft«, »in den Labyrinthen des etatistischen Gehirns« zu
isolieren: »Wirtschaft und Kunst, die Ordnung und Form der Orga-
nisation des heutigen Lebensinhalts bestimmen und von denen die
Regelung der Arbeit abhingt, werden in eine Richtung gelenkt, die
gleichsam das Ohr taub und das Auge blind macht, mit dem Ziel,
den Durchbruch der neuen Formen zu verhindern. So kommen wir
wieder zu eklektischen Formen, weil der alte Verbraucher die alten
und die neuen Produzenten in der Hand hat.« Demgegentiber hile
Malevi¢ fest: »Der Suprematismus hat dem Eklektizismus den
Kampf angesagt und ist iiberzeugt, daf er das Leben, sobald es
gegenstandslos wird, von allem Eklektischen befreien wird. Darum
mufl die Gegenstandslosigkeit als eine revolutionire Erscheinung in
der Kunst angesehen werden. Auch das Festhalten an Wirtschafts-
formen unterschiedlicher Systeme [wie zur Zeit der Neuen Okono-
mischen Politik] ist Eklektizismus, der einer Neuordnung der Ver-
hiltnisse im Wege steht. Das Festhalten an gewissen asthetischen
Formen und die Liebe zu ihnen erschweren die Schaffung neuer
Formen.«'

Man weifi, dafl in der westlichen Tradition politischen Denkens
die Potentialitit der Einbildungskraft bei der Konzeption (oder
Verbesserung) gesellschaftlicher Strukturen kaum je beriicksichrigt,
viel hiufiger dagegen verdringt worden ist: das Imaginire sollte
utopisch bleiben. Dabei wurde iibersehen, dafl die Eigendynamik
der Gesellschaft—im Unterschied zu ihrem politisch-institutionellen
Uberbau - gleichwohl schon immer in Gang gehalten wurde durch
die imaginative Neuschépfung von Strukturen und Gestalten, von
dem also, was Malevi€ im Sinn hat, wenn er zur Schaffung »lebendi-
ger Formen« aufruft und die gesellschaftliche Praxis zur Uberwin-
dung ihrer systemhaften, oft systembedingten Geschlossenheit an-
hilt. Wihrend das politisch-philosophische (wie auch das wissen-
schaftliche Denken insgesamt) auf einer wesentlich von Platon ge-
prigten Onto-Logik beruht, welche das geschichtliche Werden
chronotopisch auf die Wiederkehr des schon Gewesenen und noch
Vorhandenen reduziert, wodurch imaginative, kreative Impulse not-
wendigerweise in den Bereich der Utopie abgelenkt werden, ver-

1 Malevic 1962, S. 269, 273.
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sucht Malevi€ durch den Riickgriff auf vorgeschichtliche Lebensfor-
men ein nachgeschichtliches Welt- und Menschenbild zu entwerfen,
das - weil es als »gegenstandslos« gedacht ist - sich jeder Institutio-
nalisierung entzieht.' So erst wird die neue kreative Welt-Anschau-
ung des Suprematismus moglich - eine reale (und nicht blof} »reali-
stische«), weil phinomensnahe und phinomengerechte Lebens-
Kunst, fiir die das Wirkliche als ein stetig sich Erschaffendes
und/oder als ein stetig zu Schaffendes in Erscheinung tritt. Die
suprematistische Asthetik erdffnet eine von aller Begrifflichkeit be-
freite und deshalb verstandesmiflig nicht mehr zu begreifende »Phi-
nomenal-Welt«, die — wie bei Nietzsche — dem reinen Schein den
Status der Wahrheit verleiht, wodurch der Mensch von der toten
Objckt-Welt auf die lebendige Erfahrung, vom Wesen der Dinge auf
deren Oberfliche, von der im Zivilisationsprozef gewonnenen Ver-
nunft auf die vom Zivilisationsprozef verdringte Leiblichkeit und
Sinnlichkeit, kurz — auf ein »Leben im Schein« verwiesen wird.2 Der
»im Schein« lebende und seinerseits Schein erzeugende Lebens-
Kiinstler gehért, nach Nietzsche, einem »formlos-unformulierbaren
Sensationen-Chaos« an, das nicht mehr in seinem Sein begriffen,
sondern nur noch in seinem Werden erfahren werden kann: »Es ist
ein Gradmesser von Willenskraft, wie weit man des Sinnes in den
Dingen entbehren kann, wie weit man in einer sinnlosen Welt zu
leben aushalt: weil man ein kleines Stiick von ihr selbst organisiert.
— Das philosophische Objektiv-Blicken kann somit ein Zeichen von
Willens- und Kraft-Armut sein. Denn die Kraft organisiert das
Nihere und Nichste; die »Erkennendens, welche nur festhalten wol-
len, was ist, sind solche, die nichts festsetzen konnen, wie es sein soll.
- DieKiinstler, eine Zwischenart: sie setzen wenigstens ein Gleichnis
von dem fest, was sein soll, - sie sind produktiv, insofern sie wirklich
verindern und umformen; nicht wie die Erkennenden, welche alles
lassen, wie es ist. — [...] - Uberwindung der Philosophen durch
Vernichtung der Welt des Seienden: Zwischenperiode des Nihilis-
mus: bevor die Kraft da ist, die Werte umzuwenden und das Wer-
dende, die scheinbare Welt, als die einzige zu vergottlichen und
gutzuheiflen.«* Implizit wird bei Nietzsche eine phinomenalistische
Asthetik eingespurt, die spiter durch den Suprematismus als ein
Verfahren sowohl zur sinnlichen Erkenntnis wie auch zur schopfe-

1 Vgl. dazu Castoriades 1984.
2 Siche dazu den Nietzsche-Kommentar bei Schweizer/Wildermuth 1981, S. 2211,
3 Nietzsche 1956, S. 548(f.
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rischen Verinderung, mithin zu Neuschaffung — oder Nachschop-
fung — der Welt beglaubigt wird; schon 1913, wihrend seiner Arbeit
am »Schwarzen Quadrat auf weiffem Grund« unterstrich Malevi¢ in
einem Brief an Michail Matjusin, dal er »den Sinn und die Logik der
alten Vernunft« definitiv verworfen habe: »Wir miissen uns aber
bemiihen, den Sinn und die Logik einer neuen, sich bereits abzeich-
nenden Vernunft — also im Vergleich zur alten woméglich einer
>Uber-Vernunft« - zu erkennen. Wir sind also zu einer >Uber-Ver-
nunfte gelangt [...], aber ich beginne zu erkennen, dafl es auch in
dieser Uber-Vernunft ein strenges Gesetz gibt [...]. Und ohne die
Erkenntnis dieses Gesetzes sollte keine einzige Linie gezeichnet
werden - nur dann bleiben wir lebendig.«!

Der Suprematismus weist dem Menschen den Weg zur Uber-
schreitung seiner »alten Vernunft« und letztlich auch zur Uberwin-
dung seiner selbst, den Weg hinsiber in eine hermetische (weil gegen-
standslose und deshalb bedeutungsleere) Schein-Welt, die ihre
Wahrheit in der reinen Phinomenalitit (und folglich auch in der
reinen Positivitdt) hat? Dieses stindig sich verindernde Welt-Bild
wiirde zum direkten Ausdruck eines ganzheitlichen Werdens, wel-
ches bestimmbar wiire als eine richtungslose asthetische » Erregung«
(vozbuzidenie), die der Mensch, als Subjekt, bewirkt und der er
zugleich, als Objekt, ausgesetzt ist, wodurch schlief8lich der katego-
riale Unterschied zwischen.Ich und Welt, Geist und Materie, Sein
und Bewufltsein aufgehoben wiirde zugunsten einer chaotischen
Scheinhaftigkeit, in der alles mit allem sich verbinden kénnte und die
dennoch, entgegen jeglicher logischen Evidenz oder Kausalitit, das
einzig Wahre wire.

Nur am Rand - und zum Schluff - sei darauf hingewiesen, dafl
Maleviés »gegenstandslose Welt«, in der die belebte und die unbe-
lebte Natur, die Eigenwelt der Subjekte und die Auflenwelt der
Objekte einsgeworden sind, ihre utopische Perspektive weitgehend
eingebiifit und faktisch Wirklichkeitscharakter angenommen hat,
seitdem die evolutionire Erkenntnistheorie auf molekularer wie
auch auf organismischer Ebene nachzuweisen vermag, »dafl die
Materie iiber die Fahigkeit verfiigt, sich selbst organisieren zu kén-

1 Zitbei Kovtun 1983, S. 40.

2 Vgl.dazudie Konzeption eines ncuen hermetischen Weltbildes bei Rombach, 1983.
- [Zur »Herausforderung des Ritsels« und zum »Pathos des Verborgenen« (sowie
zur hermetischen Philosophie und Mystik allgemein) siehe Giorgio Colli, Die Ge-
burt der Philosophie, Frankfurt a.M. 1981.]
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nen, komplexere Strukturen aufzubauen, und daf solche immer
komplexeren Formen bis hinauf in den Bereich der Lebewesen iiber
Riickkopplungsmechanismen, unter den Bedingungen von Muta-
tion und Selektion, in der Lage sind, auch ohne eine solche komplexe
Struktur wie das Gehirn, Informationen aus ihrer Umwelt zu extra-
hieren und zu verarbeiten«, wobei die Erkenntnisleistung des Ge-
hirns nicht selten hinter derjenigen der Materie zuriickbleibt, da das
Gehirn »urspriinglich nicht dazu gedacht« war, »die Welt so zu
verstehen, wie sie wirklich ist, sondern die Evolution hat die Lebe-
wesen daraufhin entwickelt, die Welt optimal zu iiberleben«: »Wir
wissen heute [...] aufgrund der Einsteinschen Relativititstheorie, daf
unsere Welt nicht nur dreidimensional ist, und ebenso, daf} die
Hypothese von einem linear kausalen Ablauf der Welt nicht stimmt.
Wenn dies aber unser Bewufitsein dennoch so sieht, so kann das nach
der evolutioniren Erkenntnistheorie nur eins bedeuten: auch wir
haben Programme iiber die Welt im Gehirn gespeichert, die mit der
realen Welt nichts zu tun haben.«!

Erst heute gibt Maleviés Werk — seine Kunst wie sein Denken -
jenes Wesentliche frei, das latent darin angelegt, wenn auch zur Zeit
seiner Entstehung noch nichtsichtbar, noch nicht erkennbar war; das
Werk hat das Wissen des Autors iiberholt und eben dadurch seine
Intentionen erfiillt; es ist autonom geworden und mitandern Werken
in Verbindung getreten, welche ihm - statt es auszuschépfen und
abzuschlieflen — immer wieder neue Anfinge gesetzt haben, indem
sie sich seiner Potentialitit versicherten: seines unartikulierten und
unartikulierbaren Sinns, der nicht der verbalen Erklirung, sondern
der kreativen Ver-Wirklichung bedarf.2

(1983/1989)

1 Austermann 1984, S. 169f; vgl. zum Problem des Relativismus Malevic 1962,
S. 121ff.

2 Zur Rezeption Maleviés in der zcitgendssischen bildenden Kunst und Literatur
siche u. a. Judd 1974, Bochner 1976, Helms 1979, Rakusa 1983, Stejnberg 1983. -
Vgl. Heribert Heere, Ad Reinhardt und die Tradition der Modeme, Frankfurta.M.
1986.
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BERNHARD LYPP

Spiegel-Bilder

Dic folgenden Reflexionen sind einem Bildverstindnis gewid-
met, das sich nicht bei der Kennzeichnung der Kriterien auf-
hilt, die wir zu erfiillen haben, wollen wir irgendwelche natiirlichen
oder kiinstlichen Zeichensysteme korrekt gebrauchen. Nach einigen
einleitenden Bemerkungen versuche ich vielmehr sogleich, isthe-
tisch komplexe Ausdruckssysteme wie ein Bild oder eine >Installa-
tion< zu interpreticren. In diesem Versuch geht es nicht eigentlich
darum, solche Ausdrucks- und Darstellungssysteme zu beurteilen,
sondern sie in Umrissen zu deuten. Von einer derart »denkenden
Betrachtung< und Deutung der Kunst hat schon Hegel im Gegenzug
gegen die blofle Beurteilung der Kunstwerke als Beispiele schoner
und gelungener oder eben nichtschéner und mifllungener Gegen-
stinde unserer Erfahrung gehandelt.

Die Crux derart denkender Betrachtung der Kunst und der
Kunstwerke hat man wohl zuallererst darin zu sehen, dafl man in ihr
die Annahme machen mufi, von einer Nihe oder Ferne, jedenfalls
von einem Ort des Wissens her, iber Gegenstinde unserer Erfahrung
reden zu konnen, um sich dann in dieser Rede an die Stelle der
besprochenen Gegenstinde zu setzen. Gelingt ein solcher Umgang
mit der Kunst und den Kunstwerken, dann kdnnen wir ihn als eine
Art Wiedergewinnung des performativen Gehaltes der Kunst verste-
hen — eine Wiedergewinnung von Ausdrucks- und Darstellungsin-
tensititen nimlich, deren Wesensmerkmal man doch eigentlich darin
zu suchen hat, daf! man sich in der Rede iiber sie nicht einfach neben
sie stellen kann, ohne diesen performativen Gehalt zu verletzen oder
zu zerstoren. Die blofle Analyse unseres Geschmacks- und Beurtei-
lungsverhaltens Kunstwerken gegeniiber weicht dieser Crux doch
nur aus.

Wenn wir nimlich eine Bildinterpretation als Kommentar eines
komplexen Ausdrucksgeschehens mit dem besprochenen Gegen-
stand kongenial verbunden empfinden, wie etwa diejenige Fou-




