Einlettung

»Dic Tragddie der >Linkenc besteht darin, daff der noch
nicht ausgearbeitete analytische Prozefl in Verhiltnisse
geriet, wo cin Bedurfnis nach Synthese herrschr.«

(S. Ejzenstejn, 1928)

Der Funkiienswandel der sowjetischen Kunst zwischen 1917 und 1935

Die Wahl des Jahres 1917 als Ausgangspunkt der Dokumentation meint nicht so sehr das politi-
sche Datum und damic die Ansichi, mit der Revolution entstehe eine vollig neue Kunst. Mit der
Revolution wurde jedoch ein gesellschaftlicher Strukturwandel eingeleitet, in dem auch die
Kiinstler neue Erfahrungen machten, die sie zum Uberdenken der avantgardistischen Kunst des
letzten Jahrzehnes fihrien. Aus den Selbstreflexionen erfolgten Modifikationen threr bisherigen
Praxis, die letzihich alle auf die einen oder anderen Versuche des >Praktischwerdens« der Kunst
hinauslicfen. Unterschiedliche Funktionsbestimmungen der Kunst existierten noch bis Anfang

N

der 30¢r Jahre nebeneinander und erfuhren an sich selbst auch Verinderungen entsprechend dem ¢

Prozef der gesellschaftlichen Transformation. Diese Entwicklungsgeschichte fand nach mehreren
Einschnitten 1935 ihr Ende, da mit der Verfassungsgebung 1936 die geschaffene 6konomische
Basis von ¢iner als sozialistisch deklarierten Ideologie tiberbaut wurde.

Um diesen Prozef der Erfahrungsbildung der Kiinstler in der nachrevolutioniren Wirklichkeit
nachvollzichbar zu machen, beschrinkt sich die Dokumentation auf jene Richtungen in der
Kunst, die sich ihre neue Funktionsbestimmung zum Programm gesetzt haben. Dies trifft im we-
sentlichen auf die Konstruktivisten, die in der AChRR vereinigten Realisten und auf die Kanstler
der »Gesellschaft fiir Staffeleimalereic (OST) zu. In diesen drei Gruppen nicht einbegriffene
Kiinstler, wie z. B. Bruni, Favorskij, Filonov, Pachomoyv, Petrov-Vodkin, Cekrygin u. a. waren in
thren kiinstlerischen Einzelleistungen keineswegs weniger bedeutungsvoll. Sie spielten aber in
den Auscinandersetzungen um eine neue Funktionsbestimmung der Kunst eine untergeordnete
Rolle, so daf sie in der Dokumentation nur am Rande oder iiberhaupt nicht erscheinen konnten.

Zur Darstellung des inneren Zusammenhangs der verschiedenen Diskussionsstrange werden
wir sie in der Einleitung anhand des Begriffspaars Analyse — Synthese verfolgen. Dafl mic diesen
Begriffen nicht alle Argumente, die im Verlauf der ca. zwanzigjihrigen Debatte auftraten, auf-
gegriffen werden kénnen, ist selbstverstindlich. Dennoch scheinen sie uns als Interpretationsrah-
men geeignet, der weit und dennoch hinreichend bestimmt genug ist, um die verhandelte Ge-
samtproblematik wie auch die auftretenden Differenzen, Gemeinsamkeiten und Kurskorrektu-
ren der Debattierenden auf den Begriff zu bringen.

Der Leser sollte sich allerdings bei der Lektiire der Texte immer vergegenwirtigen, dafl er es
hier gleichsam mit Dokumenten zweiten Grades zu tun hat. Reflexionen, programmatische Er-
klirungen, Polemiken, Rezensionen und Organisationsdebatten kénnen zwar die Intentionen
des Kiinstlers, die institutionellen Rahmenbedingungen seiner Tétigkeit und die Rezeption sei-
ner Kunst in der Gesellschaft seiner Zeit beleuchten, nicht aber die Beschiftigung mit den
Kunstwerken selbst ersetzen. Der Bedeutungsumfang des Begriffspaares Analyse — Synthese ist
nicht auf die Formfragen der Werke beschrinke, obwohl er auch diese cinschliefit, er geht auch
uber die dsthetische Dimension hinaus und bezieht die Verhiltnisbestimmung von Kiinstlersub-
jektivitdt und Epochencharakter mit ein. Die 1917 erfolgten Aufrufe der Futuristen an das revo-
lutiondre Volk (D 1-3) zur Zusammenarbeit sind keine durch die Februarrevolution kurzfristig
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veranlafte Konzession der Kiinstler an die Zeitumstinde. Sic silid \’iL:lHM‘hl‘ ‘ll] der l"llli\\’l;\,ﬁ(.ltl[‘][g-i-
seschichie der Avantgarde vorbereitet. Die »Ohrfeige fiir du‘\ U{i(.-mlu'hcn Ge _\th‘I‘l_]-.L-t' ‘(.( :n,lll;[r
der Futuristen 1912) vertiefte zwar die Kluft zwischen den Futuristen und dem Lll\ih““:: l -lg g
die provokante, gegen den Spiefer gerichtete Geste war zugleich aggressive Mas ‘_f“_”llh iL'"L ‘ .
seiner Isolation leidenden Kiinstlers. Mit der Verhohnung des Publikums richte er sic 1 fur E!&
Aufenseiterposition, in die er von der buirgerlichen Gcsgllsdm{'t gedringt \‘rvordc‘n wat. Dic Bul::r
nung auf die Volks- und Trivialkunst in der primitivistischen Phj.lSC des Kubofutur 1?111%1;\ |.s‘t

ein Anzeichen des Wunsches der Kiinstler nach einer wie auch immer gearteien & n”\-\\’tl}’un‘
denheite thres Schaffens, ebenso wie die in den frithen Bildern von Malevic dum.mmc‘mlc.lmuvcr»
liche Thematik. Mehr als durch solche stilistischen Anleihen oder thematischen Beziige zeigt "}“b
das Verlangen nach einer Uberwindung der gesellschaftlichen lsol:uimy der }{IUH-\l und der \iu
cinzelung des Kiinstlers im Willen zur Synthese der Kunstgattungen. Die beretts im h"i. /ll'l'l._JJ ‘\.F
zehnt des 19. Jahrthunderts entstehenden Entwiirfe einer solchen Synthesce lell-Cl\ vor, dic ver Fm-m
gegangene Einheit der Gesellschaft wieder durch den Zusammenschluft der Kiinste zu ¢ n.'!cuhcln‘.‘

Die im letzten Jahrzehnt des 19. Jahrhunderts entstandene K'L'll]b'llL'l\'Cl'Cl“[_51.11’“.‘! W t‘l)l a1
Kunst« (Mir iskusstva), in der sich Maler, Architekten, Dichter, Schriftsteller, Musiker ‘““l.] hiieg
sophen des russischen Symbolismus unterschiedlicher Ausprigungen '/.llsxllﬂ[‘ll('ﬂ(:llh!('f]._ st \{01_1
der Vorstellung einer Synthese der Kiinste ebenso geleitet wie die in Abramcevo und Talaskino
zur gleichen Zeit entstehende Renaissancebewegung der russischen Volkskunst. Unter der DCVISC
»Dic Kunst ist frei, das Leben paralysierte verbanden sich in dieser Vereinigung f'mlk'l'lb‘fhff
Asthetizismus und Individualismus mit einer Bewunderung und Adaption der klassischen grie-
chischen und der Versailler Kultur des 18. Jahrhunderts. In diesen Kulturen mit ihrem .‘4"5‘1“95'
senen Weltbild schien das Chaos nicht zu herrschen, das man gegenwiirtig aufgrund dq zugleich
kultivierien und erlittenen Individualismus empfand. Neben den Barockschlossern gale ihnen das
gricchische Theater als vorbildlich fiir eine synthetische Kunst. Die darin vollzogene Vereinigung
aller Kunstarten und grofler Menschenmassen wurde auch von dem »zukiinftigen Theatere der
»ncuen organischen Epochec erwartet. »Die Zuschauermenge mufl in ciner Chormasse sich vere-
nigen wie die mystische Gemeinschaft der alten »Orgienc und »Mysterien<.«! i

Das Verlangen, dafl »der wahre Symbolismus . . . den Dichter und den Mob in einer grohcn,
universellen Kunst (versshnen muf)e, sahen die Kiinstler der »Mir iskusstvac zu ihrer Zeit noch
am chesten in Wagners Musikdrama eingelost. Es diente auch nach der Oktoberrevolution dc_-m
Volkskommissar fiir Volksaufklirung, Lunacarskij, zur Propagicrung des Theaters als kollckmﬁc
Veranstaliung, die den Individualismus des biirgerlich-realistischen Dramas tiberwindet. Als Ho-
hepunke der Vereinigung musikalischer und visueller Krifte zu einem Gesamtkunstwerk galt das
von den Kiinstlern der »Mir iskusstva« gestaltete »Ballet Russe« von Djagilev. Mehr noch als in der
Petersburger »Welt der Kunst«-Vereinigung, stand die kiinstlerische Synthese in der Moskauer
Symbolistenvereinigung »Blaue Rose im Zentrum des malerischen Schaffens. Die Moskauer Sym-
bolisten legten ihren Vorstellungen einer Synthese der Kiinste die Musik zugrunde. »Im Anfang
war die Musik. Dic Musik ist das Wesen der Welt. Die Welt wichst in clastischen Rhythmen . . .
Das Wachstum der Welt ist Kulwr. Kultur ist musikalischer Rhythmus.«? Dieses Erlebnis dgr
Realitit als in threm Innersten auf dem musikalischen Rhythmus begriindet, teilten die Symboli-
sten mit dem Dichter Alexander Block.

Seine Zeilen bringen die Vorstellung der Kiinstler von einer intuitiven Wesenschau des tonen-
den Kosmos prignant zum Ausdruck. Die Uberhshung dieses intuitiven Gefithls von der Musi-
kalitdt allen Seins zur metaphysisch begriindeten Wahrheit entstand aus dem Wunsch der Syn-
these von Kunst und Leben, von Kiinstlerindividuum und Gesellschaft; konkret: aus dem Ver-

langen, das Leiden an der Vereinzelung des Subjektes in der Zivilisation der biirgerlichen Gesell-
schaft zu beenden.
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Von der Revolution erhoffte der Symbolist Block die Renaissance der »erhabene(n), musikali-
schen, synthetischen, kulturellen Bewegunge des 18. Jahrhunderts, die die Vereinzelung der biir-
gerlichen Individuen, die »Zersplitterung« der auf positive Wissenschaften und Technik gegriin-
deten Zivilisation in einer neuen Einheit aufhebt. Die Auffassung der Musik als ¢iner Elementar-
kraft, die das Untversum forme und deshalb seine Einheit stiftet, tetlen mit Block nicht nur die
Symbolisten der »Blauen Rosee, sondern auch die russische Avantgarde nach 1910, die in den
Schriften von Kulbin, Markov, Malevi¢, Matjusin, Rozanova u. a. ein Bekenntnis zur Intuition als
Voraussctzung des Schopferischen in der Kunst abgibt. Die Herausstellung der Intuition als ober-
stes Schaffensprinzip geht in diesen Schriften mit der Kritik an der verstandesmifig-rationalisti-
schen Kulwur der westlichen industriellen Zivilisation einher und plidiert fiir eine die materielle
Welt transzendicerende, abstrakie Kunst. In dieser liege die hohere »trans-rationalec Wahrheit.

[st es gerade die Suche nach einer neuen Verbindlichkeit und Verankerung der mit sich selbst
in der biirgerlichen Tauschgescellschaft alleingelassenen Subjekuivitit, die zur Kritik der auf die
Warenproduktion gegriindeten Logik als vermeintlich objektiver Instanz der Sinngebung fihre,
so stellt sich fir A-logismus und Trans-Rationalitit im russischen Kubofuturismus und Suprema-
tismus um so dringender die Frage nach einem neuen Sinn- und Wahrheitskriterium. Markov re-
det einer mystischen, Gstlich inspirierten Kunstreligion das Wort, in der der Geist 1in einem 1ntut-
tven Akt »das goucliche Prinzip der Schonheite erfafic und somit einer objektiven Wahrheit teil-
haftig wird. Diese transzendente Wahrheit wird von den Suprematisten Malevi¢, Puni und Ro-
zanova ganz in intuitive Selbsterfahrung der eigenen Subjektivitit zuriickgenommen. »Die Welt
ist ein Stiick Rohmateriale, schreibt Rozanova, das der Maler »dekomponierte, um dann zwischen
den sinnentleerten Bruchstiicken a-logische »Wechselbeziehungens herzustellen, entsprechend
der »individuellen Einstellung des Schopfers« (Bibl. Analyse und Experiment, 3). Nahezu gleich-
lautende Formulicrungen finden sich in N. Punis und X. Boguslavskajas Beitrag zum Supremati-
stischen Manifest (D25). Aus ihnen wird genauso wenig wie bei Rozanova ersichtlich, wie die je-
weiligen Schopfungen iiber die Beliebigkeit des individuellen Einfalls hinaus objektive Giilug-
keit erlangen konnten. Auf der Suche nach einer solchen das subjektive isolierte Individuum
tibergreifenden Verbindlichkeit aber war die Avantgarde aufgebrochen.

Malevic wiederum entzieht sich der Zerrissenheit und den Widerspriichen der Lebenswelt, in-
dem er ihre Materialitit schlichtweg leugnet und kraft seiner »Intuition« in die »weille Tiefe, die
freic Unendlichkeit« entschwebt. Die Harmonisierung wird um den Preis des absoluten Realitéts-
verlustes erkauft. »Im gegenstandslosen Nichts hort man nicht den Streit der Unterschiede, es
vollzieht sich in dynamischem Schweigen ... Dort aber, wo es keine Unterschiede gibt, wo
Schweigen herrscht, liegen Anzeichen der weiflen Gegenstandslosigkeit vor« (Bibl. Politisierung
des Futurismus, 42, S. 100).

Im Gegensatz zu dieser mystischen, vorbegrifflichen und immateriellen Ununterschiedenheit,
die keine Synthesis erméglicht, weil auch keine Unterscheidungen mehr zwischen Subjekt und
Objekt (Individuum und materieller Welt) getroffen werden, versucht Kandinskij eine Vermitt-
lung zwischen der inneren Gefiihlswelt des Kiinstlersubjekts und der dufleren Gegenstandswelt
zu denken. Zwar umgeht er die Beliebigkeit und den Nominalismus der Intuitionisten, die die
Formkraft ihrer Subjektivitit dem Rohmaterial gegeniiber absolut setzten, auch vermeidet er den
Versuch der unvermittelten Selbstausloschung des Subjekes durch die Deklarierung der Gegen-
standswelt zum Nichts, kommt aber iiber den Dualismus von Innen- und Auflenwelt, Subjeke
und Objekt nicht hinaus. Das »innere Elementg, das »Gefiihl der Seele des Kiinstlers« mufi, um
sich mitteilen zu konnen — was fiir Kandinskij heifit, im Wahrnehmenden eine der Kiinstler-
seele korrespondierende Gefiihlsschwingung auszuldsen —, eine »materielle Forme finden. »Die-
se materielle Form ist das zweite Element, d. h. das dufiere Element des Kunstwerks.« Kandinskij
versucht die Form der Beliebigkeit zu entreifien, indem er sie als »unverinderlich bestimmt durch
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den Inhalte definiert. Da der Inhalt aber nichts anderes als die Gefiihlsschwingungen der Kiinst-

lerseele ist. bleibt auch bei Kandinskij die Formgebung in unvermittelter Subjcktivitit befangen.
Doch neben dieser noch expressionistischen Ausdrucksisthetik unternimmt Kandinskiy Versu-

che der Verobjektivierung der Ausdrucksmittel, die der Kiinstlerseele dazu dienen, thr korre-

spondierende Schwingungen in einem anderen Menschen hervorzurufen.

sabsoluten inneren Klange der cinzelnen Ausdruckstriger, wic z. B. jeder Farbe oder Lintenform,

die beim Betrachter immer dieselbe sunverindetliche Gefiihlsschwingunge (Bibl. Analyse und

Experiment, 1) hervorbringen sollen. Die strikte Trennung von Subjekt und Objekt fithre auch in

Kandinskijs dsthetischer Konzeption einerseits zu einer metaphysisch-intuitionisi ischen Korre-
spondenztheorie der Seelenklinge und auf der anderen Seite zu einer unhistorise h objekuvisti-

schcp Zuschreibung von Ausdruckqualititen auf bestimmte Farben und Formen.

I_Eln Versuch der Vermittlung zwischen den rein subjektiven inneren Elementen und den rein
objektiven aufleren stellt Kandinskijs Plan einer Synthese der Kiinste in einer kiinfrigen
mentalen Kunste dar. Jede Gattung soll in der reinen Form threr Ausdrucksmittel mit denen der
and.cr_cn Gattungen in Wechselbezichung wirken, um den Klang der beginnenden I'poche des
GC‘SU_ECW_ einzuliuten. Eine solche Synthese der Kiinste steht der Vision der Sy mbolisten von
der Efnhcu der Welt auf der Grundlage der Musik noch schr nahe. So kann es nicht iiberraschen,
O gon (.icn Konstruktivisten des INChUK abgelehnt wurde, als Kandinskij sic thnen zusam-
men mit seiner Korrespondenztheorie und dem Analysekonzept der Ausdruckmitiel als Pro-
gt?.mmem.wur‘fvorlcgtc. Trotz der analytischen Interessen, die die Konstruktivisten des INChUK
T Kar-\dmziklj tci_lt.cn, war ihre Auffassung von Analyse grundsitzlich von der seinen unterschie-
den. Die Mitarbeiter der »Arbeitsgruppe fiir objektive Analyse« im Institut waren nicht an einer
Umcr_suchung dc_r bildnerischen Mittel als potenziellen Trigern eines bestimmten Ausdrucks in-
e den.n jede Art von Darstellung, und sei sie auch nur die von Gefithlen in ungegen-
illandl-lchcg Blldfo.rme_n, lehnten sie ab. Gegen scine Auffassung von der Analyse der KU‘HS.l als
u;ig]clil:sl;:::)p:u{%:l:{;::qi:cnin:;c‘iphysisc}? fun(.ilicrter Gcﬁ'xblssd_m'ingqnAgcn stellte  die
B eltive Meckmalec (D%S)(d cu'&/ l:’1nsuv:gcnschsmﬂ, die mit Clﬂpl.l‘lS(l]Cn Mqhodcn
wort auf Kandinskijs Programm, dal er Werke ermittelt. Dcshalb meinte die Gru.ppc‘ in Ant-
chen dieser oder jener Kunsmrsc‘hcinu::cmmlo'na(lit3 ‘(und gihische) Momcn_w als Sllb)“'k{.wc Ur-sn-
werden kénnene. Gegen Kandinskijs g e l(dForschungsmubodcp j5och n-lcm 1mcgncrt.
wandte die Gruppe ein, »daf es nichlt m[:)im;m?) gr PS)'Ch_O-Ph)'SlPloglslchcn Wnrk”ungm;.miysc
Erscheinungen vorauszusagene (D45). Di Usga E er Sf:ktlon gehort, die Folgen kunstlerls.cher
ebenfalls erwihnt (D46), sic ethilt abe.[ cirlme ynthese .\fmd a}s Untersuchungsgegenstand zwur}
und verliert vor allem jénc emphatische BCS oD szll‘tra.nglgcn S%ellc_nychr.t neben der Analyse
Antizipation der neuen »Epoche des GeiStiC Cu[%%‘ ie ihr Kanﬁdmskq' beigemessen hatte, als
N heniinnenwelt und AuBenwels Ezn«, in der 2.1“(3 KonﬂlkFC zwisch_cq Subjekt und Qb-

, ausgeloscht sind durch die Vergeistigung der Welt im

klnr;e df\rwsymbohst}schc.n Musikalisicrung. »Die Welt klingt. Sie ist ein Kosmos der geistig wir-
enden Wesen. So ist die tote Materie lebendiger Geist.«!

Er behauptet einen

»IMOonNu-

dogcl;z?;;\zf‘i ‘:$ i‘-e Efor'sqxung und AnWCf}dl.mg objektiver Methoden der Materialorganisa-
e Kon;c l:rpl'mcrung ficr Materic in threr spekulativen Synthese mit dem Geisti-
dung (Analyse)e sm;' tivisten. »Nicht die Synthese ist die treibende Kraft, sondern die Erfin-
o Malcvig aut: (l;:r l: lg:.tc Radtcnko_ 1919 und l?eharrtc gleichermaflen gegeniiber Kandinskij
el ael f..r g{t ;m Matﬁ"al als der cigentlichen Aufgabe des Kiinstlers. »Literatur
Ent dcckunggn s dcrl;\:[ llf pezialisten dieser Angelegenheiten. Ich aber bin der Erfinder neuer
ey L alerei ause (D 25). Der pointiert anti-subjektive Materialismus, der jegli-

¢ Art der Darstellung und des Ausdrucks aus der Kunst verbannen wollte, stand nun wieder
wie die vorhergehenden Generationen der Avantgarde vor dem alten Problem, wie nimlich die
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Verfahren der Materialorganisation als niche willkiirliche Erfindungen, sondern als objektive mit
dem Anspruch aul Allgemeingiiltigkeit zu begriinden seien. Die Diskussion um Konstruktion
und Komposition am INChUK diente dieser Klirung. Der Begriff der Komposition wurde mei-
stens pejorativ verwendet, da man sie als Darstellungsform der Aufienwelt oder als Ausdrucks-
form der menschlichen Innenwelt definierte, und man sprach ihr innere Stringenz ab, da sie sich
den Erfordernissen der Darstellung oder des Ausdrucks anpassen miisse. Eine Konstruktion hin-
gegen wire dadurch gekennzeichnet, »dafl hier bei Wegnahme irgendeines Teils der Rest seinen
Sinn (.. .) definiuy verliert und zerstort wirde (V. Stepanova D47). Unschwer liflt sich in dieser
Definition noch die »innere Notwendigkeite aus Kandinskijs Korrespondenztheorie erkennen.
Die Konstruktivisten verstehen die Form aber niche als ein dufieres Element, das in seiner jeweili-
gen Erscheinungsweise durch ein inneres mic Notwendigkeit determiniert wire, denn sie halten
diesen Dualismus fiir metaphysische Spekulation und erkennen nur die materielle Form als exi-
stent an. Dicse wiire eine Konstruktion zu nennen, wenn sic mit Notwendigkeit so und nicht an-
ders strukturiert ist.

Die Reduktion unendlicher Darstellungs- und Ausdrucksméglichkeiten mit Hilfe der Bilden-
den Kunst auf dic Miccel als Selbstzweck, fithrt zu einem begrenzten Repertoire an Kombinatio-
nen von Farben und Formen, die allenfalls noch unendlich variierbar sind. Aus dieser Reduktion
auf die matcrialen Elemente ergibt sich das Verfahren der Serie, in dem die Konstruktivisten in
threr Laboratoriumsphase bis 1921 Kombinationsvarianten mit Elementarformen systemarisch
durchspielien.

Nur mit sich selbst befafit kann aber die jeweilige Formgebung sich nicht aus sich selbst heraus
als notwendige, stringent konstruierte begriinden. Notwendig kann sie nur fiir anderes sein. Des-
sen bewullt, tihrien die Kanstler in die Definition der Konstruktion den Funktionsbegriff ein.
So erlidutert Babicev: »Einheit ist das Ziel der Konstruktion. Definition der malerischen Kon-
struktion: Organische Einheit der materiellen Form durch die Verdeutlichung der Funktionen
dieser Formene (D44). Die Bindung der Formgebung an eine Funktionsbestimmung sprengt je-
doch die Selbstbezogenheit des Konstruktionsprozesses auf, weil von diesem eine Funktionserfiil-
lung gefordert wird. A. Vesnin spricht in seinem 1922 fiir das INChUK geschriebenen Kredo von
der psychophysiologisch wirkenden Konstruktion: »Jeder gegebene Gegenstand, den der moder-
ne Kinstler schafft, mufl als aktive Kraft ins Leben eingehen, die das Bewufitsein des Menschen
organisiert und so auf ihn psychophysiologisch einwirke, dafl sie thn zu energievoller Aktivitat
mitreiflite (D57).

Diese Ubertragung der inneren Dynamik der zwei- oder dreidimensionalen Konstruktion auf
die Realitit auflerhalb des konstruierten Gebildes fiihree konsequent zur Produktionskunst. Das
bereits 1920 von A. Rod¢enko und V. Stepanova verfafite Produktivistenmanifest beginnt dem-
entsprechend mit den Worten: »Die Aufgabe der Konstruktivisten-Gruppe ist, der materialisti-
schen, konstruktiven Arbeit einen kommunistischen Ausdruck zu verleihen. Sie nimmt die Lo-
sung dieses Problemes auf der Grundlage wissenschaftlicher Hypothesen in Angriff. Sie betont
die Notwendigkeit einer Synthese aus dem ideologischen und formalen Teil, um die Atelierarbeit
auf den Weg zur praktischen Técigkeit zu bringen.«<’ Die Synthese aus »wissenschaftlicher« Form-
analyse und ideologischer Praxis bestand zuniichst in der einfachen begrifflichen Gleichsetzung
von kiinstlerischer Materialkonstruktion und Fabrikarbeit, vom Aufbau der materialen Formen
im Kunstwerk mit dem ebenso auf einen materiellen Prozefl reduzierten Autbau des Sozialismus
und in der Identifikation der Organisierung des kiinstlerischen Materials mit der Organisierung
des Bewufltseins der Massen. Mit dieser voluntaristischen Gleichsetzung von kiinstlerischer und
materieller Arbeit, die bereits 1918 von O. Brik, B. Kusner, N. Al’'tman und N. Punin in der
Zeitschrift »Iskusstvo kommuny« eingeleitet worden war, schienen die Intellektuellen endlich die
Instanz gefunden zu haben, die ihr Leiden an der Isolation und Desorientiertheit der eigenen

21



e —— R ——————————————

Subjektivitit nach den gescheiterten Exkursionen ix_m -dic synthetsche |\Lﬂ!l‘l_l .dt..\h::).h_! :}:I}\}L:]\
derts, in die Musik, die Metaphysik, Mystik und Intuition aufheben konnte: _( le Led e M;TML. Iy
stallicrie, durch Nagur- und Sozialwissenschaften abgesicherte Massengescllschalt . lu. . ‘(\).bhd{.b
das Medium, in dem das Individuum sich riickhaltlos :uxl'mlo.x‘cx.\ vcrmuclu'c. Die \.u )]t 1 : ‘r)\tils
Spannung schien in dieser Einbettung ebenfalls aufgelost zu sein, dum (-II“(' M[l,\“, \\t:ll.“t.:i:l{\\,.‘l_
die Matrix, zu deren »psychophysischer< Organisation und For:m}ng dic l\'un.\u el ..ll]T-L. e
ren, andererseits bewerkstelligten die Kiinstler dies gerade im so'/_r.ﬂcn r\uitl-.:t':g v\.\a n dieser Masse.

Die Vorstellung des ssozialen Auftragse, die von O. Brik bereits 1918 fur dic [
Kiinstler-Proletarierst (D 8) eingefithrt wurde, ermdglichte dem Kiinstler, sich o
zu fihlen, ohne seinlch¢ in ihr aufgehen lassen zu mussen. »Der Bourgecois-Kiinstler s wf, v i
sein »lch¢ zu verdeutlichen; der Proletarier-Kiinstler schafft, um eine ;;L'\(‘Hrw haftlich wichuge
Aufgabe zu erfiillen. Der Bourgeois-Kiinstler stellte sich der Menge gegeniiber 1 o
fremden Gewalt; der Proletarier-Kiinstler sicht seinesgleichen vor siche (D8). 3 g‘nlwt‘p](lll:]gsg 1‘u
zwischen Kiinstler und Proletarier waren die technischen Vcrf:lh1‘cn>xwi>qn. .\m“ - m-:c- will ur
Kiinstler spezialisiert, mit ihnen konnte er scheinbar jeden Aufirag im Dienste des | roletariats

= L : N, % 3 1 [lichen Pro-
sobjektive ausfithren. Seine Subjektivitit konnte er bei dieser technisch-wissenschaliliche
dukuionskunst aussparen.

Yefinition des
sich mit der Masse eins

als ciner thm

Die Erforschung und Etlernung dieser Verfahrensweisen geschah auf den | l('lllk'l(‘l‘l l\u'n.\l.lc-
tisch-Technischen Werkstitten (VChUTEMAS) in Moskau. Sie vor allem waren das l-.\';7k'1‘t111.tll"
terfeld, auf dem dic anvisierte Synthese von Kiinstler und Masse, von Form und ldeologie “?Fbt-
reitet wurde. Die linken Kiinstler setzten in harter Auseinandersetzung mit dcu Tt ;uiu}mm};ﬂkjn
in einer wechselvollen Entwicklung eine Schulstruktur durch, die von den analyuschen .\:l ud ien lfl
den Grundlagenkursen zum Entwurf einer synthetischen Kunst in den héheren Fakulditen fihr-
te. Unter der Fithrung der Architektur, die die Lebensweise zugleich materiell und emot ionell or-
ganisierte, sollten alle Kiinste in einem einheitlichen Fu nktionskomplex zusammenwirken. Nach
anfanglichen Auseinandersetzungen mit den Realisten (D 59-61) um den didaktischen /\ufbnp
des Unterrichis setze sich folgender Studiengang durch: In der vorbereitenden »Pritfungsabtel-
lung ... die synthetische Methode. Danach studieren die Lernenden auf der Grundlagenabtei-

lung dic analytische Malerei auf dem Weg der oben genannten Disziplinen (Farbe, Komposition,
Konstruktion, Faktur, Technik u. a., d. Hrs

g.) und darauf in Spezialwerkstitten wieder die syn-
thetische Methode .«

Der solchermafien von Lunacarskij im Einvernehmen mit den linken Professoren eingeschlage-
ne Dreischritt zur Synthese in der Ausbildung lieR 1920 dessen wohlwollend-kritische Haltung
gegentber den objektivistischen Analytikern am INChUK erkennen. Vier Jahre spiter konnte ef
sich jedoch »zu dieser Kunst nur wie zu einer Art Laboratorium verhalten, wie zu einer Kiichee.’
Seine Zweifel an den Futuristen, an »ihrer ungeheuerlichen Einseitigkeit und an ithrem extrem
analytischen Herangehen an die Kunste waren symptomatisch fiir die latente Krise des Konstruk-
tivismus. Sie begann sich nach eu

phorischen Anfingen der Produktionskunst 1924 abzuzeichnen
(D62, 63, 66, 68) und fithrte zu einer sRevision der linken Kunstfront« — so der Titel des Buches

von V. Percov (Mitglied der LEF) von 1925.

Revidiert werden mufien die Hoffnungen einer unmittelbaren Verwirklichung der Produk-
tionskunst, der Vorstellung, statt romantische Landschaftsgemilde zu malen, sollte man Wilder
aufforsten (B. Arvatov)

Dic Kunstlinken mufiten um 1925 feststellen, dafl ihr Kampfprogramm gegen die Ent:}rtun-
gen der 1921 eingefishrten sNeuen Okonomischen Politik« zu kurz griff. Die NOP erwies sich als
langerfrisug angelegte Konzession an die Okonomie der Kapitalisten. Zu ihrer chrwmdqu
mufiten an die Stelle der Programmatiker einer Kunstrevolution Praktiker treten, welche »die
Methoden vom Spezialisten der Intelligenz, die Routine und Geschicklichkeit vom NOP-Mann

22

L ————



lernen, daber aber niemals vergessen, fir wen sie das tune.® Die konstruktivistischen

sLebenserbauer« schriinkten thr »Maximalprogramme« der Revolutionierung des Alltagslebens auf
ihr >Minimalprogramme¢ cin, die Ausbildung von Spezialisten der Produkigestaltung an der
VChUTEMAS. Dic Revision an der slinken Kunstfronte zeigte sich 1924 zum ersten Mal auf der
1. Diskussionsausstellung (D67, 157) in ciner »abweichende(n) Tendenz von gegenstandsloser
Abstraktion hin zur Abbildbarkeit«” unter den VChUTEMAS-Studenten. Der Einfluf der Kon-
struktivisten, deren Schiiler meist OST-Mitglieder waren, machte sich in ihrer Betonung »der Dis-
ziplin von Form, Zcichnung und Farbe« (D 159, 2, ¢) bemerkbar. Die von den Produktionskiinst-
lern geforderte Orientierung auf die »uulitaristischen Bedurfnisse unserer Epochee (D 160) fand
ithren Niederschlag in der auffilligen Dominanz der Produkuonsthematik (0Zeitmessungs,
Radiot, usw.). Dic Vorliche der OST-Kinstler fiir die Maschinenwelt, die Fabrikarbeit und die
Industrickuliur insgesami zeigte sich zuniichst noch in der stillebenhaft beschrinkten Darstellung
isolierter »Dinge < »mit malerisch-produkuionshaftem« Charakeers (D 158).

Die erncute Hinwendung zur sichtbaren Auflenwelt verlief, der »Neuen Sachlichkeite in
Deutschland zur gleichen Zeit vergleichbar, tiber das Interesse an der Technik. Die Kinstler der
OST, dic aus dem Laboratorium der Formanalyse bei den Konstruktivisten kamen, bevorzugten
urbanistische Motive, die ¢ine »entschiedene Abwendung vom Rufiland der »lautlosen Stille« zum
ncuen industrialisierten Land« (D 165) markierten. Fur diese Darstellung des Prozeficharakters
der industricllen Transtormation eines Agrarlandes stellte sich das Problem eines synthetischen
Stils. Der Rezensent Fedorov-Davydov vermifite bei der OST auf der 1. Diskussionsausstellung
noch dic skomplizicrteren sozialen und psychologischen Sujetse. Wie »wiinschenswert es auch
wiire, jetzt cine Malerei zu haben, die die Revolution darstellte« (D 158), so misse dafiir erst ein
neuer synthetischer Stil entwickelt werden. Er kénne »von der positiven Seite des Expressionismus
ausgchene, von seiner Dynamik und Ausdrucksfiille. Erste Ansitze dazu sah Fedorov-Davydov
im »urbanistischen Expressionismuse« der Gemilde Dejnekas und Pimenovs.

Wie Davydov auf G. Grosz als Vorbild eines solchen »urbanistischen Realismus« hinwies, so
empfahl auch Lunacarskij den Malern der OST, von den deutschen Veristen zu lernen, die »die ex-
pressionistische Anderung und Entstellung der gewohnten Wirklichkeitsformen« »auf interessan-
te Weise«! verarbeitet hitten. Gerade »ihre synthetisch-realistische Form (. . .) das Vermogen,
die Wirklichkeit stilistisch umzuformen, ohne sich von ihr loszureiflen«'!, scheint Lunacarskij ei-
ne Alternative zu dem sextrem analytischen« Herangehen der Konstruktivisten zu sein.

Der seit 1924 im Zusammenhang mit der Entstehung der OST diskutierte Begriff des »synthe-
tischen Realismuse verlagerte die Synthese von dem Versuch eines gattungsiibergreifenden Zu-
sammenwirkens der Kunstarten, wie sie seit dem Symbolismus diskutiert wurde, auf ein Stilpro-
blem der Bildenden Kunst. Allerdings blieb auch der umfassendere Synthesebegriff in der Dis-
kussion und gewann ab 1928 wieder entschieden an Aktualiit.

Wichtigstes Stilmerkmal dieses synthetischen Realismus in der OST war die Dominanz der Li-
nie gegeniiber der Farbe. Die Linie umschlieft, wic schon bei den franzésischen Symbolisten, die
am Anfang ciner >Kunst der Synthese'? stehen, die Einzelerscheinungen zu scharf konturierten
Bildfiguren. Sie projiziert den Illusionsraum in ein grafisches Flichenmuster, wodurch das Bild
an zweidimensionaler Geschlossenheit gewinnt. In der ersten Phase war fiir viele OST-Kiinstler
cine Zuspitzung des grafischen Stils in ihrer Malerei charakteristisch, die nahezu schwarz-weifle
Bilder hervorbrachte. Die Farbe wurde zugunsten einer thythmischen Vereinheitlichung mic gra-
fischen Mitteln verdringt. Die komplizierten grafischen Strukturen wurden hiufig zur Uberstei-
gerung der Bildfiguren eingesetzt.

Im Hinblick auf die spitere Entwicklung ist es aufschlufireich, dafl Lunacarskij bereits 1923,
trotz aller Sympathie fiir die synthetischen Formen dieses Realismus, Parallelen zwischen thm
und dem analytischen, alle Emotionen ausklammernden Verfahren des Konstruktivismus zicht.
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So schreibt er: »Unsere(n) russischen Thcorctikcr(ll) ala B”kj ”‘) .d“_“'"i ‘\‘“_I‘] d\t.‘d\:-: ﬁlllll:lc];:\j::ﬁ
struktivismus widerspicgelt, . .. deucht, ebendarin -bcswhc cl!c I 101(){_.111;1:{1 s llA)\‘L‘lH'li('l'.l‘“’C[‘
simtliche Funktionen der menschlichen Gesellschatt !]]L‘L‘l]:l‘l.‘hlscl‘l(‘l' I rodu ‘lmln subs e
den, sozusagen der Produktion von mechanisch, im b.cswn Sinne PI“TSEOI.”&;S.( 1-,11\;:]1: :l:u{‘\u-l o
gen. Oder sogar (. ..) in der Nachiffung der Maschine . .. Dcr‘ gleiche ‘;L " ' l-l hk ' \‘.mn I
auch im Schematismus der Expressionisten: Dic entseclte Redeweise dL'UlL'll‘ obwoh {-L. \Al -
ser Reden oft sozialistisch und revolutionir ist, auf die Macht der Maschinen aul die Mensche
: 13 =
h“ll):lt:slc‘konsmicrlc Geistesverwandtschaft von Konstruktivismus .und 15\1“"\““,“”\_”]_“'\ {mtlct
sich in vielen Bildern der OST. In J. Pimenovs Gemiilde »Vorwirts mit der lmhmr ”Llh\_u,‘l, U.I']F( ;)Uil:-
1927 (Abb. 1) sind die beiden Stilformen dualistisch auf zwel Gt‘g(:_l‘]s.l'.lluishk‘l ciche vertel ll ﬂl“ Y
Bruchstellen der Kompostion sind als Ausdruck widcrspri‘nchllch_cr l'.l'i'.lll[‘tl'[\%}l'll des l\'“.”\‘. %1 S R
seiner Lebenswirklichkeit lesbar. Das grafische Spiel mit dem Filigran dL"l‘ Krine und \ ( 1\153&%1
gen, das Auskosten der Texturkontraste und Lichtreflexe erweckt d\cn limdr_tu k cinet ‘l o .!"”'A l\’
zination. Das Flichenmuster des dekorativen Konstruktivismus dient als Folie [ \Im‘ ‘wl;i\'“
thythmisierte Gruppe der Stahlwerker. Die Scheitellinie threr Kople teilt .d;n.\ Bild fast ({x'u. -l 1;.\
zwei Halften. Die Aufteilung der Fliche in oben und unten baut eine emot I'UH'.l"\"i lierarc I‘ILAJU. :
Der Kontrast zwischen der metallischen Farbgebung, der Glitte der miichtigen \ ulmmvn_i}‘un}r
der Stahlkessel und den schmiichtigen und gebeugten Korpern der Smhhwrkugl“l’l“‘ l_“l-“ *““‘l'
deuten als Ausdruck einer Erfahrung der Dichotomie zwischen der i'xbcrmiig‘hl1;;("'1 (,)1_71('}‘_“"'_“1 L
(hier der Maschinerie) und den ihr ausgelieferten Subjekten. Trotz der expressionistisch tiberh6h-
ten Gestik scheinen die Individuen nicht aus sich selbst heraus zu leben, sondern >\yudcn g}'lt‘13l;
von der iibermichtigen Maschinerie. Der Kiinstler verarbeitet die Erfahrung threr Fremdheit l.lFlf
bedrohlichen Eigendynamik in einer labilen Kontrapunktik von Leidensdramatik und distanzie-
render Asthetisierung. ‘ .

Die Beschrinkung der Entfaltungsméglichkeiten des einzelnen Arbeiters in sciner lx]il|§'|l(lL1;111-
tat unter diesen Bedingungen scheint uns realistisch dargestellt. Die zci[gcnOSSISc_hcv Kritik voﬂn
seiten der konservativen AChR dagegen sah in Pimenovs Bild nur dic »individualistische Lgslo-
sung von der Wirklichkeite (D 172). Er sche »die Witklichkeit schmerzhaft und wic cl.urc!} cinen
gekrammtcn Spiegel. Der Arbeiter ist . . . degencriert, cin Rachitiker — cine armselige Zugabe
zur Maschinee. ! .

Wihrend die konservative Kritik den Kiinstlern der OST 'Gesichtslosigkeite, SCIW‘“?‘E‘{”‘L}_S‘
vorwarf und die lebendige sndividualitit« forderte, interessierten die Linken aus der LEF >>dlc
nicht spontan entstchenden Typen, die Vorbilder, die »Standardse, wie sie sich in dieser oder je-
ner Produktionssphire findene.' In der skollektiven Figurcder Stahlgieferbrigade Pix.ncnovs'wn_rd
den Anforderungen der forcierten Industrialisierung entsprechend auf den »aggressiven, 'hl_tl‘lg'
energischen Menschene gesetzt. Mag cr »einseitig, rigoristisch, fanatisch, iibertrieben spezialisiert
erscheinene — nur er, snicht der sharmonische Mensche, wird es verstehen, auf seinem primier-
ten Nacken die Biirde des Aufbaus des Kommunismus zu schleppenc. 1 :

Als ein bedeutender Fortschritt in Richtung auf den synthetischen Realismus wurde A. Dejne-
kas Gemalde »Wer wen?«von 1932 (Abb. 2) geschen. Auch hier begegnen wir in der Dretergrup-
pe rechts im Vordergrund einem skollektiven Heldenc. Die entpersonlichte Physiognomie u_fld
nervose Anspannung der Stahlwerkerbrigade ist allerdings ruhiger Gelassenheit gewichen. Wih-
rend Pimenov noch die rigorose Hektik kollektiver Selbstausbeutung wihrend des Fiinﬁahrglans
zeigt, kann Dejncka mit Abschluf des Planjahrfiinfts 1932 dem Betrachter im Zeitraffer cinen
Riickblick iiber das bereits Erreichte geben. Die gemalte Synthese der verschiedenen collagcarFl g
iibereinandergelagerten Bildebenen wird zur inhaltlichen Synthese von Vergangcnhcit (auf ein-
geklebten Bildstreifen wird an die Erstirmung des Winterpalais, an die Vertreibung der Inter-
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1 J. Pimenov, Vorwirts mit der Industrialisicrung, 1927, Ol/Lwd., 260 x 212 cm, GTG
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2 A. Dejneka, Wer wen?, 1933, Ol/Lwd., 129.5 x 200 cm, GTG

ventionsarmeen und die Umwandlung dorflich-klerikaler Verhilinisse in kollektive Lebenstor-
men erinnert), Gegenwart (kollektivierte Landwirtschaft als Basis der Schwerindustrie, der Aut-
bau moderner Verkehrs- und Wohnverhiltnisse im Zentrum des Bildes) und Zukunft (das Hin-
aufsteigen der Figurengruppe von der gesicherten Ebene des sozialistischen Aufbaus in den l'\'(.)m-
munismus). Gegeniiber dem standardisierten Funktionstriger des 1. Fiinfjahrplans zeigen Dejne-
kas Arbeiter schon »positivet Ziige des »neuen Menschen«. Noch tritt er uns zwar unfertig und re-
lativ abstrakt entgegen, eher gekennzeichnet durch seine Klassenmerkmale, schwere Arbeit und
Entsagung im Klassenkampf, als durch individuelle Gesichtsziige, aber bereits mit Selbstbewu -
sein und einem Anflug von Gliick und Freiheit in der voranschreitenden Frauengestalt mit alle-
gonischem Charakter,

Wihrend man in den Bildern der OST, wie z. B. in dem von Pimenov, von einer Synthese i”f
sofern sprechen kann, als alle Einzelheiten in einer dynamischen Komposition zu einem opti-
schen Spannungsgefiige integriert werden, liegt bei Dejnekas »Wer wen?« ein anderes Verfahren
der Synthetisierung vor. Die Dynamik der revolutioniiren Epoche wird nicht mehr sinnbildhaft
durch die visuelle Spannung der Farben, Formen und Texturen vermittelt, sondern als Fort-
schrittsbewegung dargestellt, die fiir den Betrachter in aufeinanderfolgenden Episoden ablesbar
ist. Diese narrative Struktur an der Peripherie des Bildes ist durch ihren Bewegungsablauf, der
zundchst nach links aus dem Bild hinaus und dann wieder iiber den Agitator ins Zentrum hinein
fihrt, mit der Gesamtkomposition verbunden. Diese Kreisbewegung im Bild greift Komposi-
tionsprinzipien auf, die von der Avantgarde seit 1915 experimentell untersucht wurden. Die Ro-
tationsbewegungen der analytischen Konstruktionen werden von Dejneka als Struktur einer vi-
suellen Argumentationsfigur ibernommen, die dem Betrachter ein synthetisches Gesamtbild der
revolutiondren Epoche von 1917-1932 vermittelt. Dejneka vermeidet mit der verallgemeinern-
den Zusammenschau von Vergangenheit, Gegenwart und Zukunft sowohl die Begrenzung des
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sanalytischen biirgerlichen Realismus« auf den Detailausschnitt, als auch die abstrakt-strukturelle
Analogiebildung von Bild- und Maschinenkonstruktion im analytischen Konstruktivismus. Zu-
dem Liflt der Bildaufbau c¢twas von dem erkennen, was der Kunstwissenschaftler I. Maca 1930 die
sdialektische Methode« nennt, d. h., dafl der Kiinstler in der Wirklichkeit, »in ihren einzelnen
Erscheinungen jene fihrenden progressiven Elemente entdecken mufl, die diese Wirklichkeit
vorantreiben, dafl er die grundlegenden Widerspruchsmomente finden mufl, daf er sie betonen
und offenlegen mufl ... Nur wenn er diese grundlegenden Widerspruchsmomente in unserer
Wirklichkeit findet, offenlegt und vom Standpunkt der historischen Aufgabe seiner Klasse dar-
stellta (D 232), wird der synthetsche auch ein dialektischer Realismus sein.

Was drei Jahre spiter, 1934, auf dem Schriftstellerkongreff als verbindliche Postulate des
»Sozialistischen Realismuse kodifiziert wird in der Rede von Sdanov — neben Volkstiimlichkeit
(die erst mit den wachsenden nationalistischen Tendenzen an Bedeutung gewinnt), Parteilichkeit
und Darstellung der Wirklichkeit in threr revolutioniren Entwicklung — ist in diesen Ausfithrun-
gen zumosynthetischen Realismuse bereits angelegt, jedoch mit einer wesentlichen Akzentverla-
gerung vorgetragen. Die Betonung liegt bei Maca 1930 noch auf dem Offenlegen der Widersprii-
che und ihrer Sichibarmachung, was man sich gut mit den Mitteln der Montage vorstellen kann,
und nicht aufl dem »Zudecken« (G. Lukacs) der Widerspriiche durch die Form des organischen
Kunstwerks. Der historische Prozef soll im synthetischen Realismus nicht als lineare Fortschritts-
geschichte mit dem anvisierten Ziel einer harmonischen Menschengemeinschaft dargestelle wer-
den, sondern als prozessicrender Widerspruchszusammenhang.

Das Bediirfnis nach ciner Synthese der Kunstgattungen und nach der Vermittlung eines ein-
heitlichen Welibildes wurde seit 1928 in der Sowjetunion allgemein. Der Filmregisseur S.
Ejzenstejn notierte dazu in seinen Arbeitsheften am 22. 4. 1928: »Besonders wichtg fiir das Pro-
letariat sind die Errungenschaften der letzten Jahrzehnte, in denen die Methoden eines planmi-
figen und konstruktiven Herangehens an das kiinstlerische Schaffen, die die kiinsterlischen Ver-
treter des Kleinbiirgertums verloren haben, wieder hergestellt und auf die Hohe wissenschaftli-
cher Analyse und Synthese gchoben wurden. »Goldene Worte«von A. Kurella aus unserer Griin-
dungsdeklaration fiir dic Gruppe OKTJABR’. Nicht schlecht auch das, was der Sekretir der
Gruppe, Genosse Michajlov . . . iiber »Bruchstiickhaftigkeit und Analytik<als Charakeeristika des
Individualismus kapitalistischer Bezichungsverhilinisse sagte. Dies wiirde kolossal viel fiir eine
Analyse der Kunst hergeben. Die Tragodie der sLinken« besteht darin, dafl der noch nicht ausge-
arbeitete analytische ProzeR in Verhiltnisse geriet, wo ein Bediirfnis nach Synthese herrscht.

. .«l7

Wodurch wurde diese Tragodie hervorgerufen, von der die drei Linken aus dem OKTJABR’
sprachen? Der Beginn des 1. Fiinfjahrplanes im Jahre 1928 leitete den entscheidenden Umbruch
in der sowjetischen Gesellschaft ein. Die Organisationsform der Offentlichkeit erfuhr eine tief-
greifende Verinderung, die auch direkte Auswirkung auf die kiinstlerischen Kommunikations-
formen hatte. Zuende ging »die permanente Offentlichkeit im kleinens, die in den verschiede-
nen Kiinstlergruppen und Kunsthochschulen in der Phase vor 1928 bestanden hatte. Mit der
Auflssung dieser Interaktionsfelder, die den Laboratoriumsexperimenten in der Astherk eine
Kontinuitdt und institutionelle Absicherung gaben, wurde der gesamten analyuschen Asthetik
die gesellschaftliche Legitimation abgesprochen. In der »Kiiche¢, von der Lunatarskij sprach,
schien die Offentlichkeit nicht satt zu werden.

Ein Versuch, die verstreuten Krifte des Konstruktivismus zu sammeln, war die Gruppe OKT-
JABR®. Zum Zeitpunkt der Legitimationskrise der analytischen Kunstkonzeption, die mit dem
personellen Erstarken und den ersten greifbaren Erfolgen des Konstruktivismus zusammentiel,
gab der OKTJABR’ die Losung des synthetischen Realismus aus. Dieser Realismus des »Dinge
Machens¢ war von Anfang an gegen den Realismus als Widerspiegelung formuliert worden.
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Dementsprechend wurde die Synthese nicht, oder nicht allein als Sul n Fl('l' Malerel })cgnllcn.
sondern in Ankniipfung an die avantgardistische Synthesevorstellung als Zusammenwirken aller
Kunstgattungen unter Fithrung der Architekuur.

Aber auch in den ecinzelnen Gattungen wurden Verfahren einer synthetischen (icsmhqng je
nach ihren medialen Eigenarten erarbeitet. In der Fotografic schrieb A. Rod¢enko 1928 sein Ma-
nifest »Gegen die synthetische Fotografie fiir die Momentaufnahmes, 1n fltm er gegen d}c tdeali-
sierenden Verallgemeinerungen in den Portritdarstellungen mit l-;on\x:mmm-llcn l\l;dcrcm Imhl(_)-
nen den analytischen Charakter der Fotografie betonte. Die Fotografic crlaubie, cine Person in
den unterschiedlichsten Situationen zu fixieren und dadurch die ganze Komplexiti lh_rcs Cha-
rakters und ihrer Verhiltnisse festzuhalten. Die Zusammenstellung dieser Fotografien li'lhl‘(lt' Zu
einer Art von serieller Synthese, in der durch die analytische Zerlegung der Person odet Jcr Situa-
tion in einzelne Momente ein Entwicklungsprozef sichtbar gemacht werden konnte. Dieser An-
satz einer von der visuellen Analyse ausgehenden Synthesenbildung neuen Charakiers w urde von
S. Tret'jakov einige Jahre spiter konkretisiert und weitergefithre (D 112). Auch in der Fotomonta-
ge zeigte sich Anfang der 30er Jahre dieses Bemithen um eine Zusammenschau (D 118, 119).
Diese fiihrie allerdings bald von der Montagestruktur weg und hin zur malerischen Retusche, die
anstatt zu analysieren, verschonte und verschleierte.

Auch die typografische Gestaltung erhielt einen wesentlich synthetischen Zug, der Ende der
20cr Jahre von ihren Vertretern selbst als Filmisierung des Buches bezeichnet wurde (D 105-
107). Die Mébelgestaltung der Konstruktivisten ging von dem polyfunktionalen Komplexmébel
zur Gestaltung von ganzen Wohn- und Arbeitsraum-Einrichtungen tiber (D76, 108-109). A“Eh
in der Textilgestaltung stand nicht mehr das »revolutionire« Thema der cinzelnen Stoffe im Mit-
telpunkt, sondern ihre FunktionsmiRigkeit im neuen Alltagsleben der sozialistischen Gesell-
schaft. Und neben der Architektur als synthetischer Kunst par excellence galten den Konstruku-
visten des OKTJABR' hauptsichlich die Strafenfeiern als die ssynthetische Massenkunste, in der
sich »massenhafte schopferische Aktivitit und der synthetische Charakter der Formbildunge ver-
cinten (D219), d. h. die Synthese wurde nicht nur zwischen den Kunstgattungen, sondern auch
zwischen der kulturell-kiinstlerischen Selbsttdtigkeit und dem professionellen Kunstschaffen
vollzogen.

- Mit der zunchmenden Herrschaft der politischen Ideologie iiber die sozialpolitische Massenini-
tiative, die sich schon wihrend des ersten Fiinfjahrplans abzeichnete, sich aber erst seit 1932 voll
durchgesetzt hatte, wurden diese konkreten Utopien einer Synthese von Kunst und Leben end-
giiltig zunichte gemacht. Das Tafelbild, aufgrund seines Abbildcharakters das fiir die Ideologie-
vc.rmiulur}g geeignetste Medium unter den raumlichen Kiinsten, konnte dank dieser Umstinde
wieder seine Dominanz gegeniiber den ubrigen Kunstgattungen behaupten.

Im Tafelbild selbst wurde die argumentierende Montage der Bildelemente zu einer bildimma-
nenten §ymhcsc abgeldst durch das Gestaltungsprinzip des Typischen. Das Typusportrit bei-
spiclsweise eines Stachanow-Arbeiters forderte den Betrachter zur Identifikation mit einem por-
tratgenau gemalten Helden der Arbeit auf, in dem ein einzelner privilegierter Aktivist zugleich
d.as Allgemeine, die von jeder Ausbeutung befreite Arbeiterklasse, verkorpern sollte. Seine Phy-
siognomic ist nicht mehr von schwerer korperlicher Arbeit als Klassenmerkmal gezeichnet, son-
dern strahlt, getreu der Stalin-Losung: »Es lebt sich jetzt besser, Genossen. Es lebt sich jetzt fro-
here'®, ruhige Zuversicht aus. Den Blick in eine unbestimmte Ferne gerichtet, wird er hiufig vor
einen neutralen dunklen Hintergrund gestellt. Der einzige Bezug zu seiner Arbeit stellt sich tiber
die thm attributiy zugeordneten Arbeitswerkzeuge her. Uber die Anschauung solcher lebendiger

Menschen¢ (A. Fadeev) sollte der Betrachter zur Einsicht in die alternativlose Notwendigkeit »ei-
nes quasi natiirlichen Entwicklungsganges der Ereignisse«!? gebracht werden.
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3 A. Dejneka, Frithstiickspause im Donbass, 1935, Ol/Lwd., 199,5 x 248,5 ¢m, Staatliches Kunstmuseum der Litaui-

schen SSR

A. Dejnekas »Frithstiickspause im Donbass< von 1935 (Abb. 3) entsprach nicht dieser Typus-
auffassung. Vor der strengen Waagrechte des Eisenbahndamms mit vorbeifahrendem Giiterzug
erfreut sich eine Gruppe von fiinf jungen Minnern am Ballspiel im Wasser. Mit der in dunklen
Farben gehaltenen herben Kulisse der Industrielandschaft kontrastiert die Lebensfreude der im
gleifienden Sonnenlicht Badenden. Das Bild ist typisch fiir jene neue, seit 1932 in der Gruppe
junger Maler um Dejneka entstandene Tendenz einer Abkehr von der fritheren Technikeuphorie.
An ihre Stelle trite eine »Natiirlichkeite, die um Harmonie zwischen Industric und Landschaft,
zwischen Rationalitdt und Spontaneitit, bemiiht ist. Trotz Dejnekas Bemiihungen um diesen
»neuen Lyrismuse, der zu einer Revision des »trockenene, »fotomontagehaften« Malstils seiner
OST- und OKTJABR’-Zeit fithrte, traf ihn weiterhin die Kritik des Schematismus seiner Men-
schendarstellung — ein damals stindiger Vorwurf gegen OST und OKTJABR’. Obwohl Dejneka
gegen scharfe Formalismusvorwiirfe verteidigend, hielt der Kunstkritiker R. Kaufmann thm vor,
seine Menschendarstellungen wiiren schemenhaft und abstrakt: Seine Menschen »denken nicht,
freuen sich nicht und geraten nicht in Aufregung. Ihre Aufgabe ist es, Resolucheit, Willen, Ju-
gend, Stirke, Beweglichkeit zu personifizieren. Sie sind Trager dieser Eigenschaften und sonst
nichts.«%°

Ein solcher Schematismusvorwurf meinte, daf das nun errungene Gliick (Stalins Parole »Es
geht uns jetze besser . . . «) der Versohnung von individuellen Bediirfnissen und gesellschaftlichen
Anspriichen nicht lebendig genug vor Augen gefiihrt worden wire. Wihrend die schemenhaften
Ziige in Dejnekas Malerei eine erste und hypothetische Anniherung an einen moglichen Gliicks-
zustand bedeuteten, wurde gerade diese distanzierte Haltung ihm und seiner Kunst zum Vor-
wurf gemache. Statt einer Analyse der Ideale, die fiir den Maler die Analyse der kiinstlerischen
Techniken Anfang der 30er Jahre abldste, wurde im Dienste der politischen Ideologie die iiber-
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seugende Darstellung eines bereits existicrenden 1dcnl7_‘u‘_.s‘mndcs gs‘[.(.)l‘d('l'l ~) statt ‘Rt'ﬂ.cxllf)n
ldcmiﬁkation. Daf die Menschen in den Bildern nur als Triger von Gliick u‘nd .L pt ”n[:\ln.l'Ub.L c;p
Betrachter erschienen, erweckte den Verdacht, hier wiirde das dem >rc_;llcn Suzm.l Ismus« L'lg/L-n'l I-
che Gliick als gliickliche Versohnung von lndividuum_ und Gesellschaft angezwe |l (jll . Zur \lc m[l\i
schaulichung dieser gegliickten Vermittlung wurde in den 30er Jahren auch fiir die Bildende
Kunst die Veranschaulichung des Typus fiir verbindlich erklirt. y
Die Geschichte des »Sozialistischen Realismus« zeugt von der permanenten ,'\11§1|'n‘|1;;L111g‘, dwfw
Versohnung in der Kunst fiir die Gesellschaft zu leisten. Dieses Bediirfnis n;a'(-h Synthese !‘llllr[ in
den 30crJahren zum Ruf nach dem einheidlichen Stilwillen (Metro- und Sow; ctpalast als Gesamt-
kunstwerke), der heute individualisiert im relativierten Begriff des »Sozialistischen I{culmn_m‘t als
Sulverhalten erscheint. Der analytisch-synthetische Realismus wird wieder zum Symbolismus,
womit der hier zu Anfang skizzierte Wille zur Synthese immer noch seine Aktualitit bewahrt.
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