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Eckhart Gillen

Zwei Richtungen der sowjetischen, gegenstindlichen Tafelmalerel in den zwanziger Jahren:
Die Kiinstlergruppen AChRR und OST. Ein Beitrag zur lkonografie des sowjetischen Sujets.

Einleitung: Die Lage an der Kunstiront nach dem Beschiufl
iiber die forcierte industrialisierung {I. Finfjahrplan)

Die auf dem XV. Parteitag im Dezember 1927 beschlossene
Offensive des Sozialismus (Programm einer forcierten Industriali-
sierung, Kollektivierung; vgl. den Beitrag G. Erler) sollte—so der Par-
teipolitiker J. Laz'jan—aus der politischen Sprache der Parteidirek-
tiven in die kiinstlerische Bildsprache Ubertragen werden.? Unter
Verwendung der Leninschen Spiegelmetapher (auf die ich noch zu
sprechen komme) forderte er die Kiinstler auf, die Prozesse des Zu-
nehmens der Elemente des Sozialismus und die konkreten Resul-
tate der Industrialisierung des Landes widerzuspiegeln.? Diese For-
derung nach einer politischen, massenwirksamen Kunst, die die Wirk-
lichkeit durch das Prisma des Marxismus abzubilden und umzubil-
den habe, wurde in den proletarischen Schriftstellerorganisationen
langst diskutiert und realisiert. Die Verbénde der bildenden Kunstler
dagegen orientieren sich {mit wenigen Ausnahmen) immer noch an
traditionellen Formen der Tafelmalerei. Selbst der (ber die Malerei
wohlwellend urteilende Leiter des Narkompros4, Lunacarskij, be-
merkt zur Situation an der Kunstfront® 1928, daf die proletarische
Literatur zwar groBe Fortschritte mache, wahrend auf dem Gebiet
der bildenden Kinste eine weniger bedeutende Widerspiegelung
der Kulturrevolution festzustelien sei.®

Eine erste Allunionskonferenz der Kiinstler, organisiertvom ZK
der Kiinstlergewerkschaft RABIS?, fand erst Ende 1928 statt mit
einer Verspatung von fast zwei Jahren ... erst lange nachdem be-
reits die Grundlinien der Politik auf dem Gebiet der kiinstlerischen
Literatur eine deutliche Formulierung erhalten hatten und zahlrei-
che Kongresse, Konferenzen und Sitzungen zu den Problemen von
Theater, Literatur, Kino usw. durchgefihrt worden waren.®

Ein Artikel der Pravda vom 11. November 1929 beklagt, da die
kiinstlerische Massenarbeit an einem toten Punkl stehe und keines-
wegs ihre Bestimmung — ein Glied im sozialistischen Aufbau zu sein
~erfillle.® Der sowjetische Kunsttheoretiker 1. Maca sieht den Grund
dafiir, daB die bildenden Kiinste den letzten Rang ... an der kultu-
reflen Kampffront einnehmen, in der Losgeldstheit der Kunst von
den produktions-Gkonomischen Grundlagen des proletarischen
Staates. Diese Losgeléstheit von der Basis bedingte eine Los-
gelGstheit von der Klasse ... eine Abgeschiossenheit in sich
selbst. 10

In einem Rickblick auf die Entstehung und Entwicklung einer
abbildenden Malerei seit 1922, die sich mit einer sowjetischen The-
matik bewuBt auf die Seite der Sowjetmacht stellte, sollen die Griinde
fir die Unangemessenheit der kiinstlerischen Mittel angesichts der
Forderungen nach einer die weitgesteckien Ziele des ersten Fiinf-
jahrplans unterstiitzenden, aktivierenden und ideologisch lenken-
den, massenwirksamen Kunst untersucht werden.

Alfred Kurella", Leiter der Abteilung Kunst des Narkompros,
schétzte 1928 in einem Vortrag rickblickend Bedeutung und Schei-

Wer Augen fir die sinnlose ... Ungerechtigkeit der im-
perialistischen Welt besitzt, wird die Ereignisse in Ruf-
land als den forigesetzten schmerzlichen Versuch be-
trachten, diese furchtbare geselischaftliche Unge-
rechtigkeit zu iiberwinden.

Heinrich Regius (Theodor W. Adorno) 1934

tern der neuen alten Realisten seit 1922 ein: Das Aufireten eine
neuen Strémung unmittelbar nach den ,, Linken”, des sogenannt
,.neuen Realismus”, wozu auch die AChRR gehért, mitihrer f.asang
von der Verstandlichkeit der Kunst, die gegen die,,Unversténdlici
keit” der Kunst der Linken gerichtet war — die Losung von der Au.
wahl des sowjetischen Sujets waren ein Schritt nach vorn. Aber
aus Furchi, den Fehler der Linken zu wiederholen, lehnten d
.,nieuen Realisten” die Errungenschaften der letzten Jahrzehnte a
und kehrten zu den Peredvidniki'? zuriick... Sie nahmen bei den
Peredvi$niki den Arbeiter als Gegenstand der Darstellung. Sie ent-
deckten des Arbeiter als Sujet, sie zeigten der ganzen Geseflschalt
das Leben der Arbeiter und Bauern,das armselige und kimme
liche Leben. .. Aber dank der Oktoberrevolution wurde der Arbeil
Subjekt der Geschichte und das muB er auch in der Kunst sein.
unserer Zeit darf man sich nicht damit begniigen,den Arbeiter als
Objekt der Kunst zu betrachten. .., sondem man muB sich b
miihen, alle Qualitdten, wegen denen das Proletariat die Okiobe
revolution gemachthaz‘ .indie Kunsteinzufiihren. EinandererFeh-
ler ist die Ubernahme des passiven Verhaltens des Kinstlers zu
seinem Gegenstand... Sie sagen: ,,Der Kunstler mupB darstellen’,
oder ,,Der Kinstler muB ein Spiegel sein.” Der Kiinstler stellt,,Ep
sédchen”, kleine isolierte Ereignisse dar, er vermeidet es, die in-
neren Wlederspruche inInhalt und Form aufzudecken. Eine solche
Darstellung ist héchstidealistisch, sie ist nichtin der Lage, den dia-
fektischen Wesensgehalt der Ereignisse aufzudecken. Die darz
stellende Erscheinung wird ungeachtet der Verbindung zu d
anderen sie umgebenden Erscheinungen geschaffen. Sie ist eng
begrenzi. Auf diese Weise erhélt man ein statisches, episode
haftes und schlieBlich metaphysisches Bild der Welt. Das ist d:
biirgeriiche Erbe, das die Neorealisten erwarben,als sie zu di
Peredvigniki zurlickkehrten. 3

Kurella faBt in seiner prinzipiellen Kritik, die wichtigsten Arg
mente, wie sie wahrend der zwanziger Jahre gegen die AChR
{Uber deren Griindung wir bald Néheres erfahren werden) g
richtet wurden, zusammen. Die folgenden drei Bildbeispiele soll
ertdutern, was gemeint ist.

Bogorodskijs Olbild Familie wird fotografiert von 1932 (Abb.
Kat.-Nr. 5) ist Ausdruck der von Kurelia fesigesteliten passiven Ei
stellung des Kiinstlers gegentiber seinem Gegenstand: Vor ein
auswechselbaren Landschafiskulisse, wie sie in kieinen Fotoat
liers damals Ublich war, sitzt ein fir den Fotografen posierend
Matrose mit einem Saugling im scharlachroten Wickelkissen. N
ben und hinter ihm steht seine Frau mit abgehdrmten Gesicht. DI
sorgfaltig arrangierte Gruppe wird frontal vom Maler aufgeno
men. Die Kiinstlichkeit der Szenerie betont der Maler noch dur
die gezierte Art,wie die Frau mit ihren schweren, Arbeit gewohnie
Handen eine zierliche Spielzeugrassel hait. Der Maler ironisie
seine Haltung als passiver Beobachter und Arrangeur von Rea
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1. F. Bogorodskij, Familie wird fotografiert, 1932,148,3x 110,5,
OLGTG

_ tétspartikeln, indem er seine Modelle in der fiktiven Situation des
. Fotografiertwerdens'® festhéit. Damit bringt er deutiich seine Di-
stanz zum neuen sowijetischen Sujet, der Arbeiterkiasse, die sein
- Auftraggeber geworden ist, zum Ausdruck. s Wahrend Bogorodskij
_ die gemalte Kulisse formatfillend als reale Landschaft imaginiert,
~ wenn auch durch Aufbau der Figurengruppe und Bildtitel ironisch
verfremdet, will die Grafik in der Zelischrift Dajos'® Fotogral auf
_dem Boulsvard (Abb. 2) die Methode des malerischen lilusionis-
 mus grundsétzlich enthillen. Der Zeichner macht sich lustig Uber
_ den Kinstier als Arrangeur seiner Modelle vor einer schiéénen Hin-
tergrundstaffage, indem er den von Geheimnissen umgebenen
Unstierischen Schipfungsakt aus dem Atelier ins greile Tageslicht
 versetzt und dort auf die dirftigen Kunstgriffe eines StraBenfotogra-
fen reduzient. Die Polemik, die hier gegen eine fotonaturalistische
Asthetik der wahrhafiigen Widerspiegelung des Lebens gefihit
wird, die nur eine Widerspriiche verdrangende Verkldrung der
Fealitét beinhalte, werden wir in der Auseinanderseizung der
AChRR mit der Gesellschaft der Tafelmaler (OST) in diesem Bei-
_lrag in inrer Bedeutung fr die Entwicklung der sowjetischen Kunst
erfolgen.

YVonder Seite der Rezeption ausbetrachtet, illustriert die Klinst-
lerin Rjangina?? in ithrem Bild Atefier des Meisters 1927 (Abb. 3)
en andéchtigen, kontemplativen Charakter der traditionellen Bild-
etrachiung. Zwei Frauen, vermutiich Frau und Tochter des Kiinst-
ers, nutzen beim Saubern des Ateliers die Abwesenheit des Mei-
ters, um aus geblihrendem Abstand bewundernde Blicke auf das
Allerheiligste zu werfen. Das Objekt ihrer Aufmerksamkeit, die neo-
arock gerahmie Leinwand, bieibt dem Blick des Betrachters aller-
ings verborgen. Thema des Bildes ist ausschiieBlich die stim-
mungsvoll ausgestaliete, passiv-kontemplative Bezishung der bei-
len Frauen zur Kunst, 3. 8.V. Rlangina, Im Atelier des Kiinstlers, 1927, Ol
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I. Riickblick

Ein Schritt nach vorn und zwei zuriick'?:

Die Griindung realistischer Kiinstlergruppen wihrend der
Neuen Ukonomischen Politik ab 1921

1. Die Revolution ist groB und rot —ein pldtzlicher
Windstof's:

Die Okioberrevolution aus der Sicht der biirgerlichen
Realisten

Die sogenannte Neue Okonomische Politik (NOP)20, d. h. die
Ablésung der Naturalwirtschaft im Kriegskommunismus durch par-
tielle Wiedereinfihrung markiwirtschaftlicher Elemente in der Wirt-
schaftspolitik (Reprivatisierung mittlerer Betriebe, wirtschaftliiche
Rechnungsfithrung?! etc.) ist die prosaische Antwort auf den
Grundwiderspruch der Okioberrevolution. Auf die Tatsache nam-
lich, daB in thr zwei Revolutionen geschichilich zusammenfallen,
sine verspétete biirgerlich antifeudale gegen den GroBigrundbesitz
gerichtete Agrarrevoiution der armen Bauern und eine antikapita-
listisch orientierte Revolution des stédtischen Proletariats. Da die
junge Sowjetmacht auf die Unterstiitzung der Bauern, die 80 % der
Bevdlkerung ausmachten, angewiesen war, muBte sie den GroB-
grundbesitz parzellieren und damit zwangslaufig kleinbirgerliche,
privatwirtschaftliche Tendenzen férdern, die im scharfen Gegen-
satz zur sozialistischen Zielsetzung des stadtischen Industriepro-
letariats standen. )

In B. M. Kustodievs Gemaélde Bolschewik von 1920 (Abb. 4)
erscheint die Revolution in Gestalt eines wilden, unkultivierten,
vitalen russischen Musik (armer Bauer), der wie einst die Bauern-
revolutiondre vom Schiag eines Stenka Razin in die korrupte, bour-
geoise, stadtische Zivilisation einbricht. Nicht das Proletariat repra-
sentiert den revolitionéren Aufstand, sondern der Vertreter des
bauerlichen, heiligen RuBlands, der mit stierem Blick unbeirrt sei-
nen Weg geht. Ein betont antiwestlicher Irrationalismus driickt sich
in dieser Verherrlichung physischer Gewalt aus. Dem dekadenten
Intellektualismus des Westens setzten die slavophilen Volkstiimier
die russische Seele entgegen.2® Die russische Revolution wurde
ausgespielt gegen die nichtrussischen Revolutiondre?23, die in
Westeuropa studiert hatten und die russischen Werte und Tradi-
tionen angeblich miachteten. L. Trockij, einer dieser nichtrussi-
schen Revolutiondre formulierte diesen Konflikt: Der Musik versucht
bekanntlich, den Bolschewik zu akzeptieren, aber den ,,Kommu-
nisten" abzulehnen. .. Nieder mit den Kommunisten, es leben die
Bolschewisten lautete die Parole der Bauern. In ihrer Vorstellung
hatten die Bolschewisten ihnen Grund und Boden gegeben, die
Kommunisten aber ordneten die Zwangserfassung des Getreides
an. LaBt man die Stadt zerfleischen, wirtschaftlich — vom reichen
Bauern, und kinstlerisch vom Pilnyak?4, so bleibt nicht die Revo-
lution (ibrig, sondern ein stirmischer und blutiger Riickwértspro-
zeB... (ein) primitiver, verwanzier Nationalismus.?® Dagegen sei
die Revolution ihrem Wesen nach (der) eigentliche Bruch de.
russischen Voikkes mit Asien2$, mit dem 17. Jahrhundert, mit dem
heiligen RuBland, mit den lkonen und Wanzen.?”

Kustodiev zeigt, daB die Revolution groB ist und rot und welt-
umspannend, daB sie ein plbizlicher WindstoB, eine Explosion ...
ist.2® Wie der Krieg oder eine Seuche bricht sie als Naturalgewalt
ber die Menschen herein, die wie Ameisen durch die StraBen ge-
trieben werden.

Diese Interpretaation des Bildes wird bestéatigt durch eine Kari-
katur Kustodievs auf die Revolution 1905/06. (Abb. 5)2° Die Revo-
lution wird hier noch unverhllter im Sinnbild des Todes als unauf-
haltsame Naturkatastrophe diffamiert.

Eine analoge schicksalsergebene aber auch revolutionsfeind-
liche Haltung finden wir in A. Rethels Totentanzfolge, die 1849
entstanden ist.3¢ Der Holzschnitt Auf der Barrikade (Abb. 6) zeigt
den Tod auf der Barrikade als Anfihrer des Volkes.Die gesichts-
losen Kampfer sind in der Defensive. Die flatternde Fahne des
Todes verbreitet keinen Optimismus. Auch der liberale Rethel von
1848 lehnt revolutionére Gewalt zur Lésung gesellschaftlicher Kon-
flikte entschieden ab. Gewalt fihrt zur Selbstzerstérung - das wol-
len seine Holzschnitte sagen. Die abgebrochene blirgerliche Revo-
lution in Deutschiand 1848 und die widersprichlich nachgeholte
birgerlich-proletarische Revolution 1205 und 1917 in RuBland
haben in der formalen und inhaltlichen Analogie der drei Bilder ihre
spuren hinterlassen. K. F.Juons Bild Der neue Planet? (Abbb. 7)
feiert dagegen die Revolution parallel zur literarischen Strdmung
des Kosmismus e als orgiastisches Naturerlebnis.

2. Der historische Augenblick im Stil des heroischen
Realismus:

Die Entstehung der Assoziation der Kiinstler des revolutio-
niren Rufiland und der Kampf um das sowjetische Sujet

a) Auseinandersetzungen der Realisten mit den Avant-
gardisten an den Vchutemas, die Grindung der
Kinstlergruppen NoZ und Bytije 1921 ;
Gegen die angebliche Dikiatur der Avantgarde an den Vchy
temas32 wehrten sich die Akademiker, Symbolisten, Czezannisten
und Realisten seit 1920 immer nachdricklicher.?® Die erste Kon
sequenz dieser Diskussionen war die Griindung der Neuen Gesell
schaft fir Kunstmaler3* 1921 von Seiten einiger Schiler der linken
Futuristen und Suprematisten (u. a. Tatlin und Malevic). Sie iehnten
die abstrakte Kunst, wie sie ihnen an den Vchutemas beigebracht
wurde, ab%® und entwickelten (insbesondere Adlivankin, von dem
wir noch hdren werden) einen an naive Malerei und den Expres-
sionismus erinnernden Primitivismus. In ihrer Deklaration betrach-
teten sie sich als die ersten, die die ganze Sinnlosigkeit weiteren
analytisch-scholastischen Umbherirrens verspdrten, das sich im
mer weiter und weiter vom Leben und von der Kunst entfernte. in
Anbetracht dessen, das die Malerei im ProzeB3 des laborartigen
Suchens sich vom Leben absonderte, daB aus diesem Grunde ihre
Sprache fir die Massen fremd und unversténdlich wurde ... wol-
len (wir} reale Kunstwerke schaffen, die die menschlichen Emp-
findungen organisieren und systematisieren ... die Kunst,auf die
unsere Blicke gerichtet sind, muB eine gegensténdliche und rea-
listische sein.35
Noch im gleichen Jahr griindeten Absolventen der Vchutemas
eine weitere sich realistisch verstehende Kunstlergruppe: Bytije
(Leben).3¢ Formal orientierten sie sich an der kubistisch-cezan-
nistischen Tradition der Kiinstlergruppe Karo-Bube.®” Im Vorwort
zum Katalog ihrer 5. Ausstellung (1927) formulierten sie ihre be
wuBte Abkehr von der Bewéltigung rein malerischer Aufgaben und
ihre Hinwendung zum Problem des neuen Inhalts. Weiter heiBt es: |
Nur durch Verzicht und Absage von sich selbst gentigender Aus-
einandersetzung mit der Technik der Malerei kann die russische
Malerei wieder gesellschaftsverbunden, sozial verbindlich wer
den. Die bildkiinstlerischen Gestaltungsmitiel missen wieder zum
Ausdrucktréger eines Ideengehalts werden, den der Schépfer in
sein Werk hineinlegt, dirfen nicht bloBe Demonstrationen irgend-
einer seeleniosen Meisterschaft, Geschicklichkeit und Fertig
keit sein.38 ~
Im Hinweis auf das Problem des neuen Inhalts kommt die be-
deutsame Neuorientierung eines Teils der formalen Schule und der
Akademiker auf den neuen sowjetischen Alltag zum Ausdruck. Wie
unpolitisch und wie stark vom dekadenten Symbolismus der Kiinst-
lervereinigung Mir iskusstva (Welt der Kunst)?® beeinflut diese
Renaissance der traditionellen Tafelmalerei allerdings noch um
1921 war, wird aus einem Bericht Uber das Atelier llja\lvanovi¢
Maskov in den Vchutemas deutlich. Maskov war der letzie Prasident
der Mir iskusstva und Lehrer der meisten Bytije-Kinstler. Den vor-
revolutiondren Stilleben gab man dort allenfalls das Etikett Goldenes
Zeitalter, um sie den neuen Auftraggebern schmackhaft zu
machen.*°

b) Die 47. Ausstellung der Wanderer und die Griindung der
Assoziation der Kiinstler des revolutiondren RuBland
{AChRR) ~
Demgegeniber kommt den sogenannten Wanderern und
der AChRR, die in enger Verbindung zu ihnen stand, das Verdienst
zu, die Kinstler entschieden ... auf die konkrete Wirklichkeit ... in
einfacher und versténdlicher, realer Form orientiert zu haben.41
AnlaBlich der 47. Ausstellung der Genossenschaft der
Wanderausstellungen*?, die am 20. Februar 1922 eréffnet wurde,
erklarten die PereaviZniki in einer Deklaration: Wir wollen mit doku-
mentarischer Wahrheitstreue in der Genremalerei, im Portrdt und in
der Landschaft das Leben des heutigen RuBlands spiegeln und
das ganze arbeitsreiche Leben seiner verschiedenartigen Vél-
kerschaften darstellen. Wir ... werden stets nach den Gestaltungs-
weisen suchen, die den Volksmassen am néchsten stehen, um in
Form vollendeter Werke der Malerei den Masse zu helfen, den
grofBen historischen ProzeB zu verstehen und sich einzuprégen, 4
(Hervorhebung vom Vf.) ‘
Das AChRR-Mitglied N. B. Terpsichorov illustriert in seinem
Bild Erster Slogan (Abb. 8) von 1924 diese groBmiitige Einsteliung
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8a Korin, In der Werkstait des Malers, 1925, Aquarell, GTG.

der Wanderer, den Massen zu helfen, dem Volk zu dienen. Im
Atelier des Akademikers Korin (vgl. dazu das Aquarell Korins: In der
Werkstatt des Malers, Abb. 8a)*4 pinselt der Kiinstler unter den
wuchtigen Gipsabglissen der Mediceischen Venus und dem Bor-
ghesischen Kampfer, den Relikien einer akademischen Malerei,
die Losung: Alle Macht den Sowjets!

Die Realisten und Akademiker, die wahrend der heftigen Dis-
kussionen mit den Vertretern der Avantgardes auf der Ausstel-
lungserdffnung der Wanderer zusammenfanden und im Mai des
Jahres 1922 die Assoziation der Maler des revolutionédren RuB-
fands griindeten, folgen in ihrer Deklaration, die sich in vielen Punk-
ten mit der der Wanderer deckt, den nicht mehr zeitgemaBen, nai-
ven, politischen Vorstellungen der Narodniki (Volkstimler), die in
ihren Géngen aufs Dorf die Bauern fiir einen spezifisch russischen
Weg zum Sozialismus nach dem Muster der Dorfgemeinde (ob-
s¢ina) mit ihrer j&hrlichen Umverteilung des Bodens gewinnen
wollten.*®
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6. A.Rethel, Auch ein Totentanz V, 1849.

5. B. M. Kustodiev, Karikatur, 1906.

8 N.B. Terpélchomv, Erster S/béan,
1924, Ol.

Das liberale Biirgertum in RuBland teilte zwar nicht den mis-
sionarischen Eifer der Narodniki, beteiligte sich aber in seiner pa-
trictischen Opposition*” gegen den franzésischsprechenden Feu-
daladel als Trager der politischen Macht an der Suche nach der rus-
sischen Seele auf dem Dorf. Reiche Kaufleute wie P. M. Tret'jakov,
Ilvan Morosoff und Savva Mamontov waren die Mazene der Pered-
vizniki. Die Basis ihrer Zusammenarbeit mit den Narodniki und den
Peredvizniki war die Absicht, eine Kunst fiirs Volk4® zu férdern, die
die slavophile, demokratische, antifeudalistische Interessenidenti-
tat des aufgekldrten Birgertums mit dem Volk zum Ausdruck
bringen solite.*? In dieser teils sentimentalen, das russische Land-
leben widerspiegelnden, teils sozialkritischen, anklagenden Male-
rei konnte sich das liberale Burgertum als fortschrittliche Klasse
gegenliber dem reaktiondren Feudalismus der Selbstherrschatft
abgrenzen, der der Entfaltung kapitalistischer Produktionsverhait-
nisse im Wege stand. In einer Kritik am konservativen Teil der
AChR, der sich noch 1930 am Stil der Peredvizniki orientierte, an-
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alysierte N. Znamenskij diesen blrgerlichen Charakter der Pered-
vizniki-Malerei: Und die vor 19805 ... gemalten Bilder ... bezeich-
nen sie nicht den Protest des Blrgertums gegen das gesamte
Polizei-, Hof- und Blrokratenregime der Selbstherrschaft? ... Und
die Portréts aller méglichen Morozovs, Serov und Repin — bedeu-
ten sie nicht eine klassenméBige Selbstbestétigung des Birger-
tums, ein Sich-Vergegenwértigen der eigenen Bereitschaft, die
Kapitdnsbriicke des Staatsschiffes zu besteigen?5°

Die Ausstellung der Wanderer im Februar 1922 war ein ge-
treuer Spiegel dieser Tendenz. Selbst ein so wohlwollender Beob-
achter wie der Dichter Sergej Gorodeckij, der den Wanderern sogar

‘bei der Abfassung ihrer Deklaration half (vgl. den Bericht Kacmans,

- Anm. 44), muB in seinem Bericht Uber die Ausstellung zugestehen:
in der Tat, der Anflug des Yergangenen wirkt auf der Ausstellung
sehr stark. Alle die Arbeiten . .. sind eine Widerspiegelung der Ver-
gangenheit, zudem einer recht fernen: ,Vergessene Alleen”, ...
,,Spéte Herbstblumen", unzéhlige , Abende” usw. — alle diese
Arbeiten tragen nichts von heutigen Stimmungen in sich ... Das ist
alles noch Turgenjevzeit, TranenvergieBen Uber die verwliisteten
Landstriche ... Darstellungen des Dorfes ... und von Arbeitspro-
zessen sind gleichsam mit dem alten Blick des Gutsbesitzers ge-
sehen, der von seinem Herrensitz aus die arbeitenden Menschen
beobachtet.5' Aulerdem beklagt Gorodeckij die siBliche Senti-
mentalitdt und die Abhangigkeit vom Geschmack des Klein-
birgertums.

Gorodeckijs Aufforderung an die Wanderer, unser neues
Leben, unsere ganze Revolution in der Kunst widerzuspiegeln,
greift die AChRR in ihrem Programm auf: Es ist unsere staatsbiir-
gerliche Pflicht vor der Menschheit, kiinstlerisch-dokumentarisch
den erhabenen Augenblick der Geschichte in seinem revolutio-
néren Elan festzuhalten. Wir werden den heutigen Tag darstellen:
das Leben der Roten Armee, das Leben der Arbeiter, der Bauern,
der Revolutiondre und der Helden der Arbeit.52 Absicht der
Vereinigung sei es, den Inhalt in der Kunst ... Ausdruck zu ver-
leihen ... als das Merkmal fiir den Grad des Wahrheitsgehalts im
Kunstwerk ... Der revolutiondre Tag und der revolutionédre
Augenblick sind ein heroischer Tag und ein hercischer Augen-
blick, und wir missen jetzt unserem kinstlerischen Erleben in
den monumentalen Formen des Stils des heroischen Realismus
Ausdruck geben.s3

Alfred Kurella — Leiter der Abteilung Kunst beim Narkompros —
(vgl. Anm. 4) charakterisierte diese Deklaration 1928 im Zusam-
menhang einer sich Uber mehrere Monate entwickelnden Debatte
tiber die AChRR anlaBlich ihrer 10. Ausstellung 70 Jahre Rote
Armee in der Zeitschrift Revolutia i kuftura (Revolution und Kultur)
folgendermaBen:

Eine kiassenunspezifische Kunstinterpretation durchzieht
das ganze Dokument: Die AChRR-Kiinstler ftihlen sich nicht vor
dem Proletariat verantwortlich, sondern ,,vor der Menschheit”, Fiir
die AChRR ist der Kiinstler ,,derjenige, der das geistige Leben des
Volkes ausdriickt”, Der Kinstler ,,driickt seine kiinstlerischen Er-
lebnisse aus”. Welches sind nun die gesellschaftlichen Auf-
gaben eines solchen, vor der Menschheit verantwortlichen Pro-
duzenten des geistigen Lebens des Volkes (ein Kinstler mit lan-
gen Haaren, Pfeife und Jéppchen)? Er soll , kiinstlerisch-doku-
mentarisch den groBartigen historischen Augenblick festhalten”
... Ist das nicht das Programm der ,, PopultCiki* (Mitldufer) 54 in aller
Reinheit? ... Wenn man die Definition der AChRR (iber die Rolle
der Kunst hért, wenn man dann die Arbeiten sieht (besonders die
Werke von Brodskij, Jakolev, Kacman etc.), fragt man sich unwill-
kirlich: warum fotografieren die nicht einfach?5% Die AChRR-
Kiinstler antworten augenblicklich: ... ,,Zwischen Kunst und Foto-
grafie besteht ein groBer Unterschied!" Aber worin besteht dieser
Unterschied? Diesen Unterschied hat die AChRR vdéllig verges-
sen! ... In unserem Jahrhundert der kiinstlerischen Fotografie ist
die rein dokumentierende Seite der Kunst dem Untergang preis-
gegeben. 58

Die pathetischen Formulierungen der Deklaration, ihre Beto-
nung eines Heroischen Realismus gehen nicht nur auf das Konto
des starken Einflusses der Wanderers? in der neuen Assoziation,
sie sind auch die Reaktion auf eine weitverbreitete Stimmung nach
Einfihrung der NOP. Denn, so schrieb ein Kritiker 1922, am
schwersten haben es zur Zeit die Romantiker der Revolution. In
unmittelbarer Ndhe von ihnen ging die Erscheinung des goldenen
Zeitalters in Flammen auf. Das hat ihnen das Herz verbrannt.58
Uber den schmutzigen Saum des Mantels der Revolution sollten

die damals noch kaum sichtbaren Errungenschaften der Oktober-
revolution nicht vergessen werden. Der Partei kam das Programm
der AChRR, alle Erscheinungsformen des Neuen festzuhalten,
daher sehr entgegen: Bei allen Schwierigkeiten, bei allen schwie-
rigen Bedingungen sollten die Menschen dennoch fiihlen, wie das
Neue aus dem Boden hervordringt.s?

Die Linken dagegen zogen ganz unsentimental die Konse-
guenzen aus der neuen Lage: Unter dem Gesichtspunkt der Kuftur
ist die NOP die Umschmelzung des elementaren Pathos der ersten
Revolutionsjahre in eine trainierte Arbeitsanstrengung, die nicht
den Hohenflug des Gefiihls, sondern Organisation und Selbst-
beherrschung erfordert... Neben einem Wissenschaftler muB3 der
Kunstproduzent zu einem Ingenieur der Psyche werden,einem
Psychokonstrukteur.s®

Die AChRR-Kinstler dagegen wollten die Gefihle und Ge-
danken mit einem neuen Stil, dem Heroischen Realismus organi-
sieren. Denn eine revolutiondre Kunst schaffen hei3tvor allem, eine
Kunst schaffen, der die Ehre zufllt, die Psyche der kommenden
Generationen zu bilden und zu organisieren.®' Im Punkt Organi-
sation der Psyche waren sich die Linken und die AChRR-Kiinstler
einig. Wie diese Organisation der Geflihle und Gedanken ihrer
Adressaten sich in ihren Gemélden niederschldgt, sollen die fol-
genden Bildbespiele erlautern.

¢) Was blieb vom heroischen Realismus? — Rote Sterne,
rote Halstiicher: Genre-lilusionismus

In E. M. Cepcovs Olbild Sitzung der Dorfparteizelle im
Medvenko-Theater des Gouvernements Kursk von 1924 (Abb. 9)
und in seinem Bild Die Schullehrer von 1925 (Abb. 10, Kat.-Nr. 10)
werden die Erscheinungsformen des Neuen (Verankerung der Par-
tei auf dem Lands2, Alphabetisierung) in der traditionellen Form der
Guckkastenblhne inszeniert. Der neue Geist, der angeblich ins
Dorftheater Einzug gehalten hat, entauBert sich im Bild nur passiv
im Leninbildnis am oberen Bildrand und in den unsicheren, unbe-
holfenen Gesten der politisch noch unerfahrenen Bauern. Der
Kunstwissenschaftier Lebedev bewundert besonders die Tai-
sache, daB diese typische Szene aus dem neuen sowjetischen Le-
ben mit seinen neuen Menschen vom Kunstler sehr wahrheitsge-
treu und unmittelbar gestaltet sei.s3 Zweifellos gelang Cepcov mit
seinem protokollierenden, dokumentarischen Realismus ein un-
geschminktes Bild des politischen und kulturellen Lebens auf dem
Dorf. Nicht zuletzt im Hinblick auf die Rolle der Frau in der Partei-
politik. Auf die von Mannern beherrschte Biihne schauen hinter
einer halboffenen Tir junge Bauerinnen, denen diese Versamm-
lung —~ so Lebedevs Kommentar — und auch das Préasidium und
ganz besonders der Umstand, dal3 der ihnen gut bekannte Bur-
sche aus ihrem Dorf jetzt als Redner in einer Versamrmlung auftritt
(1), ein Wunderding (!) zu sein scheint.8* Die Ausschmiickung der
Szenerie mit einer sentimentalen Nebenhandlung (neugierige
Bduerinnen — der gut bekannte junge Bursche aus dem Dorf), die
der sowjetische Interpret bereitwillig aufgreift, ist ein Kennzeichen
der Genremalerei®s in ihrer literarisierenden Ausformung im 19.
Jahrhundert.

Die eigentliche Haupthandlung findet auBerhalb der stati-
schen Momentaufnahme statt. Es ist die Wechselwirkung der Men-
schen ... und des unsichtbaren Auditoriums, an das sich die
Hauptperson des Bildes wendet... Aber auf dem FPlatz des nicht-
dargestellten, sondern nur vermuteten Zuhdrers steht der Betrach-
ter selbst.ss Wihrend die Dorfparteizelle noch einen gewissen Mo-
dell- und Appelicharakter hat, rezitiert die Gestalt im Bild Die Schul-
lehrer nur noch selbstvergessen im bithnenartig sich vor dem Be-
trachter 6ffnenden Kiubraum. Nur die sitzende Repoussoir-Figure?
der jungen Bauerin nimmt vom Betrachter Notiz.

Der Vergleich von Maximovi¢ Maximovs Gemaélde Ankunft
des Zauberers auf der Dorfhochzeit, 1874 {(Abb. 11) mit N. Terp-
sichorovs als Litho gedrucktes und vervielfaltigtes Gemalde (diese
Bilder wurden Kartini oder Lubki genannt, ich komme auf das Pha-
nomen massenreproduzierter Olbilder noch zu sprechen) Dorfso-
wjetwah/ von 1930 (Abb. 12) illustriert die Nahe der AChRR-Kinst-
ler zu den Wanderern besonders deutlich.

An die Stelle des Zauberers, der von den Bauern erwartungs-
voll empfangen wird, tritt der Propagandist, der die Bauernver-
sammiung Uber die Bedeutung der Dorfsowjetwahl aufklart. Die
Handlung (lebhaft reagierendes Publikum und agitierender Bauer)
ist hier ins Bild hineingenommen. Die Partei am rot gedeckten Tisch
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rechts im Vordergrund gibt dem Redner den nétigen Rickhalt ge-
geniiber der versammelten Bauernschaft.

Die Bilder B. V. Jogansons, Sowjetisches Gericht 1928 (Abbil-
dung 13) und A. V. Moravovs /m Bezirksstandesamt 1928 (Abb. 14;
Kat.-Nr. 42) sind nach dem selben Schema aufgebaut: ein Tisch
teilt jeweils den Raum in zwei Halften. Links Vertreter der neuen
sowjetischen Institution, rechts die Klienten. Der sowjetische, neue
Charakter wird genrehaft gekennzeichnet durch ein Lenin- bzw.
Kalininportrat an der Wand, das rote Kopftuch der Schoffin (Jo-
ganson) (vgl. zur metaphorischen Bedeutung des Kopftuches den
Beitrag Bauermeister-Paetzel/Wetzel) und die Uniform des Rot-
armisten (Moravov). Nur fiir den Kenner der sowjetischen Ver-
héltnisse auf dem Land in den zwanziger Jahren wird die kon-
krete Klassenkampfsituation verstandlich, in der das Neue mit dem
Alten kampft. Mit der Figur der Bauerin, die ihr Kind auf dem Arm
tragt,gibt Joganson einen Hinweis auf den Gegenstand der Ge-
richtsverhandiung: Es geht um ein Alimentenverfahren gegen den
reichen Kulaken, der neben ihr im Uppig mit Pelz besetzten Mantel
sich wortreich zu verteidigen sucht.

Im Bezirksstandesamt dagegen herrscht eitel Freude: Die
neue sowjetische Ehe wird propagiert.

Die Gegeniiberstellung von Cepcovs Bild Propagierung der
Kooperative auf dem Dorf, 1926 (Abb. 15}, und der Grafik Dejnekas
in der Zeitschrift BezbozZnik (Der Gottlose) von 1927 (Abb. 16) soll
noch einmal die Methode der AChRR-Kinstler, die Psyche ihrer
Adressaten zu organisieren und zu bilden, verdeutlichen. Die Agi-
tation wird bei Cepcov zum Sujet, das wie ein Stilleben gestaltet ist.
Die Aufklarungskampagne im Dorf erscheint als landliches Idyil.
Wenn man einige Requisiten, wie z. B. rote Sterne, die rotgar-
distischen Uniformen, die roten Halstlicher und andere Sachen
ausschlieBt, so wird einem klar, daB3 alle diese Bilder am Ende des
letzten Jahrhunderts hétten gemalt werden kdnnen.®® In einer
Rezension der 8. Ausstellung der AChRR Leben und Alltag der
Vélker der UdSSR schreibt Pavel Novickij: Was blieb vom heroi-
schen Realismus? Genre-lllusionismus... Wo ist das Pathos des
Kampfes und des Aufbaus, das gewaltige Eindringen der Kunst
ins Leben, um es schépferisch umzugestalten?®®

Die Linken begniigten sich nicht mit jener statischen Repra-
sentation sozialistischer Errungenschaften. Statt einen bunten Agi-
tationswagen oder einen Agitator mit Essig und Ol zu verewigen,
wollten sie eine operative Kunst?°, die selbst agitierend ins Leben
eingreift. Dejneka, fiinrendes Mitglied der Gesellschaft der Tafel-
maler (OST), auf deren Griindung und Programm ich im nachsten
Abschnitt eingehen werde, entwirft in seiner Grafik Im Arbeiterklub
fiir die Zeitschrift BezbozZnik (Der Gottlose) 1927 (Abb. 16) das
Modell einer aktiven Einwirkung auf die gesamte politisch und teil-
weise ideologisch vorbereitete Psycho-ldeologie der ... Werktéati-
gen.’®

Der Kiub sollte zum Zentrum der ideologisch-organisierenden
Tatigkeit des Kiinstlers und Kulturarbeiters werden. (Vgl. den Bei-
trag von Christian Borngréber.) Ausstellungen und gelegentlich in
verschiedenen Gebduden aufgestellte zuféllige Bilder soliten
durch aktive Formen der kiinstlerischen Massenarbeit wie Aus-
gestaltung von Kiubs mit Wandgemalden und zweckmaBgigen Mo-
beln, Gestaltung proletarischer Festtage, die Massenproduktion
einer illustrativen Dokumentation mit Hilfe von Fotos, Kino und poly-
grafischer Kunst erganzt werden.”2 Dejneka selbst hatte wie viele
seiner Kollegen die Konsequenzen aus dieser Einsicht in den ope-
rativen Charakter einer wirkungsvollen Agitationskunst gezogen
und den Schwerpunkt seiner kiinstlerischen Tatigkeit auf kiinstie-
rische Publizistik in den Zeitschriften Daio, BezboZnik u stanka
(Der Gottlose an der Werkbank), ProZektor u. a. verlegt.

3. Gegen Peredviznikitum im Sujet - Fiir revolutionére
Modernitat

Die Gesellschaft der Staffeleimaler (OST) als Alternative
zur AChRR

a) Griindung

Die bildhafte Veranschaulichung des neuen Lebens (sowjeti-
sche Thematik) bekam auf der 7. Diskussionsausstellung der Ver-
einigung der aktiven revolutionédren Kunst’3, die 1924 von Schilern
und Absolventen der Vchutemas veranstaltet wurde, neue impulse
von Seiten einer Gruppe von Konkretivisten und Projektionisten.
Sie kamen aus dem 1920 bei der Abteilung Bildende Kunst des

Narkompros gegriindeten /nstitut fir kiinstlerische Kultur (IN-
ChUK)74, das sich die Aufgabe gestellt hatte, die Grundkategorien
der Kunst im ganzen, ihrer einzelnen Arten, die Prinzipien der
Wechselbeziehung dieser Arten und die Fragen der Synthese von
Kunstarten zu untersuchen.”® Das Institut, das nach kurzer orga-
nisatorischer Verbindung mit den Vchuternas 1921 an die Staat-
liche Akademie der Kunstwissenschaften (GAChN)7¢ angeschlos-
sen wurde, entwickelte sich zum Zentrum der Diskussionen zwi-
schen Konstruktivisten, Produktionskiinstlern und Stankovisten
(Staffeleimaler)?”

Wahrend die Konstruktivisten an Stelle der Abbildungen von
Dingen die Errichtung des Dinges (Dingismus)78, das Schaffen
realer Gegenstéande mit authentischen Materialien anstrebten, hiel-
ten ihnen die Produktionskiinstler’® entgegen, daB sie in der naiven
Nachahmung technischer Konstruktionen Vertreter einer reinen
Kunst blieben und so ihr utilitdres Ziel verfehit hatten.

Beiden Richtungen gemeinsam war die Ablehnung des Stan-
kovismus, d. h. einer Gegenstande reprasentierenden bzw. abbil-
denden Kunst, ob sie nun wirkliche Gegenstande wie die Natura-
listen oder nicht-gegensténdiiche Dinge représentiert wie die
Kubisten und Futuristen. Der Kunstler ist beide Male isolierter Fro-
duzent einer asthetischen Ware fir einen anonymen Markt
(Arvatov).

Fotografie und Film machen das Portrdt, das Landschafts-
und Genrebild Uberfliissig, der Journalismus — die gesellschafts-
schildernde Literatur usw.8°

Der Streit zwischen denen, fir die bereits das letzte Bild ge-
malt war (Nikolai Tarabukin hieit am INChUK einen Vortrag mit dem
Titel: Das letzte Bild ist gemalt) 81, die an Stelle der Leinwandkunst
die Produktion niitzlicher Dinge forderten und den Staffeleimalern
endete mit dem Auszug der letzteren aus dem INChUK unter Fuh-
rung von D. Sterenberg. An den Vchutemas versuchten sie ihre
Position auszubauen. Die bereits erwahnte 1. Diskussionsausstel-
jung wurde zum Forum, auf dem beide kiinstlerischen Konzepte
sich gegentiberstanden.

Die Stankovisten steliten inre Thesen und programmatischen
Bilder unter den 38 Kiinstlern,die mit 207 Werken in acht Gruppen
vertreten waren, in drei verschiedenen Gruppierungen vor:

A. Dejneka, A. Gong&arov und J. Pimenov steliten unter dem Namen
Vereinigung der Drei 21 Bilder, Radierungen und Grafiken aus.
P. Vil'jams, B. Volkov, K. Vjalov, V. Ljusin und J. Merkulov prasen-
tierten 18 verschiedene Dinge. Letztere nannten sich Konkretivi-
sten und fuhrten folgende Losungen im Katalog an:

1. Konkretheit — das ist das Ding an sich.

2. Konkretheit — das ist die Summe der Erfahrung.

3. Konkretheit — das ist die Form. ‘

Voraussetzungen fiir die Dinge: 1. Gegenwdértigkeit. 2. Klarheit der
Aufgabenstellung. 3. Prédzision bei der Gestaltung.®?

Die dritte Gruppe, deren Mitglieder sich zusammen mit den beiden
anderen Gruppierungen Ende 1924 zur OST zusammenschiosser,
bezeichnete sich als Vereiniqung der Projektionisten. thr gehorten
u. a. Luciskin, S. Nikritin,M. Plaksin, K. Redko, N. Trjaskin,
A. Tyslerss an. Sie steliten 90 Arbeiten aus, darunter von Luciskin
Analytische Malerei und tektonische Forschungen von Nikritin. thr
Programm lautete:

Die industrielle Produktion reguliert die gesellschaftlichen Verhéli-
nisse. — 1, 2, 100 Kiinstler kénnen nicht die Umwelt organisieren,
das kann nur die industrielle Produktion. — Der Kinstler ist der Dar-
steller neuer Systeme der objektiv bedeutenden Gegensténde und
Arbeiten. Malerei und rdumliche Gestaltung sind die lberzeu-
gendsten Mittel des Ausdrucks (Projektionen) fiir die Methode der
Organisation der Materialien. — ... Die Kunst ist die Wissenschaft
von dem objektiven System der Organisation der Materialien. — Die
héchste Organisation verwirklicht sich durch die Methode. 84

in der spéteren Plattform der OST tauchen diese Programm-
punkte der Projektionisten und Konkretivisten wieder auf:
Verzicht auf Abstraktheit und Peredviznikitum im Sujet, ... auf

das Skizzenhafte..., auf den Pseudocezannismus®®, der die
Disziplin der Form, der Zeichnung, der Farbe zersetzt; dagegen:
fur revolutiondre Modernitdt und Klarhert in der Wahl der Sujets;
Streben nach absoluter Meisterschaft in der gegensténdiichen
Tafelmalerei, in der Zeichnung, der Plastik durch die Weiterent-
wicklung der formalen Errungenschaften der letzten Jahre.®®
Zwar wandten sich die Miiglieder der OST grundsétzlich
gegen die abstrakte Negation der Tafelmalerei und die Beschran-




- kung der Kunst auf die Produktion von Gebrauchsdingen, gegen
diese Tendenz setzten sie sich ja mit ihrer Namensgebung
{Gesellschaft der Staffeleimaler)®® provoKativ ab, jedoch fihr-
ten sie durchaus Anregungen des Konstruktivismus weiter. Die
bildende Kunst faBten sie als das Herstellen spezifischer Dinge
it Abbildqualitdt auf. Die Kunst war fir sie eine Organisa-
tion von Materialien (Farbe, Leinwand u. a.) nach wissenschaft-
lichen Methoden, die analog zu denjenigen der Naturwissen-
schaften und Technik in der materiellen Produktion gedacht
wurden. Diese Betonung des technischen Vorgangs bei der Bild-
herstellung, welche die im Programm geforderte Klarheit der The-
matik, den konstruktiven Bildaufbau, die Prazision der Ausfihrung
und eine meisterhafte Qualitat der Gestaltung verlangt, richtet sich
gegen eine impressionistische Skizzenhaftigkeit und Pseudoce-
zannismus. Fir die Kinstler der OST sind die Kunstwerke - wie es
Sklovskij 1923 formulierte — nicht mehr Fenster, durch die man in
gine andere Welt blicken kann, sondern Gegenstdnde.®” Lugiskin
bestdtigte im Gesprach diesen gegenstandlich konstruktiven
Bezug zur Malerei: Ein Bild faBten wir als eine Sache auf, die ge-
schaffen, gebaut werden muf3. . .%8

Besonders die Schiiler Sterenbergs sprachen von ihren
Bildern wie von Dingen, die sich, wie sie es im Katalog zur 1. Dis-
kussionsaussteliung formulierten, durch Produktions-Exaktheit
und hohe Qualitédt der Faktur auszeichnen soliten. Ihr Vorbild waren
die Stilleben Sterenbergs,in denen er durch Kontraste der Flachen-
bearbeitung den Aufbau des Bildes von ... ganz malerischen
Grundsétzen bestimmen 1461.99 Mit Hilfe der verschiedenen Faktur
{glatt, rauh etc.) kann der Betrachter die Materialitét und Struktur

Tusche, Gouache.
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der dargestellten Dinge nachempfinden. °' Labas, Tysler, Vil'jams,
Vijalov u. a. entwickelten nach diesem Prinzip die Besonderheiten
ihres Farbauftrags.

Neben dieser der Malerei und ihrer Spezifik verpflichteten
Gruppe um Sterenberg gab es von Anfang an eine mehr publizi-
stisch orientierte Gruppe?®?, zu der Dejneka und Pimenov zu rech-
nen sind. thr Lehrer war Favorskij®3, der eine Kompositionstheorie
vertrat, die die Statik ablehnt und die ,,Zeit", die ,,Bewegung" als
vollig berechtigte, besser unumgéngliche Momente jeder
Darstellung anerkennt.®* Favorskij grenzt die zur Geschlossenheit
tendierende Komposition des Tafelbildes von der konstruktiven
Darstellung ab, bei der das Bild als eine offene Montage von Form-
gebilden aufgebaut ist, die in ihrer kontrastierenden Kombination
dynamisch wirken. Als Extrem dieser Gestaltungsweise sieht Fa-
vorskij die Fotomontage und die Filmmontage an.®s

Ganz anders als die AChRR, der, wie wir wissen zu Recht ein
fotografischer Naturalismus vorgeworfen wurde,interessierte die
Kiinstler der OST an der Fotografie gerade ihre graphisch-abstra-
hierenden Eigenschaften. Sie lehnten eine statische Kopie der
Wirklichkeit ab, vielmehr betrachteten sie die Fotografie als ein
Mittel, Bewegungsmomente im Bild festzuhalten.

Sie wollten Publizisten des neuen Lebens sein und die Dynamik
der Industrialisierung durch die Dynamik der Bildkoniraste an-
schaulich machen. Die statische Perspektive,das Einspannen der
Bildgegenstande in die exakten raumlichen Koordinaten einer
linearperspektivischen Konstruktion, gaben sie auf zugunsten einer
kinetischen Perspektive: An die Stelle eines einzigen Blickpunktes
treten verschiedene Blickpunkte innerhalb eines Bildes, ja sogar bei

20. A.Labas, StraBe in Leningrad,
Pont-Neuf, 1860_1865, 1928, Aguarell.
stereoskopische Foto-

grafie.

23. A. Labas, Stddtischer Platz, 1926, Aqua-
rell, GTG.
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einer Figur. Die Einheit von Zeit und Raum wird aufgegeben zu-
gunsten der simultanen Darstellung verschiedener Bewegungs-
phasen. Im ProzeB der sukzessiven Wahrnehmung montiert der
Betrachter die Bildelemente zu einem dynamischen Simultanerleb-
nis realer und antizipierter Zeit.

Soweit die Skizze der kunsttheoretischen Vorstellungen inner-
halb der zwei Gruppierungen der OST.?% Die folgenden Bildbei-
spiele sollen die Umsetzung dieser Prinzipien in ihrer Produktion
verdeutlichen.’

b) Blick von oben — Die neue Perspektiven der Stadt

Wir alle stammten aus der Stadt, uns hatte die Stadt
gepragt (Lucigkin)®

Das auffalligste Merkmal in den Bildern der OST-Kiinstler ist
die Einfihrung urbanistischer Motive, da sie hinsichtlich ihrer Dy-
namik der russischen Malerei ebenso fremd waren, wie sie auch fur
die statische Darstellung des landlichen Lebens im alten RuBland
eine Art Revolution bedeuteten. Diese Korrektur an der Thematik
unserer bildenden Kunst war, so stellte der Kunstkritiker J. Tugend-
hold 1927 fest, die logische Vollendung jener neuen, entschie-
denen Abwendung vom RuBland der /, lautlosen Stille” zum
neuen,industrialisierten Land, die sich im Ergebnis der Oktober-
revolution vollzog.”

Diese Revolutionierung der Wahrnehmung in der modernen
GroBstadt wurde um 1860/70 bereits von den Impressionisten und
frihen Fotografen in Paris verarbeitet. Die Stadt war ihnen zum
endlosen, ausweglosen und undurchschaubaren Labyrinth gewor-
den. Sie erfuhren groBstéadtisches Leben als Summe von Fragmen-
ten,Ausschnitten, Einzelheiten, zugleich aber auch als Experimen-
tierfeld der flanierenden Wahrnehmung fir verbliffende Konstella-
tionen, Perspektiven und Blickwinkel. thre Bilder sind aus der Per-
spektive des ziellos dahinschlendernden Flaneurs gemalt, transi-
torisch, fragmentarisch, ohne hierarchisch (bergreifendes Form-
prinzip, ohne narrativen Zusammenhang. (Vgl. Edgar Degas, Place
de la Concorde, Vicomte Ludovic Lepic und seine Téchter, 1875.)
Dem Ganzheitsbegriff des organischen Kunstwerks als Mi-
krokosmos stellten sie die spontan registrierte tranche de vie ent-
gegen. Die Erfahrung der Gleichwertigkeit der Bildgegenstande,
das Fehlen eines point de vue, das Durchbrechen der orthogonalen
Ansicht im Guckkastenbild wurde durch Nadars beriihmte Ballon-
bilder in den spaten flinfziger und sechziger Jahren des vergange-
nen Jahrhundens zweifellos verstarkt.®® Daumier machte sich in
seiner beriihmten Karikatur von 1862 (Abb. 17) Uber den Kunst-
anspruch des ersten fliegenden Reporters lustig: Nadar erhebt die
Fotografie auf die Hohe der Kunst.®®

Ein gutes halbes Jahrhundert spater stellt der OST-Kinstler
J. Pimenov den berlihmtesten Chronisten seiner Zeit Bei der Auf-
nahme der Filmchronik dar. (Abb. 18) Vom Eisengerist aus sieht
der Betrachter mit dem Kameramann aus der Vogelperspektive auf
die Stadt, in der sich (iber der alten Architektur des Triumphbogens
die neue Industrie erhebt. Der ungewohnte Blickpunkt von oben,
der auch in Vertovs Filmen oft von der Kamera eingenommen wird,
istin dieser Grafik ganz im Sinne des Filmers keine formale Spiele-
rei, sondern deckt hinter der alitaglich wahrgenommenen Fassade
des alten Stadtbildes das zukiinftige auf. Erst durch den verfrem-
deten Blick wird das neue hinter dem Gewohnten sichtbar. Die
sachliche Bestandsaufnahme des Chronisten vom sozialistischen
Aufbau erhalt eine Bedeutungsperspektive im Sinne einer dyna-
mischen Entwicklung, die flir den Betrachter erfahrbar ist in der
kompositorischen Spannung, die zwischen der festgefligten Kon-
struktion in ndchster Nahe und den stiirzenden und aufstrebenden
Linien in der Ferne entsteht.

Wie Hippolyte Jouvins stereoskopische Fotografien (unser
Beispiel zeigt Le Pont-Neuf 18601865, Abb. 19)199 einen Impres-
sionisten wie Gustave Caillebotte zu seinem ungewdhnlichen Bild
Boulevard, Blick aus der Hohe 1880 (Abb. 21)101 inspirierten, so
provozierten die neuesten Errungenschaften der Momentfotogra-
fie, die die gewohnte Perspektive aufhebt, Uberraschende Ver-
kirzungen bietet, die gleichsam von oben gesehenen Landschaf-
ten Sifrins und Labas’.192 (Vgl. Abb. 20 Labas, StraBe in Leningrad,
1928, Abb. 23, Stadtischer Platz, 1926, und Sifrin, Ich laufe zum
Dienst und kehre abends miide nach Hause zuriick, 1926, Abbil-
dung 22.)

Wahrend Degas und Manet den vom ennui geplagten Flaneur
thematisiert, der voller Weltschmerz sich mit der Undurchschaubar-

keit des chaotischen Konkurrenzkapitalismus abgefunden hat, jagt
Sifrin (Abb. 22) seinen stadtischen Angesteliten aus der Dat3a zur
Eisenbahnstation, die ihn in sein Blro bringen soll. Das landliche
Stilleben mit Baumen und Zaunen verliert fUr den industrialisierten
Tatmenschen seine Statik, die Landschaft weicht vor der Energie
des eilenden Menschen gleichsam zurtck.

¢) Geschwindigkeit als Metapher des neuen Lebensgefiihis
Sport als Metapher des neuen, industrielien Lebensrhythmus’

Wir wollen keineswegs unsere Gesellschaft, ihre einzelnen
Seiten illustrieren, sondern ihre emotionale
Ausdruckskraft und Starke zeigen (Luciskin)'03

Aus der AuBerung Luciskins geht hervor, daB es den Kiinstlern
der OST nicht darum ging,die vergegenstandlichten Erscheinun-
gen des neuen Lebens abzubilden. Nicht die neuen Sowjetinsti-
tutionen oder durch Kopfputz, Armbinde bzw. Parteiabzeichen
sichtbar gewordenes sozialistiches Bewuftsein im Portrat waren ihr
Thema. thnen ging es vielmehr darum, ein neues Lebensgefiihl, ein
neues der Dynamik des Industrialisierungsprozesses entsprechen-
des Zeitempfinden zum Gegenstand ihrer Bilder zu machen. Im
Manifest der No$ (vgl. Anm. 34) kiindigt sich diese neue Einstellung
zur gesellschaftlichen Realitat bereits an: Wir wollen uns die Natur
unterwerfen und nicht von ihr unterworfen sein; ... wir glauben,
daB die Zukunfit eine neue Form von Malerei bringt, die dem Tempo
der Gegenwart entspricht, der gegenwdrtigen Psychik. .. Wir ver-
stehen den Realismus nicht als unpersénliche, protokollarische
Darstellung des Lebens, sondern als seine schopferische Umn-
wertung.'04

Die Geschwindigkeit eines fahrenden Zuges (vgl. Abb. 24,
Labas, Studie, 1928), das Tempo vorbeirasender Autos (Abb. 26,
Kat.-Nr. 59, Vil'jams, Autorennen, 1930) wird zur Metapher fir den
geselischaftlichen Transformationsprozef3, in dem alle sozialen
Strukturen und das BewuBtsein der Beteiligten gleichsam in Be-
wegung gerat. Andererseits sind diese Bilder aber auch Ausdruck
der Dynamik,wie sie psychisch unmittelbar im neuen Alltag emp-
funden wurde, der gepragt ist durch Technisierung, Rationalisie-
rung, wachsende Bedeutung des StraBenverkehrs in der GroBstadt
etc.

Labas Studie eines fahrenden Zuges (Abb. 24) zeigt durch die
transparent gemachte Rickwand des letzten Waggons die sitzen-
den oder stehenden Passagiere. Labas, der seine Bilder von der
Farbe her aufbaut (vgl. Abschnitt 3a), mit einem komplizierten Ver-
fahren des schichtweisen Auftrags winziger Farbpartikel, auf das
ich in diesem Zusammenhang nicht ndher eingehen kann'9, kon-
trastiert die Statik der Sitzbanke und unbewegten Fahrgaste mit der
durch schnelle, verwischte Pinselstriche angedeuteten Landschaft.
Auf diese Weise gelingt es ihm, die Vorsteliung eines durch die
Landschaft rasenden Zuges zu imaginieren.

Sein Bild In der Flugzeugkabine, 1928 (Abb. 25, Kat.-Nr. 31),
verfahrt nach dem gleichen Prinzip. Hier wird das Geflhl des
Schwebens durch die Farbschleier um die im Querschniit gedffnete
Kabine vermittelt. 196

Der utopische, Zukunft antizipierende Aspekt, der in Vil'jams
Bild Autorennen, 1930 (Abb. 26, Kat.-Nr. 53) enthalten ist (statt
Autorennen mit schicken westlichen Limousinen abzuhalten, wurde
wahrend des 1. Funfjahrplans der Sozialistische Wettbewerb pro-
pagiert), verselbstandigt sich in Pimenovs Bild Das neue Moskau,
1937 (Abb. 27), zur reaktionaren ldylle, wie sie in jeder beliebigen
Grof3stadt des kapitalistischen Westens vorstellbar ist. Auch die
rote Nelke an der Windschutzscheibe kann nicht dariiber hinweg-
tauschen, daB die Privatisierung des kommunaien Verkehrs (ab-
gesehen davon, daf3 wahrend des zweiten Finfjahrplans an eine
Pkw-Produktion, wie sie das Bild als moglich suggeriert, nicht zu
denken war) keine sozialistische Perspektive ist. Was die male-
rischen Mittel angeht (die impressionistische Behandlung der
Farbe, der Kontrast von Ruhe und Klarheit zur Unscharfe der an der
Fahrerin und dem Betrachter vorbeiziehender Stadtkulisse des
neuen Moskau) kann Pimenov seine frihere Zugehorigkeit zur OST
nicht verleugnen, inhaltlich verkommt in seinem Bild jedoch die
Darstellung des neuen Lebensgefihls zum naiven Bekenntnis: Die
Welt ist voll Leben und Schénheit, die wir im Laufe unserer Tage oft
nicht bemerken. Die Schénheit des Menschen im Alltag zu zeigen,
sehe ich als meine Aufgabe an.107

Dejneka zeigt dagegen in seiner Grafik (Abb. 28) fir die Zeit-
schrift Bezboznik (Der Gottlose) 1925 die Uberwindung des alten




Lebens durch die gesellschafiliche Aktivitdt des kollektiven Sport-
trainings. Wahrend der liebe Gott als komischer Alter im schwarzen
Rock der Popen fur die Anbetung des Gekreuzigten wirbt, aktivie-
ren die Manner und Frauen auf dem Sportfeld unter Anleitung eines
Trainers (alle mit der hier thematisch gebrauchten Farbe Rot ge-
staltet) ihre Kérper zum Kampf fir den sozialistischen Aufbau.
Dejnekas FuBballer (Abb. 29) dagegen sind nur noch Ubun-
gen in der Darstellung schneller und komplizierter Bewegungsab-
taufe durch extreme, expressionistische Korperhaltungen. Luna-
Sarskijs Kritik an der formalen Einstellung auf den Wettstreit... am
Sport im Kapitalismus als ein Mittel der Konkurrenz und der Be-
schleunigung des Rhythmus’ als Selbstzweck trifft auch auf Dejne-
- kas, Pimenovs und LuciSkins Sportdarsteliungen zu. (Abb. 30,
Luciskin, FuBballer, 1928.) Warum muB man gut Schwimmen oder
Tennis spielen? Warum muB ich das besser machen als alle?108
- Die Uberbewertung von Kérperbeherrschung und Muskeltraining,

24, A, Labas,Studie, 1928, Ol, 98 x 78.

25. A. Labas, In der Flugzeugkabine, 1928, Ol
‘ 78 x 92, GTG, Kat.-Nr. 31.

28. A.Dejneka, 1925,
BezboZnik 1925,
Nr.4,5.16/17.
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die sich in der Reduktion des Menschen auf das Spiel der Muskel-
partien ausdriickt, fihrt nach Tugendhold dazu, daB nicht der Typ
des sowjetischen Sportlers dargestellt wird, sondern der des inter-
nationalen Berufssporilers.109

4. Der neue Mensch in der Darsteliung der
AChRR und der OST

a) Das alte und das neue Leben

Rjanginas Bild Friihstick eines Arbeiters (Abb. 31) ist ein ty-
pisches Beispiel fir die Darstellung des Menschen im Alitag von
Seiten der AChRR-Klnstler. Nichts in diesem engen Raum, den
das Olbild einfangt, deutet eine fortschrittliche Perspektive an. 110
Der Arbeiter I6ffelt mit gebeugtem Ricken sein Frihstlick. Seine
Frau steht, sie frihstiickt nicht, er ignorient sie vollig: Kleinfamilien-,
Arbeiterfamilienelend, wie es berall auf der Welt anzutreffen ist.

26. P.Vil'jans, Autorennen, 1930, 01, 151 x 213, GTG.

27. J. Pimenov, Das neue Moskau, 1937, 01,
140x 175, GTG.

29. A. Dejneka, Fus-
baller, 1924.
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Kurella schreibt zu dem Bild: Die gesamte Einrichtung hat einen
Hauch von Kleinbiirgertum. Das Katzenjunge, der kleine Teppich,
die kiinstlichen Blumen hinter dem Spiegel usw. Das Bild spiegelt
gerade die riicksténdige Seite des Daseins des Arbeiters wider.
Das ist die Darstellung eines Arbeiters vom Standpunkt jenes
kleinblirgerlichen, gutmiitigen Beobachters. In diesem Werk gibt
es nichts Revolutiondres und Proletarisches. Das ist nicht nur
meine Meinung.Das gleiche sagten mir auch viele Arbeiter: ,,Und
warum friihstiickt die Frau nicht mit ihm? Sie ist keine Arbeiterin,
nicht wahr? Sie ist Hausfrau.”,,Schauen Sie nur, wie haBlich sie ist,
sicherlich schldgt sie ihr Mann.”“1" Solche Uberlegungen, meint
Kurella, wiirde das Bild bei den Arbeitern provozieren.

Pimenov dagegen entwickelt in seinem Bild Neues Leben
{Abb. 32)112 die konkrete Utopie neuer Lebens- und Kommunika-
tionsformen. Er gestaltet mit sparsamsten Mitteln und kiihten Far-
ben ein helles,klares, Uberschaubares Ambiente, in dem modern,
modisch und zweckmé&Big gekleidete Menschen lesen und dis-
kutieren.

Der Titel zu Luc¢iskins Gemalde Ich liebe das Leben sehr,
1926 (Abb. 33)13, hat nichts zu tun mit der Einstellung des spéten
Pimenovs: Die Welt ist voll Leben und Schénheit. Lucigkins Pan-
orama des neuen Lebens verschweigt nicht die Widerspriiche
zwischen Stadt und Land, Freizeit und schwerer physischer Arbeit
auch im Sozialismus. Sein Simultanbild''* montiert ganz hetero-
gene Szenen aus der Produktion (Lorenschieber), StraBenleben
(Autounfall), die Eisenbahn (als Verbindung zwischen Stadt und
Land), Erntemaschinen, ein Bauer mit PUferdewagen, badende und
waschende Frauen, ein Liebespaar im Geblsch. Schroff und un-
vermittelt wird die landliche Idylle am See mit industrialisierung und
stadtischem Leben konfrontiert. s

b) Der alie Mensch im neuen Kostiim

V.Perelman benutzt fir sein Bild Sie gehen zur Ablésung,
1924 (Abb. 34)1'¢, das hierarchisierende Schema der Dreiecks-
komposition. Der die beiden jungen Pioniere Uberragende altere
Junge mit Lederjacke in der Mitte schaut in theatralischer Haltung
nach links in eine unbestimmte Ferne. Seine linke Hand liegt gén-
nerhaft auf der Schulter des Madchens, das mit ausgesprochen kin-
dischem Gesichtsausdruck in die entgegengesetzte Richtung
schaut. Beide halten je eine Stange des Banners, das vom Bildrand
abgeschnitten hinter ihren Kopfen, diese geradezu einrahmend,
entrollt ist. Beide stellen nach Meinung Kurellas ziemlich deutlich
blrgerliche Kinder dar. Davon sprechen ... der Ausdruck der Ge-
sichter, ihre Haltung, Kleidung, die wie eine Maskerade aussieht.
Der salutierende Junge, der rechts vom Pionierleiter steht, sieht
noch mit Mih' und Not wie ein Arbeiterjunge aus. Nur nach dem
roten Halstuch und dem véllig unmotivierten Pioniergru3 kann man
erraten, daB es Pioniere sind.Was hat denn das Bild gemeinsam
mit unserer groBartigen Pionierbewegung? Wer braucht so eine
theatralisch-liignerische Darstellung unserer AblGsung? 117

Luciskins Pioniere (Abb.35) sind auf den ersten Blick nach
dem gleichen Schema komponiert. Wahrend jedoch der Junge links
neben dem Pionierleiter auf Perelmans Bild den Pioniergru3 nur
zaghaft andeutet, wirkt auf Lu¢iskins Bild der GruB des Madchens in
der Mitte und die erhobene Faust des Jungen links geradezu kamp-
ferisch. Gegeniiber dem matten Blick des Jungen fixiert bei Lugigkin
das Méadchen den Betrachter energisch. Wichtiger ist jedoch, daB
die denkmalartige Statuarik der Pioniergruppe im Vordergrund rela-
tiviert wird durch den endlosen Zug der Pioniere, der schrag von
hinten kommend hinter dem Pioniermadchen eine scharfe Wen-
dung nach rechts macht. Die Bewegung der Pioniere wird zusatzlich
dynamisiert durch das schrag nach oben aus dem Bild gleitende
Sportboot mit vier Ruderern. Durch die Verschiebung der Haupt-
figur aus der Mittelachse des Bildes nach links und die Verbindung
der Vordergrundsfiguren mit der Pionierbewegung wird die hier-
archisierende Wirkung der Dreieckskomposition wieder aufge-
hoben.

Das in der oberen Haélfte des Bildes einmontierte Boot sprengt
den traditionellen Rahmen eines Gruppenportrats, wie es Perelman
mit seiner vor dem Fotografen fir eine Momentaufnahme posieren-
den Gruppe gestaltet hat, zugunsten einer Bildkonstruktion, die die
Bildrealitét Ubersteigend, Ausdruck des Enthusiasmus einer poli-
tischen Bewegung ist.

Der Arbeiterkorrespondent auf Perelmans gleichnamigen
Bild, 1925 (Abb. 36),dagegen konnte das Portratfoto eines roten Di-

rektors sein. Kurella charakterisiert ihn: Er ist unerreichbar hinter
seinem Schreibtisch. Vor ihm Papiere. In der Hand einen Feder-
halter.Man sieht auch gleich, ohne Anmeldung darf man nicht
herein! Der Kopf ein biBchen hochgehoben, die Zigarette in der
Ecke des skeptisch verzogenen Mundes, er schaut bose, er ist
deswegen bdse, weil man ihn stort, er sieht so aus, als ob er durch
die Zédhne den Zuschauer fragt: ,, Warum sind Sie ohne Anmeldung
hereingekommen? Was wollen Sie? Schneller, ich bin beschéf-
tigt.” Der Titel des Bildes ist , Arbeiterkorrespondent”. Gottsei-
dank, da die Bezeichnung auf dem Bild stand, sonst hétte ich den
Maler beleidigen kénnen. Aber was kann ich denn machen, wenn
er seinen Arbeiterkorrespondenten so malt, daB er dem Blirokra-
ten &hnelt! 118 Das ist der alte Mensch im neuen Kostim.

¢) Das Lachen des neuen Menschen - lacherlich?

Das Bediirfnis, in der Kunst eine Abspiegelung jener neuen
menschlichen Typen und gegenseitigen Beziehungen, die das
Resultat des Umsturzes waren, zu finden 19, fihrte zu einer Reihe
von Portrats, die dem Optimismus der neuen Zeit Ausdruck ver-
leihen soliten. In diesem Genre hat sich vor allem die AChRR her-
vorgetan.

B. V. Jogansons Bild Die Arbeiterfakultdt marschiert, 1928
(Abb. 37), zeigt eine Dreiergruppe junger Menschen vor einer Fa-
brikkulisse. Sie gehen voran, lernen unentwegt. Die junge Frau mit
roter Jacke schaut selbstbewuBt in eine unbestimmie Zukunft.

A. E. Archipovs lachende Béuerin mit griner Schirze, 1927
{Abb. 38, Kat.-Nr. 4), stammt von einem der letzten noch lebenden
Kinstlern der Wandererbewegung (vgl. Anm. 42). in der proleta-
rischen Kunstkritik galt er als ein typischer Vertreter der Ideologie
der reichen Kulaken-Schichten. 120 Dieser Vorwuri, der in der Re-
zension einer Broschiire des AChR-Verlages von N. J. Rozdest-
venskaja {ber Archipov'2!, erhoben wurde, muf} vor dem Hinter-
grund der sich zuspitzenden Krisen bei der Getreidebeschaffung
(vgl. den Beitrag von G. Erler) und der Propagierung des ver-
scharften Klassenkampfes auf dem Land (vgl. Kapitel If,5) gesehen
werden. Der Klassenkampf, die sozialen Veranderungen seien, so
heifit es weiter in der Rezension der Brigada ChudoZnikov (Kdnst-
lerbrigade), an Archipov vorbeigegangen. In der Darstellung einer
heiteren, festlich gekleideten, von Gesundheit spriithenden und
kréftigen Béuerin verkdrpere er seine Vorstellungen iber ein
fréhliches, heiteres ... starkes,patriarchalisches Dorf. Archipov
rufe zu einer Bewunderung des Dorfes auf so, wie es ist, zum
Augenzudriicken vor den sozialen Widerspriichen. .. Ein Bild von
einer neuen Béuerin aus der armen und mittleren Schicht, die sich
aktiv fir den Kampf um den Sozialismus einsetzen,gibt es bei
Archipov nicht. Seine ,,Baben” sind aus einem reichen Kulaken-
dorf.122

V. N.Perelmans Bild Die blaue Bluse, 1926 (Abb. 39, Kat.-
Nr. 45),ist ein Schritt in Richtung auf das tief die Seele auslotende
Typusportrét (vgl. dazu Kapitel lil, 2), das in den dreifliger Jahren
zum asthetischen Kanon des Sozialistischen Realismus gehorte.
(Vgl. Kapitel V,2.) Zwei Mitglieder der Agitproptruppe Blaue Blusen
(vgl. den Beitrag von Irmingard Emanuel) stehen entspannt wah-
rend einer Auffiihrungspause an das Klavier des Arbeiterklubs
gelehnt. DaB es sich bei dem kokett lachenden Liebespaar um Mit-
glieder einer jeden Psychologismus ablehnenden Agitationsgruppe
handeilt, ist nur an den winzigen Schriftzigen Sinaja bluza aufihren
blaue Blusen abzulesen. Das eigentliche Sujet ist der lasziv-eroti-
sche Blickkontakt der beiden Helden, der den Betrachter auffordert,
sich den Rest der Geschichte selbst auszudenken. Konsequenter-
weise sind daher nur die Gesichter als Spiegel des reichen Innen-
lebens der Arbeiterklasse malerisch sorgfaltig ausgefuhrt. Der Rest,
Hintergrund, Kleidung ist schlicht zugepinselt.

Kurella vermerkt zu Recht in seiner AChRR-Kritik von 1928,
dafB es zur Zeit der Peredvizniki noch als revolutionére Tat gewertet
werden konnte, wenn die Wanderer den Arbeiter, Bauern, den
kleinen Mann und sein Leben zum Objekt der Olmalerei gemacht
haben. 23 /st dies aber heute noch ein revolutionérer Akt? Die Ein-
grenzung auf diese ,,Entdeckung”, die Fetischisierung ,,sowjeti-
scher Objekte” der Darstellung — all dies sollte nicht vergessen .
machen, daB die Oktoberrevolution aus dem Arbeiter als einem
Objekt der Geschichte ein Subjekt machte! Die mechanische Wie-
derholung der Sujets der PeredviZniki fiihrte dazu, daf die Losung:
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,,Her mit sowjetischen Inhaiten!” paralysiert wurde durch erneute
Aufnahme des biirgeriichen Sujet-Begriffs!124

Mit dieser Einschatzung des neuen Menschenbildes der
AChRR ist das erste Kapitel,das die kiinstlerischen und program-
matischen Charakteristika der beiden wichtigsten Kiinstlergruppen
fir die Entwicklung einer sich politisch verstehenden, den Aufbau
des Sozialismus begleitenden (AChRR) und tendenziell vorantrei-
benden (OST) Kunst herausarbeitete, abgeschlossen. Im folgen-
den Kapitel beschranke ich mich im Sinne einer Ikonografie
des sowjetischen Themas auf inhaltliche Schwerpunkte der Malerei
wahrend der Zeit des 1. Finfiahrplans, wobei zum jeweiligen
Thema Bilder von AChR und OST, aus den zwanziger und dreiBiger
Jahren miteinander konfrontiert werden.

il. Der Sozialismus in einem Land — Die gesamte Kunst ist auf
die Verteidigung des Landes'?S umzustellen!

1. Weltrevolution oder Sozialismus in einem Land?

Der im Zusammenhang mit dem widerspriichlichen Charakter
der Oktoberrevolution (vgl. Kapitel 1,1) angesprochene Konflikt zwi-
schen den traditionalistischen Kraften,vertreten durch die National-
bolschewisten um Stalin und der nach dem Westen orientierten
Politik von Lenin, Trockij, Precbrazenskij u. a., die sowaohl den Kapi-
talismus um seine avanciertesten Technologien und Methoden zur
Produktivititssteigerung beerben wollten als auch auf die revolu-
tiondre Unterstiitzung des starken Proletariats in den hochindu-
strialisierten Landern Mittel- und Westeuropas hofften, schlug nach
dem Scheitern der revolutionidren Bewegungen in Europa (zuletzt
des mitteldeutschen Aufstandes im Marz 1923) um in Richtung auf
die 1924 von Stalin ausgegebene Parole vom Sozialismus in einem
Land.12% Bereits einige Wochen vor der Oktoberrevolution auf dem
6. Parteitag der SDAPR'?7 erkiarte Stalin: Die Méglichkeit ist nicht
ausgeschlossen, dalB gerade RuBland das Land sein wird, das

40. Plakat, anonym, 1820.

den Weg zum Sozialismus bahnt ... Man muB die lberlebte Vor-
stellung fallen lassen, daB nur Europa uns den Weg weisen
kénne. 28 (Hervorhebung vom V1)

Das Scheitern der proletarischen Revoiution im Westen, ins-
besondere in Deutschland29, fithrte wahrend der zwanziger Jahre
zu einer Situation, die der einer belagerten Festung glich. Obwohl
Trockij Stalins Programm eines Sozialismus in einem Land- als
kleinblirgerliche Utopie13° bezeichnete und selbst Stalin noch im
Frithjahr 1924 in seiner Schrift Grundlagen des Leninismus die
Organisation der sozialistischen Produktion in der Sowjetunion
ohne die gemeinsamen Anstrengungen der Proletarier in anderen
fortgeschrittenen Landern 3 flir unmoglich hielt, setzte sich die von
Stalin im Herbst des gleichen Jahres formulierte neue Parteilinie
durch: Wir kénnen auf unseren eigenen Fiien stehen, wir werden
den Bau des Sozialismus in Angriff nehmen und auch voll-
enden.132

Der neue Volkskommissar fir Verteidigung, Michail Frunse
(Nachfolger Trockijs in diesem Amt), plante daraufhin die Mobilisie-
rung afler industriellen, aller wirtschaftlichen, aller kulturellen Kréfte
des Landes33; Das BewuBtsein eines jeden Arbeiters, eines jeden
Bauern, eines jeden Rotarmisten und in erster Linie eines jeden
Mitgliedes der das staatliche Leben lenkenden Kommunistischen
Arbeiterpartei muB von dem Gedanken durchdrungen sein, da
sich unser Land nach wie vor in der Lage einer belagerten Fe-
stung befindet und sich so lange in dieser Lage befinden wird,
solange in der Welt das Kapital regiert ... daB die staatliche Pro-
pagierung der Idee von der Unausbleiblichkeit des aktiven
Kampfes mit unserem Klassenfeind jenes psychologischen Milieu
der gesamtnationalen Aufmerksamkeit ... fur die Néte der Armee
vorbereiten muB, in dessen Atmosphdre allein der Aufbau unserer
Streitkréfte erfolgreich verlaufen kann.'3* (1921, Hervorhebung
vom Verfasser.)

Das Bild von der belagerten Festung wurde damals in einer

41. Sokolov-Skalja,Stérken wir die Verteidigung der UdSSR,
1927, Plakat, PBT.
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42. V. Frunse unterden Kiinstlern der AChRR aufder 7. Ausstellung
der AChRR 1925, Fotografie.

Feihe von Plakaten illustriert. Das anlaBlich des dritten Jahrestages
der Oktoberrevolution erschienene Plakat (Abb. 40) eines unbe-
kannten Klnstlers zeigt, wie der Drache Weltimperialismus, dessen
gepanzerter Leib sich um die als Fabrikburg symbolisierte Russi-
sche, Sozialistische, Foderative Sowjetrepublik (vgl. die Initialen
RSFSR auf den roten Wimpeln liber den Ecktiirmen der Burg) ge-
legt hat, bereits durch den Roten Ritter,ein damals haufig verwen-
detes Bildzeichen fir die Rote Armee, in die Defensive gedrangt
worden ist. Die der Landbevolkerung vertraute biblische
Geschichte vom Kampf des heiligen Georg '35 mit dem Drachen und
die Symbolik der Burg als Sinnbild des unbezwinglichen himmii-
schen Jerusalems wird durch wenige Kunstgriffe (die thematische
Farbe Rot und die charakteristische Rotarmistenmiitze mit dem
roten Stern identifizieren den Reiter mit der Roten Armee und die
Burg mit der Sowjetrepublik) auf die sowjetische Realitat gleichnis-
haft Gbertragen.

Die sowjetischen Enbleme wie roter Stern, Rotarmistenmiitze
eic. haben hier die Funktion von Bildzeichen in einem Argumen-
tationszusammenhang, im Gegensatz zu ihrer Verwendung auf
AChRR-Bildern als grenrehafte Zutat, die tiber das Fehlen einer
politischen Argumentation im Bild hinwegtauschen soll.

Sokolov-Skaljas Plakat Stdrken wir die Verteidigung der
UdSSR, 1927, (Abb. 41), demonstriert im Jahr der zunehmenden
auBenpolitischen Isolation der UdSSR die Verteidigungsbereit-
schaft des ganzen Landes unter Flihrung eines Rotarmisten auf
den Skaligerzinnen der Kremimauer. Hinter ihm je ein Vertreter der
Bauern (Mehrheit der Bevolkerung, daher gleich an zweiter Stelle),
der Arbeiter und bezeichnenderweise erst an dritter Stelle eine Re-
prasentantin der Industriearbeiterinnen. Der Kapitalist, aus dessen
Zylinder Kanonenrohre ragen, beobachtet grimmig am Horizont die
Szenerie. Aus der abstrakten Allegorie des Drachenkampfes vor
der Fabrikburg ist zehn Jahre spéter eine differenzierte Schilderung
der welthistorischen Lage der Sowjetunion geworden. Flugzeuge
und Schiffe im Hintergrund markieren die besondere Bedeutung
einer modernen Luftfahrtindustrie und des Schiffbaus fiir die Ver-
teidigung. Der Kremi als Bollwerk gegen den Kapitalismus erinnert
an die historischen Hunnen- und Mongolenstiirme.

Ausgehend von der Beflrchtung, daB die kapitalistischen Lan-
der der Sowjetunion kaum die Méglichkeit eines friedlichen sozia-
listischen Aufbaus lassen, der eine Gefahr fiir die Existenz des
Kapitalismus selbst bedeutet36, zog Frunse 1925 die Konsequen-
Zen aus der 6konomischen Rickstandigkeit der Sowjetunion und
ausderTatsache,daB wir bei klinftigen militdrischen Zusammensté-
Ben die vereinigte Kraft des gesamten imperialistischen Lagers ge-
Gen uns haben werden. 37 Frunse forderte die vorbeugende Einbe-
Zishung des gesamten Wirtschaftsorganismus in die Landesver-
teidigung und den Aufbau einer vom Ausland unabhéngigen Ri-
Stungsindustrie zu Lasten der Konsumgiterproduktion.’38 Unter
dem Eindruck der auBenpolitischen Isolation, in die die Sowijetunion
Geraten war'3%, beschioB der 15. Parteitag im Dezember 1927 die

forcierte Entwicklung einer Schwerindustrie wahrend des 1.Finf-
lahrplans (1928-1932), denn es jst unmdglich, die Unabhéngigkeit

43. Lunacarskij, Kacman und Rotgardisten vor dem Ausstellungs-
gebéude der Ausstellung 10 Jahre Rote Armee, 1928, Foto-
grafie.

unseres Landes zu behaupten,ohne eine hinreichende industrielle
Basis fiir die Verteidigung zu besitzen.140

Fir die Kiinstler bedeutete die nach dem 15. Parteitag einset-
zende Offensive des Sozialismus, dal sie die Idee der Verteidi-
qung der UdSSR ... zu einem ihrer Hauptthemen machen sollten.
Die gesamte Kunst sei, hie3 es schlieBlich 1931, auf die Verteidi-
gung des Landes umzustellen.4% Das Thema der Verteidigung
stand dabei, insbesondere bei den Plakaten,in enger Verbindung
mit der Produktionspropaganda (vgl. Kapitel 1V, 2 und 3, V, 1),
denn je fester die industrielle Basis, desto besser die militdrische
Ausrtstung. 140

Trotz dieser engen Verzahnung von Industrialisierung und
Verteidigung in der Plakatpropaganda, sollen in diesem Kapitel die
Bilder Uber die Rote Armee, Blirgerkrieg und internationaler Klas-
senkampf gesondert vor der eigentlichen Industrialisierungsthema-
tik des 1.Funfjahrplans behandelt werden. Die Verteidigungsthe-
matik konzentriert sich namilich zumindest, was die Olmalerei
betrifft, in auffalliger Weise an der Schwelle zwischen NOP und
1.Funfjahrplan, nicht zuletzt dank gezielter Auftragspolitik seitens
Staat und Partei zu den Jubildumsausstellungen Ende 1927 und
Anfang 1928.

2. Die Rote Armee der Arbeiter und Bauern als Garant
der Revolution

a) Der Auftrag des revolutionéren Militiarrates an die AChRR:
Organisation einer Ausstellung zum zehnjahrigen Jubildum der
Roten Armee 1928

Der revolutionare Kriegsrat beauftragte die AChRR 1926, eine
représentative Ausstellung zum 10. Jahrestag der Griindung der
Roten Armee vorzubereiten. Die AChRR hatte bereits ihre 2. Aus-
stellung (Das Leben und der Alltag der Roten Armee, erdfinet am
23. Juli 1922) und ihre 4. Ausstellung (Fote Armee 1928—1923, er-
Offnet am 18. Méarz 1923) 14! der Roten Armee gewidmet. Die Rote
Armee und das Museum der Roten Armee und Flotte, das die Mili-
tarbilder der AChRR sammelte, wurden zu den wichtigsten Méaze-
nen der AChRR. (Vgl. Abb. 42, Fotografie V. Frunse unter den
Kunstlern der AChRR auf der 7. Ausstellung der AChRR, 1925.)142
Nach der Ausstellung 1923 war dies das erste Mal, daB eine hohe
staatliche Institution Auftragswerke zu bestimmten Themen be-
stellt.'3 Etwa 100 Klinstler arbeiteten an der Ausfiihrung des Auf-
trages, davon waren, wie Chvojnik in seiner Ausstellungsbespre-
chung schreibt, Uber 80 % AChRR-Klnstler, die restlichen 20 %
kamen aus anderen Kinstlergruppen wie OST, OMCH (Organi-
sation Moskauer Maler) 144 und Vier Kinste. 45 Chvojnik fahrt fort:
So besteht die arithmetische Grundlage dafir, diese Ausstellung
., 10. Ausstellung der AChRR" zu nennen. Das ist sie dem Charak-
ter ihres mittleren Niveaus nach auch.146

Die ca. 300 Exponate der Ausstellung gliederten sich in vier
Hauptthemen: 1. Historische Episoden und Etappen des Kampfes
mit den WeiBen, interventen, Blirgerkrieg, Schlachtenbilder, Parti-
sanentétigkeit usw. ... Das ist das Schlachtengenre. 2. Das fried-
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liche LebenderRoten Armee auBBerhalb des Kampfes, Studium, Ver-
gndgen ... kulturelle Interessen usw. Diese Arbeiten gehéren zum
Genre des militdrischen Lebens. 3. Portréts roter Kommandeure,
Kommissare und einfacher Kédmpfer. 4. Denkmalsentwdirfe. 147

Um moglichst authentisch die Schlachten des Biirgerkriegs
wiedergeben zu konnen, reisten viele Kinstler an die Kampfstét-
ten, die eine wichtige Rolle im Blirgerkrieg gespielt hatten, studier-
ten an Ort und Stelle das Leben in der Roten Armee ...1%8 Diese
Bilder soliten eine Erinnerung sein an alle die groBen Schwierig-
keiten, die wir Uberwunden haben.'*® Die Bilder ruhmreicher
Schiachten mit dem Klassenfeind sollten der Erinnerung einen Ort
schaffen und das Selbstvertrauen in die Besiegbarkeit des Gegners
starken. (Vgl. Abb. 43, Fotografie mit Lunacarskij, Kacman und Rot-
armisten vor dem Ausstellungsgebaude der Ausstellung 10 Jahre
Rote Armee 1928.)'50 Das Portrédt des Auftraggebers gestaltete
1. Brodskij: Sitzung des revolutiondren Kriegsrates, 1928 (Abbil-
dung 44)'51 In der Manier seines berihmiberiichtigten Fotonatura-
lismus hat er die 29 Mitglieder des Rev. Kriegsrates wahrend einer
Sitzung portratiert. Brodskismus stand in den AChRR-internen De-
batten 1928, auf die ich noch zu sprechen komme (vgl. Hl, 1a), far
Protokollismus in der Art von Farbfotografie. 52

b) Die Rote Armee als Klassenarmee und Schule
der Revolution

Nicht nur bei der Auftragsvergabe zur 10. Ausstellung der
AChRR wurde der Zusammenhang des Kampfes der Roten Armee
mit dem sozialistischen Aufbau betont. In einem Aufsatz der Bri-
gada ChudozZnikov heiBt es 1931:

Man muB zeigen, wie die Rote Armee neue Menschen erzieht
... man muB zeigen den riesigen Unterschied zwischen der Roten
Armee und allen bisher existierenden und jetzt gerade existieren-
den Armeen, ihr arbeitsméBiges, kulturelles und soziales Gesicht.
Man muB zeigen, daB die Verteidigung des Landes von der Ver-
stdrkung und VergroBerung des Tempos der Industrialisierung
abhdngt und umgekehrt. 153

Angesichts des Widerspruchs zwischen dem Eigentimer-
bewuBtsein der landwirischaftlichen Kleinproduzenten und dem
mehr koliektivistisch orientierten stadtischen industrieproletariat,
stelite die Rote Armee als Schule der Revoiution die einzige Binde-
klammer fur diese beiden heterogenen sozialen Kréafte dar.'® Die
Rote Armee, in der Arbeiter und Bauern gegen einen gemeinsamen
Feind kampften, erwies sich bald als ideales Auffangbeckenund als
ein Schmelztiegel, in dem die Bauern zum ersten Mal mit den ldeen
des Bolschewismus in Berihrung kamen. indem sie den Bauern
ZeitmaB, Disziplin und Kollektivitat industrieller Produktion vermit-
telte, Ubernahm sie zu einem groBen Teil die Rolle der westeuro-
paischen Bourgeoisie im 19. Jahrhundert bei der Transformation
der Landbevélkerung in ein modernes Industrieproletariat. Ein Pla-
kat der Agitpropabteilung der politischen Hauptverwaltung der Ro-
ten Armee (PUR)155: Armee, einstund jetzt (Abb. 45) erlautertin der
damals haufig anzutreffenden antithetischen Struktur (vor der Re-
volution — nach der Revolution) die soziale Rolie der Roten
Armee. 155 Die erste Bildzeile informiert in Form einer Statistik tiber
die soziale Zusammensetzung der zaristischen bzw. der Roten
Armee. Beide Armeen hatten den Charakter von Klassenarmeen.
Wahrend im stehenden Heer der Zarenzeit 0% Arbeiter, 11 %
Kulaken, 38% Handier und Bourgeoisie und 51 % Adlige und
Gutsbesitzer gegeniiberstanden's, befanden sich 1925 in der
Roten Armee 87 % Bauern, 11% Arbeiter und 4,3% sonstige
Schichten.5” Das Verhalinis wurde also genau umgedreht, denn
die Rote Armee mufB ... ein Volk unter Waffen bei entwaffneter
Bourgeoisie sein. Sie muB eine Klassenarmee der Proletarier und
der armen Bauern sein.s8

Als wichtigste Stiitze der Kulturrevolution war sie bei den
Alphabetisierungskampagnen entscheidend beteiligt.’s®  Ihre
Hauptaufgabe war jedoch die politische Schulung der Bauern. Die
Roten Armee wird getreu dem Verméchtnis Lenins fir die Bauern-
schaft zu einer Schule des Kommunismus, in der alles wirklich
Gute und Fortschrittliche unibsbar mit der Armee verbunden ist.
Diese enge Verbindung mit der Armee bleibt bei ihren Angehdri-
gen auch nach der Entlassung aus ihren Reihen bestehen ... Das
Verantwortungsgefihl und das BewubBtsein des Rotarmisten for-
derten von ihm, dafB er sich fir die Arbeit auf dem Lande vorberei-
tet. . .10 Eindeutig war der Fihrungsanspruch des stadtischen Pro-
letariats iiber die Bauern: Wie im gesamten System der sowjeti-
schen Arbeit zieht die Arbeiterklasse die Bauernschaft auch auf
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militdrischem Gebiet zu sich heran und leitet sie. Das geschieht vor
allem durch die Politorgane der Kommunistischen Partei in der
Armee.1®! :

V. N. Jakovlevs Olbild Zeitung an der Front, 1923 (Abb. 46),
illustriert mit den uns inzwischen vertrauten, genrehaften Mitteln der
AChRR diesen politischen Auftrag der Roten Armee. S. V. Rjan-
gina gibt uns aus extremer Aufsicht einen Einblick in einen Rot-
armistenklub (Abb. 37, Willkommen in der Roten Armee). Kostjani-
cins Rote Armee auf Manéver: Rast (Abb. 48) zeigt Rotarmisten,
die auf einer Anhohe (iber den Gebé&uden einer Kolchose Agita-
tionsmaterial an die Bauern verteilen. Einige helfen beim Anfertigen
einer Wandzeitung. Auch Perelman behandelt das Thema: Rot-
armisten stellen eine Wandzeitung zusammen (Abb. 49). Die Hin-
gabe der Rotarmisten an die Kunst gestaltet S. V. Rjangina in inrem
mit carravaggesken Hell-Dunkel-Effekien gestalteten Rotarmisten-
studio (Abb. 50). Die akademische Lehrmethode (Kopieren eines
Gipskopfes) steht im grotesken Widerspruch zur revolutionaren,
die Normen des alten Lebens in Frage stellenden geselischaft-
lichen Funktion der Roten Armee.

¢) Lustig ist das Soldatenleben

Neben diesen, der Funktion der Roten Armee als Schule des
Kommunismus keineswegs gerecht werdenden Genrebilder der
AChRR aus dem politischen Alitag der Roten Armee (dieses Genre
hat ihr keine andere Kiinstlergruppe streitig gemacht), steht eine
Unzahl von Bildern aus dem scheinbar stets fidelen Militarleben.
Auch hier haben die AChRR-Klnstler sich ein reiches Betéatigungs-
feld erschiossen.

Auch die sogenannten Mitiaufer huldigten mit diesem Sujet
dem Zeitgeist. Kon&alovskijs'62 Riesengemélde Die rote Reiterei
beim Baden (Abb. 51) fiel vor allem durch seine malerischen
Qualitaten aus dem Rahmen der banalen llustrationen in der Art
eines offiziellen Sentimentalismus.183 Lunacarskij ist des Lobes
voll: Trotz seiner riesigen GréBe ist es von Lebensfreude erfillll. £s
sind groBartig gemalte Menschen und groBartig gemalte Tiere, die
sich, von Luft umschmeichelt, mit GenuB den Freuden des Badens
hingeben. Das ganze Bild ist harmonisch aufgebaut, ruhig, erfilit
von einem gleichsam sich selbst geniigenden Sein, und dabei so-
zusagen nach den klassischen Prinzipien aufgebaut. '

Lunacarskij begrii3t das Bild als Ausgleich fiir die vielen
Leiden und heroischen Taten. Es vermittelt gleichsam einen Vor-
geschmack jener ergabenen Ruhe nach den Kémpfen und
Miihen, die ja letztlich das Ziel eben dieser Mihen und Kampfe ist.
Zugleich warnte er aber vor der gewissen Abstraktheit des Bildes:
Ware nicht die Uberschrift ,, Die Rote Reiterei beim Baden”, knnte
man einfach ,,Menschen und Pferde” darunterschreiben... Das
Bild wirkt kiihl, wie eine Mahnung an die ewigen Gesetze sich
selbst geniigenden Seins, an dessen gewissermaBen apolitische,
ja sogar der Vernunft nicht zugéngliche Tiefen.

F. S. Bogorodskijs (AChRR) Olgemaélde Gegen die Weien!
(Abb. 52) gestaltet eine Kampfpause wahrend des Birgerkrieges
gegen die WeiBgardisten. In den Gesichtern der Soldaten und Ma-
trosen spiegeln sich abwechselnd finstere Entschlossenheit, den
Feind zu schlagen, Ausgelassenheit und Siegeszuversicht (Zieh-
harmonikaspieler). Die Gruppe ist kontrastreich komponiert. Bo-
gorodskij bemiiht sich im Sinne eines psychologisierenden Realis-
mus, wie er in den dreiBiger Jahren auf dem 1. Schriftstellerkongre3
1934 (vg!. Kapitel V, 2) zur verbindlichen Norm des sogenannten
Sozialistischen Realismus erklart wird, die unterschiedlichen
Charaktere und Gefiihle der Soldaten (Angst, HaB, Ubermut etc.)
herauszuarbeiten.

Grekovs Tubabldser der ersten roten Kavalleriearmee 1934
(Abb. 53) dagegen reiten mit wehender Fahne dem Feind ent-
gegen, als ginge es auf die Jagd.

N.Terpsichorovs massenreproduziertes Olbild Fest auf der
Wiese, 1928 (Abb. 54), reduziert die Rote Armee auf attraktive Bur-
schen, die tanzen und Ziehharmonika spielen kénnen. Die schonen
Dorfmaiden sind sichtbar beeindruckt.'®® Was 1928 noch die Spe-
zialitat eines Teils der AChRR-Kinstler war, wird 1837 zum gan-
gigen Klischee: Die Rast bei Kollektivbauern wahrend der ManGver
(Abb. 55) von G. K. Savickij vereint Rotarmisten und kollektivierte
Bauern in Feststimmung, als hatte es nie Zwangsrequirierungen
von Getreide gegeben.
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3. Der Birgerkrieg als kollektive Selbsivergewisserung der
Verteidigungskraft

a) Der Biurgerkrieg als Mobilisierung zum Klassenkampf

Dejnekas auf der Jubilaumsausstellung zum 10. Jahrestag der
Roten Armee vielgelobtes Gemalde Verteidigung Petrograds,
1927 (Abb. 56), zeigt (dies ist eine Ausnahme auf dieser Ausstel-
lung) den Blrgerkrieg nicht als heroische oder idyllische Episode,
sondern ais geselischaftlichen Aufbruch, als ProzeB. Chvojnik
schreibt in seiner Ausstellungskritik: Am beeindruckendsten in
Tiefe und Monumentalitét der Darstellung des ,,Massen“themas ist
die ,,Verteidigung Petrograds” von Dejneka — eine der stérksten
Arbeiten der Ausstellung. In der Einfachheit des gut gestalteten
visuellen Rhythmus zweier kurzer Menschenkolonnen wird klar
und eindrucksvoll von dem endlosen Strom und der stéhlernen Un-
beugsamkeit des revolutiondren Proletariats erzéhit. Klarer und
eindruckvoller als in dem eiligen Chaos der ,,Massen" in den be-
riichtigten Schlachtenbildern.'®7

Dejneka entwickelt hier, wie auch Pimenov und andere Maler
der Kiinstlergruppe OST168, Techniken des Jugendstils, insbeson-
dere Ferdinand Hodlers'e?, weiter, die eine Gleichwertigkeit von
Form und Intervall, d. h. eine Austauschbarkeit von Figur und Grund
anstrebten. Hodler schreibt 1897: Wie aber sehen wir die Dinge?
Als Gegensatz von Hell und Dunkel, von Licht und Schatten, als
Verschiedenheit von Farben. Und endlich noch insofern, als sich
die Korper linear voneinander abheben. Die vielfachen senkrech-
ten Linien wirken wie eine einzige groBe Vertikale oder wie eine
ebene Fldache.170 Die Wirklichkeitsnahe, die Hodler durch Verzicht
auf Raumtiefe in seinem Wandbild Aufbruch der Jenenser Studen-
ten, 1908 (Abb. 57), einbiftersetzt er durch die optische Wir-
kungskraft von Rhythmisierung und frontaler Geschlossenheit. Der
simuitane Aufbruch von Infanterie und Kavallerie spielt sich auf der
vordersten Bildebene ab. Die expressiv Ubersteigerten Gesten und
Korperhaltungen der Kavalleristen suggerieren in ihrer scharfen
Konturierung auf der leeren Flache der Wand dem Betrachter Be-
wegung und Dynamik.(Vgl. die expressive Streckung der Korper
und GliedmaBen bei den Sportdarstellungen von Pimenov, Dejneka
u. a. Kinstlern der OST.) Hodler interessiert nicht die glaubhafte
Wiedergabe eines historischen Ereignisses, sondern er sucht den
Willen zu gestalten, der das Ereignis herbeifiihrt. . . In diesem glei-
chen Zuge der Gruppen, ... wird der nichterne Ernst des Gehor-
sams und der unverriickbare Wille zur Tat sinnlich gestaltet. 7

Auch Dejneka ging es,wie den meisten Kinstlern der OST,
(vgl. Kapitel |, 3c),um den sinnlichen Ausdruck eines kollektiven
Willens, der sich durch nichts aufhalten 1a6t.77'2 Der Zug, der auf der
Briicke von der Front heimkehrenden Verwundeten, wird beant-
wortet durch die aus der Tiefe des Bildraumes kommende, nach
vorn und zur Seite schwenkende Truppe von Arbeitern und Arbei-
terinnen. So entsteht eine Spannung zwischen der streng frontalen
flachigen Komposition der oberen Bildhélfte (Bricke, Heimkehrer)
und der dieses Prinzip durchbrechenden Gestaltung der scheinbar
endlosen Kolonne an die Front marschierender Burgerkriegssolda-
ten. Dejneka malt ein aktuelles Bild. Er erinnert an ein historisches
Ereignis aus dem Blrgerkrieg, meint aber die Gegenwart: Die
Mobilisierung der Petrograder Arbeiter wird zum Modell fir die er-
neute Mobilisierung der ganzen Geselischaft an die Front der indu-
strialisierung und Kollektivierung, der neuen Front des internatio-
nalen Klassenkampfes.

Diesen Aspekt der Militarisierung der sowjetischen Gesell-
schaft ab 1928/29 (Kulturfeldzug etc., vgl. den Beitrag von G. Er-
ler)'72 gestaltet auch A. N. Samochvalov 1933 auf seinem Bild
Militédrische Ausbildung des Komsomol (Abb. 58). Die in einer
Zweierreihe zur SchieBibung angetretenen Komsomolzinnen und
Komsomolzen werden durch Rufer-Gestik und Sportkieidung
neben Uniformierung und Disziplinierung vom Maler zum Modell
einer abwehrbereiten, mobilisierten Gesellschaft iiberhoht.

b) Der Biirgerkrieg als sentimentale Episode oder als
rote Schiachtenherriichkeit

Die Mehrzahl der Bilder auf der 10. Aussteliung der AChRR
zum zehnjahrigen Bestehen der Roten Armee beschréankien sich
auf die Romantik des Krieges als solche, die Romantik des Kamp-
fes, der Schiachten, effektvolle Funken todbringenden Feuers,
Zermalmenvon Menschenund Tierenund Unordnung von Kérpern,
Waffen und Pulverdampf, mit einem Wort — die ganze Schablone
der Schlachtenherrlichkeit. 73 Ein anderer Kritiker schreibt Giber die

Schiachien- und Heldenmalerei der AChRR: In den Arbeiten ...
war viel Blut, Gemetzel ErschieBen zu sehen, aber die wirkliche
Kraft der Massen war nicht dargestelit... Das Heldentum wurde
hier nur auf Chronik, auf kaltes Erzéhlen (ber die Ereignisse, auf
naturalistisches Durcheinander oder akademische Statik redu-
ziert.174

G. K. Savickij schildert 1880/88 auf seinem Gemalide In den
Krieg (Abb. 59) den Abschied der Soldaten von ihren Angehérigen
mit der genrehaften Fabulierkunst der siebziger und achtziger
Jahre des 19. Jahrhunderts. Seine Spontane Demobilisierung der
alten Armee von 1928 (Abb. 60) geht bei der Schilderung des all-
gemeinen Chaos wihrend der Demobilisierung der zaristischen
Armee Uber diese Anekdotenmalerei nicht hinaus.?75

M.B. Grekov, der Histograph der Feldztige der ersten Reiter-
armee, war — so der Befehl des Volkskommissars fir Landesvertei-
digung der UdSSR nach Grekovs Tod 1934 — bemiiht, nur die
historische Wahrheit zu zeigen, so wie er sie mit eigenen Augen
gesehen hatte.'7¢ Und er wuBte, daB diese Wahrheit so schén, so
von echtem Heroismus der revolutiondren Massen durchdrungen
war, daf sie keine kiinstlerische Schonfédrberei nétig hatte.77 Sein
Bild Eroberung von Novolerkask, 1925 (Abb. 61), allerdings gibt
auBer effektvollen Funken todbringenden Feuers, Blut und Ge-
metzel nichts wieder, was an revolutiondre Kampfe erinnern
kénnte.

Der Vater der sowjetischen Schlachtenmalerei war N.S. Sa-
moki8.'87 Er galt als Spezialist fir Kavallerieattacken und Kavalle-
riezweikampfe und dachte sich mit einer unerschépfiichen Phanta-
sie komplizierte Kampfsituationen aus.'7® Auf sein Bild Verteidi-
gung der Flagge, 1929 (Abb. 62), trifft zu, was Tret'jakov Uber die
Verwendung revolutionérer Sujets von Seiten der Mitlaufer ge-
schrieben hat: Die Revolution bleibt bei ihnen ein ,,Ereignis”, lber
das man schreibt, das man abbildet... Nur das Thema wird ver-
andert,ansonsten bleibt alles bei der alten, vom Leben isolierten
oder hinter ihm herhinkenden Kunst, 180

4. Die Darstellung des Klassenkampfes

a) Proletarischer internationalismus —
Internationaler Klassenkampf

Nach dem Scheitern weltrevolutionérer Hoffnungen wurde die
AuBenpolitik der UdSSR zu Anfang der zwanziger Jahre der grund-
sétzlichen Hauptaufgabe (der) Innenpolitik — dem Aufbau des So-
zialismus in unserem Lande ... unterstellt. 18! Erst der Ubergang
zur forcierten Industrialisierung ab 1928, der zusammenfiel mit
einer vom Exekutivkommitee der Komintern (EKKI) festgesteliten
Periode verstérkter revolutiondrer Bewegungen. .., in der die all-
gemeine Krise des Kapitalismus ... unvermeidlich zur Phase
siegreicher Revolutibnen fiihrt82, lieB das Thema Proletarischer
Internationalismus wieder aktuell werden.

Bezeichnenderweise finden sich zum Thema Proletarischer
Internationalismus bei der AChRR fast keine Bilder auBler Karpovs
pathetischer Allegorie Selbstbestimmung der Volker (Abb. 62a).
Wie es sich fir eine Allegorie (das griechische Verb allegorein heifit
wortlich: anders sagen) gehért, ist der Mittelpunkt des Bildes eine
von drei Recken gehaltene Tafel mit dem Bildtitel als Aufidsung des
barocken Bilderratsels voller exotischer Figuren.

Die Kiinstler der OST dagegen haben sich immer wieder mit
dem Thema der Kiassenkampfe im Kapitalismus (vgl. P. V. Vil'-
jams, Hamburger Aufstand, Abb. 83) oder der Verteidigung der
belagerten Festung Sowjetunion befaBt. (Vgl. A. Labas, Skizze zu
einem Panneau, 1932, Abb. 64.)183

Die Dialektik Proletarischer Internationalismus-Venreidigung
des Sozialismus in einem Land erfaBten mit den spezifischen Mit-
teln des Plakats die Kiinstler der 1928 gegriindeten Kinstlergruppe
Oktjabr' (vgl. den Beitrag von Hubertus Gafiner).

D. Moor erdffnet 1930 den sowjetischen Arbeitern mit seiner
Plakatgrafik In drei Kolonnen marschiert die Weltrevolution (Abbil-
dung 65) den Ausblick auf zwei den sozialistischen Aufbau in der
Sowjetunion flankierende Bewegungen: die englische Arbeiter-
bewegung (linkes Fabrikfenster: demonstrierende englische Arbei-
ter unter roten Fahnen) und die chinesische Revolution (1926 bis
1928) (rechtes Fabrikfenster), die zu diesem Zeitpunkt allerdings
bereits eine schwere Niederlage durch die Kuomintang erlitten
hatte. 84

Dolgorukovs Fotomontageplakat Proletarier aller Lander ver-
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einigt euch! — Zum Weltoktober (1932, Abb. 66) zeigt das sowjeti-
sche Proletariat, im Vordergrund unten, optimistisch im Vormarsch.
Ein riesiges Gefangnisggatter trennt diesen Bereich vom nach-
rickenden Weltproletariat, das von priigeinden Berliner Schupos
am Zusammenriicken mit den sowjetischen Arbeitern nur milhsam
gehindert werden kann.

Beiden Plakatkiinstlern gelingt es, jeweils einen Schnittpunkt
verschiedener zeitlicher und raumilicher Erscheinungen zu erfas-
sen. An die Stelle einer Schilderung isolierter Schauplitze von
Klassenkampfen tritt die Analyse der weltpolitischen Situation: Die
Rolle der Sowjetunion im ProzeB des internationalen Klassen-
kampfes wird sichtbar.

Auf Koreckijs Plakat Wenn es morgen Krieg gibt, 1938, Abbil-
dung 67, verselbstandigt sich der aus der Untersicht gesehene Ar-
beiter mit dem Gewehr in der Hand gegeniber den in Aufsicht
gezeigten Arbeitermassen im Hintergrund. Nur die groBe rote
Fahne, die den Arbeiterriesen dekorativ umfangt, erinnert an den zu
verteidigenden Sozialismus. Bereits auf dem 16. Parteitag (27. Juni
1930) faBte Stalin seine defensive Politik des Friedens und des Aus-
baus der Handelsbeziehungen zu allen Léndern in der Parole zu-
sammen: Wir wollen keinen FuBbreit fremden Bodens. Aber auch
von unserem eigenen Boden werden wir niemand auch nur einen
Zolibreit liberlassen. Das ist unsere AuBenpolitik. 88

b) Der Klassenkampf als melodramatische inszenierung
Redende Malerei oder Bildargumentation?

Auf den Bildern der AChRR-Kinstler taucht der Klassen-
kampf, wenn Uberhaupt, entweder als Genreszene auf, wobei der
Klassenkonflikt allenfalls an Gestik und Pelzbesatz abzulesen ist
(vgl. Joganson, Sowjetisches gerfcht, 1928, Abb. 13) oder melo-
dramatisch zugespitzt wie auf A. Volters Bild Die Ermordung des
Dorfkorrespondenten, 1926. (Abb. 68) Volters Bild haftet der Cha-
rakter einer Hlustration zu einer Romanszene an. Es konnte sich
auch um das SchluBbild eines Theaterstlickes handeln.

Am Beispiel von . Repins Gemaélde /van der GroBe und sein
Sohn Ivan am 16. November 1587, 1885, Abb. 69, analysiert
N. Tarabukin8 in seinem Buch Von der Staffelei zur Maschine,
1923, das traditionelle Verfahren der Darstellung einer Handiungim
Tafelbild. Er unterscheidet Motiv (der unbeabsichtigte Mord — lvan
der GroBe bzw.der Schreckliche ermordete seinen Sohn in einem
Wutanfall), Thema (die Grausamkeit des Zaren)'®” und Sujet (die
Art und Weise, in der das Thema mit den spezifischen Mitteln der
Malerei realisiert wird).'88 Den Theoretiker der Formalisten inter-
essiert bei der Analyse eines Kunstwerks vor allem die Sujetkon-
struktion. Das Sujet ist ein formales Element, verbunden mit Kolorit,
Form der Fldchendarstellung, der Textur. Es ist die Art und Weise,
wie eine Handlung durch die materiellen Elemente der Malerei,
auf inneren oder auBeren Handlungsachsen etc. entwickelt wird.
Die visuelle Wahrnehmung einer Aktion durch das entsprehende
Sujet bewegt sich im allgemeinen nicht in fortschrittlicher, sondern
in riickschrittlicher Richtung 89, d.h. der Betrachter wird aufgefor-
dert, die Handlung vom Zentrum des Bildes aus zu rekonstruieren.
Auf Repins Bild nimmt der Betrachter den Augenblick unmittelbar
nach der Tat wahr: Der aus Verzweiflung uber den Mord verriickt
gewordene Vater und der sterbende Sohn. Den eigentlichen Hohe-
punkt der Handlung, die Ermordung, kann der Betrachter angeregt
von den um die Protagonistengruppe verstreuten Bildgegenstan-
den in der Phantasie nacherleben. 90 (Aufgeroliter Teppich, Eisen-
stab, Blutlache, umgestiirzter Thron etc.) Diese Kompositionsstruk-
tur, wie sie in den Bildern des dramatischen Realismus in der zwei-
ten Halfte des 19. Jahrhunderts berall in Europa Ublich war, geht
von Lessings Erkenntnis aus, daB die Malerei in ihrer koexistieren-
den Komposition nur einen einzigen Augenblick der Handlung
nutzen (kann) und daher den prédgnantesten wéhlen (muB), aus wel-
chem das Vorhergehende und Folgende am begreiflichsten
wird. 181 Aufgabe der Malerei ist es,Figuren und Farben in dem
Raum zu zeigen, die Poesie dagegen artikuliere Tone in der Zeit.
Da Korper als Gegenstand der Malerei jedoch nicht nur im Raum,
sondern auch in der Zeit existieren und in jedem Augenblick ihrer
Dauer anders erscheinen, ist jede Form ihrer Erscheinung die
Wirkung einer vorhergehenden und kann die Ursache einer fol-
genden und sonach gleichsam das Zentrum einer Handlung sein.
Folglich kann die Malerei auch Handlungen nachahmen, aber nur
andeutungsweise durch Kdrper.®2

Lessing ging es um die Problematik der gattungsmaBigen
Scheidung von sogenannten Raum- und Zeitklnsten. Er wendete

sich mit seinem Laokoon gegen die Verwischung der Grenzen von
Malerei und Poesie. Auch Tarabukin polemisiert in seinem Buch,
das im Zusammenhang mit der Stankovismusdebatte Anfang der
zwangziger Jahre (vgl. Anm. 77) zu sehen ist, gegen die redenden
Gemélde'93, gegen die erzahiende, anekdotisch ausschmiickende
Genremalerei der Wanderer und der AChRR. Konseguenter als
Lessing, fir den die Vermittlung von Zeit und Raum'#4, Handlung
und Abbild nur in der stummen Gebarde des fruchtbaren Augen-
blicks unmittelbar nach einem dramatischen Ereignis moglich ist,
die Transkription einer literarischen Handlung (Schreien, Reden,
Horen etc.) in die visuelle Darstellung dagegen der Malerei nicht
zustehe'95, argumentiert Tarabukin.'9¢ In der Entwickiung der
Malerei seit Manet und den Impressionisten sieht er eine fortschrei-
tende Befreiung vom Sujet, d. h. von der Literarisierung der Malerei,
von der Anekdote und vom lllusionismus. tm sujetlosen Stilleben87
seit Cezanne beginne der Maler seine Aufmerksamkeit der
materiellen Struktur des Bildes, seiner Eigengesetzlichkeit, d. h. der
Farbe, Textur, Konstruktion zuzuwenden. An die Stelle illusionisti-
scher Elemente, wie Perspektive, Licht, Bewegung und Raum, tritt
die realistische Konstruktivitét.’®® Die Inszenierung literarischer
Vorlagen in einem Biihnenraum miisse abgeldst werden durch eine
bewuBte, konstruierende Bildargumentation, die die Lessingsche
Trennung von delectare (Kunst-Sinnlichkeit) und prodesse (Poe-
sie-Verstand) Uberwindet in der Vermittiung von Anschaulichkeit
und begrifflicher Analyse, wie sie von der Bildelemente syntaktisch
verkniipfenden Montage (in Fotografie, Malerei, Wandbild, Film
etc., vgl. Abb. 94, 152,dort ausfithrliche Erlauterung des Gesagten
am Bild) geleistet wird.

Zuriick zur Bildrhetorik Volters. Der Kinstler 6ffnet den Raum
wie eine Bihnenkulisse trapezférmig. Die Vorderbiihne 1aBt er leer,
um auf inr, gesteigert durch die extreme Aufsicht, den Ermordeten
wirkungsvoll mit gedffneter Hemdbrust, einer ausgestreckten und
einer angewinkelten Hand vor dem Betrachter auszubreiten. Der
seiner Rechten entglitiene Stift, der umgefaliene Stuhl, das auf-
geschlagene Buch auf dem Tisch und viele andere Gegenstande
erzahlen dem Betrachter den Ablauf des dramatischen Ereignisses
Die Phantasie imaginiert einen Dorfkorrespondenten’®s, der in-
mitten seiner Tatigkeit vom Klassenfeind Uberrascht wurde. Das
spielende Kind am Boden gibt dem Ganzen noch zusatzlich eine
sentimentale Note.

Dejnekas Grafik von 1926 aus der Zeitschrift Bezboznik {Ab-
bildung 70) dagegen zeigt den Kiassenkampf als geselischaftliche
Aktivitat der Arbeiterklasse. Die Lokomotive als Metapher des Fort-
schritts vertreibt, gelenkt von einem Arbeiter und einer Arbeiterin,
die Symbolfigur des alten Lebens aus der Fabrik,die fir die Indu-
strialisierung als materielle Grundlage des Sozialismus steht. Die
Grafik argumentiert mit neuen, kollektiven Bildzeichen (Fabrik, Lo-
komotive etc.) und fordert zum Handeln auf.

¢) Das Konfrontationsprinzip als Ausdruck des
Klassenkampfes

A. Dejneka und B. V. Joganson malten beide 1933 ein Olbild
zum Thema: Verhér eines Kommunisten durch weiBgardistische
Offiziere. (Abb. 71 und 72) Die unterschiedlichen kinstlerischen
Prinzipien von OST und AChRR bei gleicher inhaltlicher Struktur
(Konfrontation Arbeiterklasse~Bourgeocisie) kemmen bei der Ge-
geniibersteliung der beiden Bilder bescenders deutlich zum Vor-
schein.

Dejnekas Olbild Verhér. Hauptquartier der WeiBgardisten
(Abb. 71) hat den Charakter einer Grafik.Entsprechend der
Situation in einem Eisenbahnwaggon verzichtet Dejneka auf Tie-
fendimension zugunsten einer flachigen, plakativen Anordnung der
Figuren und Gegensténde. Die Statik der stehenden und sitzenden
Personen wird kontrastiert mit der wie ein Film hinter den drei Ab-
teilfenstern vorbeiziehenden Landschaft. Im Gegensatz zur ver-
wischenden Pinseltechnik von A. Labas assoziiert Dejneka Ge-
schwindigkeit durch den Kunstgriff der versetzten Elektrizitatslei-
tungen. Das Grafische des Gemaldes betont der Kiinstler dariiber
hinaus noch durch den flachigen, kompakten Farbaufirag chne Ab-
schattierungen, Giberhaupt ohne Atmosphére schaffende Schatten
und Hell-Dunkel-Effekte. Die lakonische, plakative Ausfihrung des
Geméldes ist nicht Selbstzweck oder gar Formalismus, wie
Dejneka in den dreiBiger Jahren vorgeworfen wurde (vgl. Abschnitt
V, 2), sondern Ausdruck seiner Absicht,in knapper, zugespitzter
Form die Situation der Konfrontation zweier Klassen zu kennzeich-
nen. Es gibt daher keine ausschmiickenden, Stimmung schaffen-
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den, anekdotischen Details im Bild. Jeder Blick, jede Geste, jeder
Gegenstand ist Trager einer sozialen und politischen Information.
Die Gruppe der um das Eck des Tisches sitzenden Offiziere, mit
dem auf der Seite der Reaktion stehenden Reprasentant der Kirche
dazwischen, wird beispielsweise durch die im Blickkontakt verbun-
denen Verreter der unterdriickten Klasse (verhafteter Kommunist
und Prostituierte) symbolisch isoliert. Vergleicht man Dejnekas Bild
mit der Karikatur von E. E. Lansere Leichenschmaus in der Zeit-
schrift Abskaja Podéta, 1906 Abb. 74, die sich gegen die Brutalitat
der zaristischen Generalitat wahrend der Revolution 1905/06 rich-
tet, wird das satirisch zuspitzende, charakteristische Merkmale und
Umsténde heraushebende Verfahren der kiinstlerischen Publizi-
sten deutlich. Klassenmerkmale (Brutalitét, Lasterhaftigkeit etc.,
vgl. dazu die Karikatur von Lansere, die im Stil des Simplizissimus’
Voilerei und primitive Brutalitat der zaristischen Generéle brand-
markt) an Stelle von psychologisierenden Charakterschilderungen
will Dejneka herausarbeiten. Durch Verzicht auf sentimentale De-
tails und dramaturgische Effekte verhindert er beim Betrachter Ein-
fuhlung und Identifikation mit den-Helden. Dejneka schafft Distanz
und fordert zur Reflexion auf, chne auf optische Attraktionen und
asthetisches Kalkiil zu verzichten.

Wahrend Dejneka die Situation des Verhors im fahrenden Zug
alsverénderbare, alstransitorisches Momentzeigt, verlegtJoganson
die Szenerie in einen gruftahnlichen, mit schweren Teppichen aus-
gelegten Raum, der sich nach hinten spitz zulaufend im ungewis-
sen Dunkel verliert. Zeigt Dejneka die Situation aus dem Blrger-
krieg im welthistorischen Zusammenhang der Marxschen Devise
von den Revolutionen als den Lokomotiven der Weltgeschichte, so
spiegelt sich im geheimnisvollen Hell-Dunkel2%® der Rembrandt-
farben Jogansons eine Begegnung von Titanen ab. Das Selbst-
bewuBtsein der beiden Kommunisten (ein Mann und eine Frau)20!
basiert auf physischer Starke und GréBe. Die aufrechte Haltung,
der vorgesetzte FufS des mannlichen Kommunisten (!) wirkt aktiv
bedrohend gegeniiber dem passiv zuruckweichenden Offizier auf
dem barocken Sessel. Die Rollen sind scheinbar vertauscht. Indem
hermetisch abgedichteten Mikrokosmos des Tafelbildes wird die
Klassenkampfsituation Uberlagert durch die psychologisierende
Schilderung eines dramatischen Augenblicks im Spannungsfeld
machtiger Charaktere, die jeden Moment auseinanderzupralien
drohen.

Joganson benutzt zum Teil die formalen Mittel und das kon-
frontierende Kompositionsprinzip des demokratischen Realismus
von Johann Peter Hasenclever, der in seinem Olgemaide Ein Magi-
strat aus dem Jahre 1848 von 1850, von dem nur eine Studie er-
halten ist (Abb. 73), ausgehend von einer realen historischen Be-
gebenheit202 einen selbstbewuBten Arbeiterdeputierten dem
verangstigten Magistrat entgegenstelit. Die Arbeiterdelegation und
der Magistrat werden allerdings durch die spitz auf das Fenster in
der Mittelachse des Bildes zulaufende Komposition in Verbindung
gebracht zur demonstrierenden Menge auf dem Rathausplatz. Sie
ist als reale Basis des Selbstvertrauens der Arbeitervertreter vor
dem Magistrat und als Ursache der Verunsicherung der stadtischen
Honoratioren von Hasenclever bewuft ins Spiel gebracht worden.

d) Gerechter Krieg — imperialistischer Krieg

Die sozialistische Bewegung hat die moralische Verurteilung
aller Kriege von Anfang an als liberal-burgerlichen Pazifismus zu-
rickgewiesen. Revolution ist Krieg. Von allen Kriegen,die die Ge-
schichte kennt, ist das der einzige legitime, rechtméBige, ge-
rechte, wirklich groBe Krieg.2%3

Trockij schreibt 1924: Solche Betrachtungen,daB jede
Gewalt, auch die revolutiondre Gewalt ein Ubel sei, die Kommu-
nisten durften sich nicht der ,,Verherrlichung® des bewaffneten
Kampfes und der revolutiondren Armee hingeben — solche Be-
trachtungen stellen eine Philosophie dar,die der Quéker ... und
der alten Jungfern aus der Heilsarmee wirdig ist ... Das Mittel der
Befreiung der Werktétigen ist die revolutionédre Gewalt. Die pazi-
fistische Propaganda in der Arbeiterklasse fihrt lediglich zur
Schwédchung des Willens des Proletariats und fordert die Erhal-
tung der konterrevolutiondren Gewalt, die bis an die Zdhne bewaff-
net ist. 204

Am 1. August 1931 wurde in Moskau die antiimperialistische
Ausstellung er6ffnet208, flir die S. Adlivankin seine sich antithetisch
aufeinander beziehenden Gemalde Held bei ihnen 1930 (Abb. 75)
und Held bei uns, 1930 (Abb. 76, Kat.-Nr. 1) gemalt hat. Sie hingen
in einer der drei Abteilungen, die Wir und Sie (My i oni) benannt

war.28 Adlivankin,der zu Beginn seiner Entwicklung in der NoZ (vgl.
Anm. 34) sich der Form naiver Malerei bediente, greift hier auf ein
Verfahren populérer Bildrezeption aus dem 19. Jahrhundert zurick:
das Pendantbild, wie es auch in der Hochkunst gelegentlich ange-
wendet wurde (Einzelbildnisse eines Ehepaars eic., die durch For-
mat, Farbigkeit und Haltung als zueinander gehérig angelegt wur-
den). Die Konfrontation raumlich und zeitlich weit auseinander-
liegender Ereignisse, die im spatmittelalterlichen Simultanbild in
einen einheitlichen Bildraum gestellt werden2%” und im sowjeti-
schen Montagebild (vgl. Abb. 152) der Konstruktivisten, OST-Kiinst-
ler, Faktografen zur visuellen Argumentation mit heterogenen
Bildelementen weiterentwickelt wurde, 16st Adlivankin in der ver-
trauten Gegenliberstellung zweier selbsténdiger Gemalde. Der
Held bei ihnen ist mit verbissenem Gesicht vor dem wie eine Mauer
wirkenden Regiment offensichtlich deutscher Schupos zum Emp-
fang einer Auszeichnung aus der Hand des Kapitalisten mit Zylinder
angetreten. Wahrend der Held im auf Konkurrenz grindenden Sy-
stem des Kapitalismus als einzelner von seinen Kameraden ge-
trennt wird, empfangt er im Held bei uns seine Auszeichnung in-
mitten seiner freudig gestimmten Arbeitskollegen. Zwar aus ihren
Kreis um Haupteslange erhoben, wirkt er jedoch nicht erhaben.
Wichtig: Er ist der Held der friedlichen Produktionsschiacht um die
Erfullung des 1. Flinfiahrplans, wahrend der Held bei ihnen flr das
Abschlachten von méglichst vielen Menschen belohnt wird.

Die Idee des gerechten Krieges {Revolutionskrieg) und die Ver-
dammung des imperialistischen Krieges wird in zwei Bildern zu
Beginn der dreiBiger Jahre exemplarisch thematisiert: in G. Kri¢ev-
skijs Die Sieger tiber Vrangel, 1934, (Abb. 77) (Mitglied der AChRU,
Assoziation der Kiinstler der revolutionaren Ukraine) und J. Pime-
novs Soldaten treten auf die Seite der Revolution tuber, 1933 (Ab-
bildung 80, Kat.-Nr. 50).

Die Sieger Uber Vrangel stehen als klassische Dreiergruppe
breitbeinig auf einer Anhohe (Feldherrnhiigel?). Durch die Unter-
sicht und die keilférmige Anordnung der Soldaten, deren kédmpfe-
rische StoBrichtung nach vorn durch den Blick nach rechts auf den
geschlagenen Feind allerdings relativiert wird, erscheint die Gruppe
als monumentaler Denkmalblock.208 Der Eindruck eines Sieges-
denkmals verstarkt sich noch durch den dekorativen Hintergrund,
den ein Panzer und eine riesige, flatternde rote Fahne bilden. Die
Gesichter driicken den gerechten Zorn und die Befriedigung Uber
den errungenen Sieg aus. Die Gelassenheit des Siegers kommt in
der Geste des Zigarettendrehens zum Ausdruck.

Pimenov greift in seinem Bild Soldaten treten auf die Seite der
Revolution (iber das Schema der monumentalen Dreiergruppe in
keilférmiger Anordnung und gegratschter Beinstellung auf. Auch
seine Soldaten bestimmen als symmetrischer Block die Bildkom-
position. Allerdings steilt ihr Anfiihrer nicht, wie es dem hierarchi-
sierenden Kompositionsprinzip der Sieger ber Vrangel entspricht,
die Spitze der Dreieckskomposition. Die bewundernd zu den Sie-
gern aufblickende Perspektive weicht einem Blick von cben herab.
Eine exklusive Herausgehobenheit der Gruppe wird vermieden
durch eine sich rechts dahinter anschlieBende Zweiergruppe, die
durch ihr Winken sich der Kapitulation der Kameraden anschlief3t.

Am deutlichsten wird jeder Zug ins Monumentale durchbro-
chen von einem expressiven Farbauftrag. Die auffallend morbiden
Farben, mit denen Verwesung von Mensch und Tier und die Zer-
storung der Landschaft eindrucksvoll vergegenwartigt werden,
stehen im gewollten Widerspruch zu den greliroten Lippen des
lachenden Soldaten oder den leuchtend kornblumenblauen Bliten
im Verdergrund rechts, deren Leben assoziierende Frische ange-
sichts der gebrochenen Augen der Leichen darunter wie blanker
Hohn wirkt. Lacheln und Angst in den Gesichtern der Soldaten er-
starrt durch die wie Schminke aufgetragenen Farben zur Maske 209

Die Farbe i6st die Konturen und damit die Plastizitat der Kérper
auf und verschmelzt sie mit der zu Tode erstarrten Landschaft. Im
Gegensatz zur denkmalhaften Plastik der Sieger, treten Pimenovs
Soldaten in die Bildfiache zuriick. Sie erscheinen, wie bei einem
Bildteppich mit ihrer Umgebung verwoben zu sein.

Vergleicht man das Bild mit Otto Dix’ Schiitzengraben,
1920-1923 (Abb. 81), wird der EinfluB des deutschen Expressio-
nismus auf einen Teil der OST-Kunstler deutlich sichtbar. Der zeit-
gendssische Kunstwissenschaftler A. A. Siderov schreibt: Deut-
sche Meister, wie Otto Dix, der auf der Ausstellung deutscher
Kinstler in Moskau 1924 unter der jiingeren Generation einen gro-
Ben Erfolg zu verzeichnen hatte, haben z. B. gewil3 auf Pimenov
einen ausgesprochenen EinfluB ausgelibt.2'® Pimenovs Bild, das
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Uber eine Verdammung des imperialistischen Krieges hinaus aus-
gesprochen - pazifistische Zige tragt, gehort zu einer Reihe von
Bildern der OST-Kinstler, die wie z. B. Luciskins Ein Luftballon ist
davongeflogen, Hungersnot im Wolgagebiet oder Ty$lers Sakko
und Vanzetti daran erinnern, daf3 negative Erscheinungen des
Lebens (Entfremdung etc.) im Kapitalismus auch im Sozialismus
noch existieren. Lunacarskij hebt in seiner Rezension der deut-
schen Kunstausstellung in Moskau besonders die veristische Stro-
mung innerhalb des deutschen Expressionismus hervor, die in die
Neue Sachlichkeit miindete. thre Vertreter hatten den Ubersteiger-
ten Subjektivismus der Expressionisten liberwunden, denn mit aus-
geprédgt politischer Neigung entlehnen und verarbeiten sie auf
interessante Weise die expressionistische Anderung und Entstel-
lung der gewohnten Wirklichkeitsformen. Bei ihnen kénne man
eine tiefinnere Unrast, Unzufriedenheit, Strebsamkeit, Bewegtheit
gewahren, die mit einer revolutiondren Wirklichkeit weit besser
harmonieren als die dsthetische Ausgeglichenheit der ... forma-
listischen Kinstler und unsere ... Naturalisten.?2!

Pimenovs Bild, das auf der Ausstellung 15 Jahre Rote Armee
der Arbeiter und Bauern, 1933212, zum erstenmal ausgestellt wor-
den war, bestatigt mit seiner realistischen Darstellung des Krieges,
die auch gerechte Kriege in einem anderen Licht erscheinen 1a6t,
Trockijs Kritik an der romantisch-verklarenden Darstellung der Re-
volution: Die Poesie der Revolution ist nicht zu suchen im Maschi-
nengewehrschieBen und nicht in den Barrikadenkdmpfen und
nicht im Heroismus der Gefallenen und nicht im Triumph des Sie-
gers, denn alle diese Elemente sind auch im Kriege der Gewalt
enthalten.213

Dimitri Moors Plakat von 1920 Vrangel lebt noch, macht ihn
fertig ohne Gnade (Abb. 78) dagegen kann sich angesichts der
akuten Blrgerkriegssituation solche, den Krieg kritisch reflektie-
renden Zige nicht leisten. Seine Funktionsintention2'4 ist eindeutig
zum Kampf motivierende Agitation:

Am Horizont der Geschichte erscheint der Riese Rotarmist
das Kontinuum der kapitalistischen Herrschaft zerreiBend in einer
Lichtmandorla (Lichtsymbolik, thematische Farbe rot). Als gutes
Prinzip reduziert auf Kampftatigkeit bleibt er allerdings abstrakt-
allegorisch. Der Feind dagegen, der weifgardistische General
Vrangel, der die Hand nach dem Donezbecken ausstreckt, dem
industriellen Herz der jungen Sowjetrepublik, erscheint als kon-
kreter Gegner mit Namen und karikaturistisch iberzeichneten indi-
viduellen Gesichtsziigen. Die neben ihm liegenden Leichen der
besiegten weiBgardistischen Generale Judeni€, Denikin, Kolcak
demonstrieren die Besiegbarkeit des Gegners.

5. Verscharfter Klassenkampf auf dem Land

Die Parole Sozialismus in einem Land bedeutet nicht zuletzt
Autarkie gegeniber dem Westen. Die einzige Quelle der Akkumu-
lation von Kapital zur Finanzierung der Industrialisierung war in der
Sowijetunion als einem Uberwiegend agrarischen Land (80 % der
Bevolkerung lebten auf dem Land) die Landwirtschaft. Die Tat-
sache, daB eine schnelie Industrialisierung auf Kosten der Bauern
durchgefithrt werden muBte, verlangte eine besonders intensive
Parteiarbeit auf dem Land, d. h. auch eine gezielte Kulturpolitik und
Bildproduktion fir die Bauern. Die Pravda muBte jedoch nach dem
Scheitern einer Getreidebeschaffungskampagne 1828/29 fest-
stellen, daB dieser Fehlschiag vor allem auf das Fehlen jeder ernst-
haften organisatorischen Arbeit im Massenumfang unter den ar-
men und mittleren Bauern zurlckzuflihren sei.2's Die Partei hatte
es wahrend der Phase der NOP nicht verstanden, die sich ver-
scharfende Klassendifferenzierung auf dem Land fur eine Politik
der Gewinnung des Dorfproletariats (I&ndliche Lohnarbeiter, die
sich bei Kulaken und Mittelbauern verdingten gegen einen Lohn,
der kaum die Halfte eines Industriearbeiterlohns entsprach) und der
Dorfarmut (Bauern ohne Pferd) zu nutzen.2'® Durch Verpachtung
von Land und Maschinen, Einstellung von Lohnarbeitern etc. konn-
ten sich die Kulaken ungehindert EinfluB ber die Gbrigen Klassen
und Schichten auf dem Dorf verschaffen. Sie verfigten ber den
gréBten Teil der Ernte und lieferten fast ausschlieiich an den
Schwarzmarkt. Der Transfer des agrarischen Mehrproduktes in den
sozialistischen Sektor der GroBindustrie drohte zusammenzubre-
chen. Victor Serge beschreibt anschaulich in seinen Erinnerungen
die Situation auf dem Land zu Beginn des 1.Funfjahrplans vor der
Zwangskollektivierung: Nachdem die Bauern die Steuern bezahlt
hatten, weigerten sie sich, ihr Getreide an den Staat abzuliefern,
da sie keinen ausreichenden Preis dafir bekamen. Das ZK ord-

nete in miBbréuchlicher Anwendung des Artikels 107 des Ge-
setzes lber die Verheimlichung von Vorrdten Requisitionen an.
Abteilungen junger Kommunisten durchstreiften das Land, rafften
Getreide, Flachs, Tebak, Baumwolle zusammen, je nach der Ge-
gend. Wie in der Zeit des Biirgerkriegs fand man jetzt wieder am
Rande der LandstraBen Kommunisten mit eingeschlagenem
Schédel. Beschlagnahmte Heuschober gingen in Flammen auf.
Viehfutter fehite génzlich; die Landbewohner belagerten die Bak-
kereien in den Stédten, um ihr Vieh mit Schwarzbrot zu futtern, das
sie zum staatlich festgesetzten Preis kauften.2”

Die Partei antwortete mit der Liquidierung des Kulakentums
als Klasse (Pravda vom 1. Februar 1930) und der forcierten Kollek-
tivierung. Der bereits angelaufene |. Finfjahrplan wurde auf die
neuen Prioritaten einer Mechanisierung der Kolchosen umgestellt,
d. h. der Traktorbau auf das vier- bis fiinffache erhoht. Trotzdem
wurden noch 1932 nur ein Funftel des genutzten Ackerlandes
mechanisch bearbeitet. Die damals ca. 150000 Traktoren konnten
nicht einmal die Verluste an tierischer Zugkraft durch die Massen-
abschlachtungen, infoige der Zwangskollektivierung, ausglei-

chen.21®
Vor diesem Hintergrund sind die Bilder und Plakate Uber das

alte und das neue Dorf, Uber Patenschaften, das frohliche Land-
leben und den Klassenkampf auf dem Lande zu sehen.

a) Altes und neues Dorf

Im Zusammenhang mit den MaBnahmen der NOP wurde auch
der Kultursektor auf das Prinzip der wirtschaftlichen Rechnungs-
fihrung umgestelit (vgl. Anm. 21). Die Kirzung des Kulturetats fiel
zusammen mit dem Verfall der politischen Aufklarung.2'® Die von
Lenin als Hauptaufgabe der NOP geforderte kulturelle Arbeit fir die
Bauernschaft mit dem okonomischen Ziel des genossenschaft-
lichen Zusammenschlusses in Kooperativen?20 sei, so Lenin, miB-
achtet, teilweise schon vergessen worden. 22" Die Plakat- und
Kartiniproduktion war dementsprechend guantitativ und qualitativ
schwach entwickelt. Meist waren es AChRR-Klnstler, die im
Nebenerwerb in der Tradition der Lubki222 Propaganda fir die Ko-
operative als Vorform einer spateren Kollektivierung machten.

Beliebt war die Gegeniibersteliung altes und neues Dorf, auf
denen schlicht Widerspriiche beim Ubergang von der alten zur
neuen Geselischaft geleugnet wurden. Das Plakatlubok Was mir
die Sowjetmacht gegeben hat, 1926, (Abb. 82) zeigt einen Bauern,
der durch eine kreisformige Offnung in der Bilderwand hindurch mit
erhobenem Zeigefinger an Vorbeigehende appelliert, stehenzu-
bleiben.Die imaginire Offnung wird umrahmt durch Hammer und
Sichel mit der Aufschrift Erzahlung eines Bauern. Mit der anderen
Hand lenkt er die Aufmerksamkeit des Betrachters auf die Bild-
geschichte, wie ein Bankelsanger es friiher auch in den Dorfern bei
der Erfauterung seines Bilderbogens getan hat. Die Geschichte
wird in Zeilen von links oben nach rechts unten gelesen: Die erste
Zeile behandelt die Situation auf dem Land vor der Oktoberrevolu-
tion, die nachste ist der revolutionaren Entwicklung auf dem Land
gewidmet und wird flankiert von zwei Kreisen, mit denen statistisch
der Ausgangspunkt und das Ergebnis der Revolution in bezug auf
die Enteignung des GroBgrundbesitzers festgehalten wird. Die
letzte Zeile schiieBlich zeigt das neue, sowjetische Dorf. Die von
links nach rechts moderner und groBzigiger werdenden Hauser
und die Mechanisierung der Zugkraft auf der rechten Halfte der
Darstellung gegeniiber den Pferdefuhrwerken links demon-
strieren den ProzeB standiger Verbesserung der Lage auf dem
Land: Wir begannen, das sowjetische Dorf aufzubauen. Wir
bearbeiten die Felder mit landwirtschaftlichen Maschinen. Wir
bauten Kooperativen auf. Wir wirtschafteten ohne Guzsbesitzer.
Die Sowjetmacht hilft uns mit Geld. Die Lampe des IIjic erleuchtet
immer mehr das Land. Wir zahlen weniger Steuern.

Das folgende Lubok (Abb. 83) verzichtet auf langatmige Texte ”
(angesichts des weitverbreiteten Analphabetismus auf dem Lande
— 1928 waren noch mehr ais die Halfte der Agrarbevdlkerung An-
alphabeten, unter den Frauen sogar zwei Dritte! — ein realistisches
Verfahren)223 und vertraut auf die Konfrontation von zaristischer
Vergangenheit und sozialistischer Gegenwart.?2%* Das massen-
reproduzierte Olbild Beim Zeitungslesen, 1927, (Abb. 84) zeigt eine
Bauernstube mit Lenin an der Wand, Elekirizitat (Glihbirne,
damais das (iberzeugendste Argument der BolSeviki gegeniiber
den Bauern) und einen zeitungslesenden Hausherrn 224 *




b} Die Stadt hilft dem Land. Smyctka - Patenschaften

Ein zentrales Thema der Landagitation war die Darsteliung
des harmonischen Warenaustausches zwischen Stadt und Land
auf der Basis des Bindnisses zwischen Arbeitern und Bauern
{Smyc¢ka), dessen stete Propagierung die einseitige Belastung der
agrarischen Resourcen zugunsten der Industrialisierung verschlei-
ern solite.

V. Ljusins (OST) Darsteliung einer MTS-Station (Maschinen-
Traktoren-Station) 1930 (Abb. 85) zeigt neben dem Arsenal moder-
ner landwirtschafilicher Maschinen die direkte Verbindung zur
Stadt durch die Eisenbahn. Das Kartina (Bezeichnung fir massen-
reproduzierte Gemalde, teilweise wird in der zeitgendssischen Lite-
ratur fur diese Bilder auch der Ausdruck Lubok gebraucht) hebt sich
durch seinen sachlichen, technischen Stil von der Masse der
AChRR-Bilder positiv ab.

Das folgende Plakat (Abb. 86) demonstriert in Form einer
Fotomontage das System der Patenschaften (Sefstvo, Patenschaft
einer Organisation, eines Betriebes). Ausgehend von der Fabrik
(rotes Zahnrad) im Zentrum der Spirale (als Motor und Initiator
der Bewegung) breitet sich eine Flut von Verbesserungsvorschia-

82. Anonym, Was mir die Sowjetmacht gege-
ben hat, 1926, Plakatlubok, hrsg. vom
Glavpolitprosvet, Aufl. 30000, PBT.

ki

88. Tritt ein als Mitglied der Arbeitergesellsc
Dord.

87. Brigade KGKS, Freie Hénde der Kolchosen in die Industriel,
1931, Plakat, Aufl. 50000, Zurich, Kunstgewerbemuseum.
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gen und maschinellen Erzeugnissen auf das Land (griines Feid mit
Fotos, die den Einsatz von Industriearbeitern zur Unterstitzung der
Bauern bei der Steigerung ihrer Produktivitdt dokumentieren.?242)
(Vgl. G. Erler, den Abschnitt Die Stadt hilft dem Land.) Im Gegen-
satz zur Darstellung im engen Rahmen eines Tafelbildes gelingt
hier im Bild der Spirale der Ausdruck der Dynamik einer sozialen
Bewegung.

c) Das Land hilft der Stadt ~ Wanderungsprozefl vom Dorf
in die Stadte

Das Plakat der Kinstlerbrigade KGK3 Freie Hénde der
Kolchosenin die Industrie, 1931, (Abb. 87)225 thematisiert den Wan-
derungsprozeB von Uberschiissigen Arbeitskraften vom Dorf in die
Stadte. (Vgl. den Beitrag von G. Erler, insbesondere den Abschnitt
der Sowijetunion jener historische Prozef3 nachgeholt, den Karl
Marx irn 24. Kapitel des ersten Bandes seines Kapital die
sogenannte urspriingliche Akkumulation nennt und die einer der
linken Wirtschaftstheoretiker der zwanziger Jahre, PreobraZenskij,
Ubertragen auf die sowjetischen Verhaltnisse als urspriingliche,
sozialistische Akkumulation bezeichnet. Die Freisetzung des Klein-

84. Beim Zeitunglesen, 1927, Kar-
tina, 37 x45, Aufl. 7000, Kat. der
Kartini,Nr. 603.

85. V. Ljusin, MTS-Station, 1930, Kartina, 37x51, Aufl. 40000,
PBT, Kat. der Kartini, Nr. 502.

88. N. Kalmvykova, Einen Traktor fiir die Kolchosbauern, 1930,
Kartina, 37x52, Aufl. 60000, PBT, Kat. der Kartini, Nr.563.
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bauern von seiner Scholle macht ihn zum disponiblen, Uberall
einsatzbereiten Industriearbeiter.

Das Fotomontageplakat zeigt diesen Vorgang als unaufhalt-
samen Prozef. Zwar werden Ursache—Wirkung in der Argumen-
tationsfolge anschaulich vermittelt (oben links: Traktoren,
Mechanisierung des Kolchos als Voraussetzung fir das
Freiwerden von Arbeitskraften, Unterschrift unter den Arbeitsver-
trag links unten — unterschreibende Hand — und Verwandiung in
Grubenarbeiter), die Aussage reduziert sich jedoch auf Arbeits-
krafteanwerbung mit fotografisch beglaubigten, strahlenden Ge-
sichtern, die ihr Glick in der Grube gefunden zu haben scheinen.

d) Fréhiiches Landieben oder die wolkenlose Liebe im Schofle
der Natur ~ Zum Problem der massenhaften Biidproduktion

Wahrend 1930 Werbekolonnen die Kolchosarbeiter von den
Feldern wegholten und Kolchosen flr die Lieferung von industrie-
produkten ein bestimmtes Kontingent von Arbeitskraften an die je-
weilige Fabrik abgeben muBten (vgl. Erler), trotz Massenab-
schlachtungen von Vieh nach Eintritt in die Kolchosen und Hun-
gersniten, gestaiteten die AChRR-Kinstler unverdrossen das
frohliche Landieben im Stil der Peredvizniki. N. Kalmykova malt
1930 (Abb. 88) einen Traktor fiir die Kolchosbauern (vgl. Anm. 218).
Kalmykova siehtnur, wie der Traktor feierlich den Weg lang féhrt, vor
ihm laufen Burschen und Médchen nach den Kldngen einer Har-
monika.Frohlich schreiten der Komsomolze im Sportanzug, die
Komsomolka in einer Bluse ... Nimmt man ihr das rote Tuch weg,
bleibt von einer Komsomolzin nichts mehr fibrig.22%2

A. Moravas Gemalde Dorfliebe, 1928 (Abb. 90) verbreitet der
AChRR-Verlag garineiner Auflage von 100000 Exemplaren.22¢ Der
ziehharmonikaspielende Kolchosarbeiter mit seiner Liebsten
konnte auch von den Wanderern gemalt sein, die mitunter auch die
Heitere Minute (A. RZevskaja, 1897, Abb. 89) des Grofvaters und
seinesEnkelsinderlandlichenTischlerwerkstatt, deneneindungemit
der Ziehharmonika zum Tanz aufspielt, zum Sujet ihrer Bilder ge-
machthaben. A. Michajlov (Kunstkritikrt, Mitglied der Kiinstlergruppe
Oktjabr’,s. BeitragH. Gassner) schreibtdazu: Ein AChR-Lubokchne
Tanz scheint es nicht zu geben. Wenn doch etwas abgebildet ist,
das nach Arbeit aussieht, wird die Arbeit von irgendwelchen fréh-
lichen, requisitenhaften Posen begleitet. Das erinnert an eine Thea-
tervorstellung, abernichtan Arbeit. .. Ein degenerierter Bursche mit
einer Ziehharmonika, gemalte Schénheiten. .. wiirdevolle Greise.. ..
stellen das sowjetische Dorf dar ... Es werden keine Bauern dar-
gestellt, sondern Paysans. Deren Typ hat das vorrevolutionére
Lubok entwickelt. .. Skiavisch werden hier Verfahren Sytins?2262 ko-
piert... Inden Vordergrund riickt man eine starke Figur, ,,der Froh-
liche”, ,,die Schénheit” oder sonst irgend jemand mit
nichtssagendem Ldcheln und einféltigem Gesichtsausdruck. Klein
setzt man dann entweder einen Rotarmisten, eine Harmonika, rote
Sterne oder, wie man so schén sagt, etwas ,,ideologisches” hinzu
... Lubki, die der Industrialisierung,dem Leben des Proletariats, der
internationalen Arbeiterbewegung, dem Parteiaufbau gewidmet
sind, gibt es fast iiberhaupt nicht...?27 Das alles unterstiitzt die Tat-
sache,dafl bei der Herausgabe von Lubki die AChR (die GIZ,
Staatsverlag, d. Vert., steht dem um nichts nach) sich an Kulaken
und Kleinblirger orientiert. .. Aber der Lubok driickt nicht nur klein-
blirgerliche Ideologie aus, er propagiert sie auch noch.228

Die Ursache fir diesen miserablen Zustand der so einfluBrei-
chen Lubki, die auf dem Land oft das einzige Instrument politischer
EinfluBnahme auf das BewuBtsein der Bauern waren228 gight
Michajlov darin, daB das Luboknochnichtindie,, wirklich” professio-
nelle Kunst integriert sei. Wenn ein Kiinstler mit Lubki arbeitet, be-
trachtet er diese Arbeit als Nebenbeschéftigung, um des Geldes
willen. Von Kunstschulen wird dem Lubok keinerlei Beachtung ge-
schenkt. Damit muB3 SchiuB3 germnacht werden. Man mufB zur Arbeit
am Lubok die fortschrittlichsten und aktivsten Kinstlergruppen her-
anziehen ... Man kann nicht zulassen, daB3 er (der Lubok, d. Verf.)
weiterhin antiproletarische Tendenzen verbreitet. Im Kampf mit
diesen Tendenzen kbnnen wir uns keine Nachtrab-Politik leisten,
wie die AChR, die auf die Interessen des Kleinbiirgers schielt.229

Um die Qualitat der Lubki-Produktion zu heben, schrieben
1929 der Staatsverlag (GIZ) und der AChR-Verlag je einen Wett-
bewerb aus. Mehr als 600 Entwiirfe wurden eingeschickt.23° Und
das Resultat? Das ist besonders triibe. Die Sache mit dem Lubok
hat sich in keiner Weise nach vorwérts entwickét... Mit einem Wort
— der Wettbewerb war ein MiBerfolg.23' Den ersten Preis des

AChR-Wettbewerbs bekam S. Lupov fur sein Bild Ernte, 1929
(Abb. 91). Kurella kritisiert den Kiinstler,daB er fiir das kieine Repro-
duktionsformat des Luboks den monumentalen Stil des Wandbil-
des ausgewdhlt (hat). Vom Ideologischen her ist das Bild inhalts-
los! Der Kiinstler scheint nur an der Hauptfigur — der gesunden,
jungen Frau interessiert. Was will er mit dieser Gestalt sagen? ...
Alle ibrigen Elemente des Bildes sind zuféllig und ohne
Beziehung zur Hauptfigur. Diese steht abgesondert, wie eine
Dekorationsfigur aus dem Vestibil des ,,Hauses des Bauern® 232

Berichte in der Brigade ChudoZnikov von 1931 bestéatigen,
daB diese Idiotie der ,,Malerei fiir das Volk”, dieser armselige und
jammerliche Schund wie eh und je ins Dorf geht, in die Bauern-
hiitte-Lesehiitte, in die Sovchose, Kolchose... Das Heft Nr. 1,
1931, berichtet unter der Uberschrift Galerie der Plattheiten vom
Portrat einer Schweinezuchtsovchose des Malers MeSkov: Auf
dem Bild sind fette Eber in Rubenspose, vorn die Beine ausge-
streckt. Hinten ist als ,saftiger Fleck” das Bauernfrdulein, das
einfache Betriebstétigkeiten ausiibt. Wo hier eine Sovchose sein
soll, warum hier eine Sovchose und nicht ein méchtiger Stolypin-
scher Hof sein soll ist gédnzlich unversténdlich... Die Bilder-
macher,die in den Mistbeeten des Izogiz (Staatlicher Kunstverlag,
d. Verf)) diesen ganzen ungeheuerlichen, reaktiondren Malerei-
Unsinn ziichten, werden sich darauf berufen kGnnen, so fahrt die
Zeitschrift fort, daB unter jeder dieser Oldrucke es eine entspre-
chende neutralisierende Aufschrift gibt. Kidgliche Argumente! Die
Malerei spricht mit der Sprache der Farben und nicht mit der Spra-
che der Worte. Mit der gesamten Produktion der Gesellschafts-
beschmutzer (sociomazy) muB man einen unerbittlichen Kampf
fihren... Jetzt muBB man mit der Wurzel selbst den Begriff ,,Kunst
fur das Volk™ vernichten. . 223

e) Die Partei greift ein: Der ZK-Beschluf} zur
Plakatliteratur vom 11. Mérz 1931

In dieser Situation griff das ZK der VKP (b) am 11.Marz 1931
mit seinem BeschluB (iber die Plakatliteratur ein.Gleich im ersten
Paragraphen stellt das ZK ein unvertretbar nachléssiges Verhalten
gegeniiber der Plakat- und Bildproduktion der verschiedenen
Verlage (IZOGIZ, Selchogiz — Landwirtschaftsverlag, AChR-Verlag
etc.) fest, was seinen Ausdruck fand in der Herausgabe eines
groBen Prozentsatzes antisowjetischer Plakate und Bilder. Im
Kommentar der Brigada Chudoznikov heiit es dazu: Die Kunst muB3
mit ideellem politischen Inhalt erfillt werden. Sie muB eine politi-
sche Waffe in den Handen der Arbeiterklasse sein... Jedes Plakat
muB ein Schlag gegen den Feind sein. Es muf3 imstande sein, die
Realitdt aufzudecken und zu bewerten, es muB sich in das Leben
einmischen und es reell veréndern im Interesse der proletarischen
Revolution. Es darf keing neutrale,apolitische, abstrakte, selbst-
gentigsame Kunst geben... Die Aktualitdt der Thematik, die LG-
sung konkret aktueller politischer Produktionsaufgaben: das ist
der Sinn fiir die Existenz des Plakats {(und der Bildproduktion, der
Verf.). §2 stellt die mangeinde Kontrolle der Bild- und Plakatpro-
duktion von Seiten des GLAVLIT (Hauptabteilung Literatur des Nar-
kompros) fest, insbesondere die Nichterfiillung der Verfigung des
ZK vom 3. September 1930 (ber die systematische Anleitung der
Kader. In § 3 wird die RKI (Arbeiter- und Bauerninspektion) mit der
Reinigung des Apparates der IZOGIZ beauftragt. §4 (bertragt die
Leitung der Massenplakat- und Bildpreduktion der Abteilung flr
Agitations- und Massenkampagnen des ZK_Es findet also eine Ver-
schiebung der Verantwortlichkeit fur die Bildproduktion von der
Regierungsebene (Narkompros) auf Parteiebene statt, entspre-
chend der Einsicht des Kommentars der Brigada ChudoZnikov: Die
Partei kann diese méchtigste Waffe der Einwirkung nicht vernach-
ldssigen, insbesondere, wenn sie sich in neutralen oder feind-
lichen Hénden von Opportunisten und SpieBblirgern befindet. Die
wichtigste Konsequenz aus der ZK-Kritik verkindet §9: Die
Herausgabe der gesamten Plakatproduktion soll im Izogiz vereint
werden. 234

Damit sicherte sich die Partei liber die Kontrolle der Redak-
teure des Verlages, die die Losungen und Inhalte der Piakate und
Bilder mit den Kinstlern diskutierten, eine EinfluBmdglichkeit auf
den politischen Charakter der Bildproduktion fur die Massenkam-
pagnen (im Marz 1931 stand z. B. die zweite bolschewistische
Friihjahrsaussaatkampagne unmittelbar bevor). Der Redakteur
hatte den Kiinstler mit politischen Argumenten zu Uberzeugen,
wenn dieser bei der Realisierung des Themas aus seiner gesell-
schafilichen Isolation heraus nicht zur richtigen politischen Einsicht
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kommen konnte. Der Redakteur war allerdings als provisorische
Ubergangserscheinung gedacht, in der er nur so lange seine Funk-
tion erfiillen solite, bis die Kunstler selbst zu Marxisten geworden
seien, welche die Politik in betrachtbaren Bildern denken kénnen
und niemanden mehr zur Erklarung des politischen Sachverhaltes
brauchen. Als politischer Organisator der kunstlerischen Produk-
tion solite der Redakteur sich nur zu einem Minimum in das Labo-
ratorium des kiinstlerischen Schaffens einmischen 235

f) Liquidieren wie die Kulaken als Kiasse!

Im vorangehenden Abschnitt hatten wir festgestelit, daf die
Lubki der AChR-Kunstler weder Klassenkampf, noch irgendwel-
che Schwierigkeiten beim Aufbau zeigten. Alle sind fréhlich,
zufrieden und gliicklich.2%¢ Falls der Kulak Uberhaupt im Lubok
erscheint, wird seine Rolle héchstens im Text erldutert, im Bild sieht
man ihn als schlauen Kaufmann.2%7

Diese Toleranz bis ca. 1929, entgegen aller geselischaftlichen
Realitat,hangt zusammen mit der von Bucharin seit 1925 vertrete-
nen Appeasement-Politik gegeniiber den Bauern, die einstweilen
von Stalin gestiitzt wurde: Wir missen der gesamten Bauern-
schatft, all ihren Schichten sagen: ,,Bereichert euch, akkumuliert,
entwickelt eure Wirtschaft!”238 Im Februar 1930 schlieBllich wurde
die Parole ausgegeben: Liquidiert die Kulaken als Klasse, auf die
die Kinstler verpflichtet werden sollten, was allerdings nur zum Teil
gelang. Die Getreidekrisen hatten die Partei belehrt, daB die land-
wirtschaftliche Bevolkerung nur dann den Anforderungen der
staatlichen Akkumulation als Basis der Industrialisierung nachkam
und dariber hinaus noch ausreichend Industriearbeiter zur Verfi-
gung stellte, wenn diese standige staatliche Nachfrage nach Mehr-
arbeit und nach Arbeitskréaften durch die Institution der Zwangskol-
lektivierung gesichert ist.23%

Das Plakat eines anonymen Kinstlers Heraus mit den
Kulaken aus der Koilchose, 1930/31 (Abb. 93), arbeitet mit den Mit-
teln der Karikatur. Der Kulak wird, wie seit Mitte des 19. Jahrhun-
derts der Kapitalist durch Merkmale seiner Kleidung (Weste, Mitze,
goldene Uhrkette) und Habitus (Fettwanst) stilisiert zum kollektiven
Bildzeichen, das so als Sterectyp einer sozialen Kiasse einsetzbar
wird. (Vgl. die franzosische Karikatur von 1848 auf den Blirgerkonig
Louis-Philippe, der mit einem FuBtritt Gber den Kanal nach England
befbrdert wird, Abb. 92.)24¢

Nach dem Prinzip eines Appells zum Handeln ist auch das
Fotomontageplakat Das Wachsen der neuen Kréfte (Abb. 94) ge-
staltet. Der Kulak wird hier von der wie ein Kanonenrohr montierten
Fotografie einer Traktorenkolonne (die Traktoren waren das Haupt-
argument fiir die Kollektivierung gegeniiber den Bauern) in die Luft
geschleudert. Gleichzeitig bedeutet diese Fotografie, die als Pfeil
gestaltet ist, den steilen Anstieg der Produktivkréafte in der Kolchose
(Bilanzpfeil nach oben auf Millimeterpapier). Das Einmontieren von
Realitatspartikeln (Fotografie) in eine von der jeweiligen Argumen-
tationsweise bestimmten Bildkonstruktion diente den sich vom
Konstruktivismus herleitenden Faktografen24! zu einer Uberwin-
dung der mimetischen Fixierung auf vorgegebene situative Reali-
tatsausschnitte. Mit diesem konstruktiv-argumentierenden Verfah-
ren gelang ihnen im Gegensatz zu den AChR-Kinstlern das dialek-
tische Erfassen von Klassenwidersprlichen, das Aufzeigen ihrer
Ursache-Wirkung-Relation und die Handlungsaufforderung zu
ihrer praktischen Uberwindung im Klassenkampf, ganz im Sinne
des Beschlusses zur Plakatliteratur, der den Kunstler auffordert, die
Realitdt aufzudecken und zu bewerten, sich ins Leben einzumi-
schen und es real zu veréandern.

In den dreiBiger Jahren nach dem von Stalin deklarierten end-
gultigen Sieg des sozialistischen Sektors 342, war die Darstellung
des Klassenkampfes auf dem Land nicht mehr opportun. Stattdes-
sen entwickelte sich im Verlauf der dreiBiger Jahre eine Kampagne
gegen die sogenannten Yolksfeinde.?4? Auf dem Hohepunkt dieser
Massenpsychose konnte man am 2. Februar 1937 in der Pravda
lesen: Keine Crdnungswidrigkeit, kein Unfall darf ungepriift blei-
ben. Wir wissen, daB Laufbdnder nicht von allein stehenbleiben,
Maschinen nicht von allein unbrauchbar werden, Dampfkessel
nicht von allein platzen. Bei jedem solchen Vorkommnis hat je-
mand die Hand im Spiel. Ist es die Hand des Feindes? Das ist die
erste Frage, die wir uns bei solchen Vorkommnissen stellen
miissen.?44

An die Stelle von konkreten Klassenfeinden trat die omindse
trotzkistisch-japanische Schédlingsarbeit, die Wuhitatigkeit aus-
landischer Agenten und ihrer als (iberzeugte Kommunisten ver-
kappten Helfershelfer im Lande 245

Diese Entwicklung zeichnet sich bereits in zahlreichen Schad-
lingsplakaten wéhrend des |. Funfjahrplans ab. Im Bereich der
Landwirtschaft gehért dazu V. Govorkovs Plakat Kolchosmann,
schiitze deine Felder vor dem Klassenfeind, vor Dieben und den
Nichtstuern und Lotterbuben, die die sozialistische Ernte plindern,
1933 (Abb. 95). Die Bezeichnung Kulak fallt bezeichnenderweise
nicht mehr. An die Stelle sozialer Klassenmerkmale (Bauch =
Wohlstand, Kleidung etc.) tritt die unspezifische Denunziation als
Withimaus.

. Kunst fiir die Massen — Kunst der Massen

Die geschilderte , dramatische Entwicklung in der Landwirt-
schaft fihrte dazu, daB ein optimales Verhaltnis zwischen der Ent-
wicklung von Schwer- und Leichtindustrie, wie es im Interesse
eines harmonischen Produktenaustausches zwischen Stadt und
Land auf dem XV. Parteitag im Dezember 1327 geplant worden
war, nicht verwirklicht werden konnte. Stattdessen beschlo 15 Mo-
nate spater im April 1929 die 16. Parteikonferenz einen einseitig die
Produktionsmittelindustrie fordernden 1. Funfjahrplan (vgl. Erler, Ein
Plan entsteht). Im Herbst 1929 wird die Losung Den Fiinfiahrplan in
vier Jahren! ausgegeben. Nach Uberraschenden Erfoigen solite
schlieBlich im Februar 1931 der Funfjahrplan in den ausschlag-
gebenden Industriezweigen in drei Jahren erfiillt werden. Dank des
ungeheueren Enthusiasmus’ einer durch Kulturfeldzug, Komman-
dierungen der Kinstler in die Industrie und Landwirtschaft, Plakat-
kampagnen etc. geforderten Massenbewegung von StoBarbeitern
im sozialistischen Wettbewerb, die durchaus auch spontane Zlige
trug (vgl. Erler, Kulturfeldzug), gelang es, den Plan am 31. Novemn-
ber 1932 nach genau vier Jahren und drei Monaten unter groBen
Reibungsverlusten, aber erfolgreich zu beenden.

DafB ein solcher gesellschaftlicher Aufbruch, der die Anspannung
aller Krafte verlangte, eingreifende Veranderungen an der ver-
schlafenen, sogenannten Kunstfront (vgl. Anm. 5) bewirkte, wird
nach der in der Einleitung angedeuteten Situation der bildenden
Kiinste um 1928 und nach der in den ersten beiden Kapiteln skiz-
zierten Charakterisierung der beiden wichtigsten Kiinstlergruppen
und ihrer kiinstlerischen Praxis nicht verwundern. Von der in der
Theorie beschworenen, revolutionaren, aktuellen, ins Leben ein-
greifenden und dieses verandernden, proletarischen Kunst war zu
Beginn der Offensive des Sozialismus in der Praxis noch nichts zu
sehen. Die Folge war:

1. Die Politisierung, Differenzierung und Spaltung der
Kinstiergruppen AChR(R) und GST

a) Vom i. Allunionskongre der AChR(R) im Mai 1928 zur
Griindung der Revolutionéren Assoziation proletarischer
Kinstler (RAPChH) 1831

Die 8. Ausstellung der AChRR Leben und Alltag der Vélker
der UdSSR, die am 18. April 1926 erdffnet wurde, stieB wegen ihres
Ethnografismus und miden Dokumentarismus auf heftige Kritik:
Das altersschwache, jammerliche SpieBbtirgertum, das séuerlich
im Schmutz herumwerkelt, schaut uns von so mancher Wand des
Ausstellungspavillons an. Dilettantismus und Unwissenheit ... Oh,
welch Unkraut! Wieviel Menschen haben hier das falsche
Betétigungsfeld erwischi!?46

Das von Kurella, Michajlov und Roginskaja an den Lubki be-
sonders kritisierten Verfahren der Literarisierung von Bildinhalten
durch Unterschriften, die das Bildsujet erst einmal erlautern bzw.
ideologisieren soliten, stelit der Ausstellungsrezensent als AChRR-
Spezialitat auch an den Gemalden der Ausstellung fest: Mit der Li-
teratur kokettierend, schreiben die Kinstler statt einer Benennung
des Bildes ganze Mérchen (ber Sinn und Wesen des Inhalts, sie
gebern lange Erkldrungen. Das Wort muB Linie und Farbe stutzen.
Der Klinstler klammert sich hilflos an das Wort.247

AnlaBlich der Aussteliung, deren Umfang und Bedeutung?4®
die bisherigen Ausstellungen der AChRR in den Schatten stellte,
entwickelte sich in der Zeitschrift Zizn iskusstvo zwischen April und
Ende Oktober 1926 eine heftige, Uberwiegend AChRR-kritische
Diskussion. Die Kiinstler wurden in die verschiedenen Republiken
geschickt (diese Form der Wanderungen zum Volk wurde wéhrend
des |. Funfjahrplans entwickelt zur Kommandierung an die Indu-
strialisierungsfront, auf die wir noch zu sprechen kommen), um ein
wahrheitsgetreues Bild des Lebens und der Sitten der verschiede-
nen sowjetischen Vdlkerschaften wiederzugeben. Ein Kritiker




schreibt dazu: Wére es nicht rationeller gewesen, statt der 50000
Rubel und der 100 Klnstler finf bis zehn gute Kinoleute zu schik-
ken und maximal 1000 Rubel auszugeben? Man solite erkennen,
daB die ausgesteliten Bilder wohl kaum ethnografische oder auch
nur kiinstlerische fllustrationen sind ... Die Kiinstler, die das Leben
zeigen wollten, stellten ihre eigene Hilflosigkeit dar,249

Ein anderer Kritiker weist auf die hochmiitige Ignoranz hin, mit
denen die Vertreter der westeuropaischen Moderne als /deologen
kieiner Gruppen der biirgerlichen Intelligenz abgestempelt wer-
den.?s0 Man kann nicht einfach in den Siiden fahren, auf die Krim,in
den Kaukasus, nach Turkestan, nach Buchara und dort einfach
unter freiem Himmel anfangen zu malen — die Sonne, die Hitze, die
Atmosphére,unter der gelebt und gearbeitet wird —, und nicht wis-
sen, nicht verstehen, was auf diesem Gebiet (Licht und Farbe)
schon die Impressionisten geleistet haben.5' An anderer Stelle
heiBt es: Sie selber haben es noch nicht einmal bis zum Impressio-
nismus gebracht. Sie sind auf dem Niveau stehengeblieben, auf
das sie von der kulturlosesten, reaktionérsten aller Kunstschulen
gestellt worden sind — der kaiserlichen Akademie der Kiinste ...
Dort haben sie Salonportréts gemalt, die Generale ... sogar ,,den
Zaren beim Einsatz” ... Jetzt spuckt man auf all dies und zeichnet
Arbeiter, Rotarmisten, proletarische Fiihrer. Aber all dies wird
genauso gezeichnet, die gleiche Asthetik, die gleiche kiinstle-
rische, antiquierte Beeinflussung! Die kiinstlerische Form ist doch
kein Kleidungsstick,das man jeder beliebigen Figur Uberstilpen
kann‘225 Viele seien eigentlich Gegner der Sowjetmacht, die
katzbuckeln, um materielle Unterstiitzung fir eine Reise durch die
Sowjetunion zu bekommen.

Von einem wesentlichen Schritt vorwérts, den Lunadarskij
glaubte feststellen zu kénnen, vom Zauberspiegel, in dem sich so
breit und so konzentriert wie méglich das widerspiegele, was unser
Land heute vorstellt nach dem Motto: GroBe Union der sozialisti-
schen Republiken, erkenne dich selbst!25% konnte nach einhelliger
Meinung der Kritiker jedenfalls noch keine Rede sein.

In der Nr.2 der Zeitschrift Revolutia i kultura (Revolution und
Kultur) 1928 erdffnet A. Kurella mit dem Nachdruck eines Vortra-
ges,den er am 30. September 1927 in den Vhuchtein gehalten hat,
die zweite groBe Diskussion (iber die AChRR. Wahrend dieser
Diskussion lief, veranstaltet die AChRR ihre 10. Ausstellung als
Jubilaumsausstellung fur die Rote Armee (vgl. Abschnitt ii, 2a). Auf
die dort gezeigten Schlachtengemaide und Birgerkriegsepisoden
{von denen bereits ausfihrlich die Rede war) u. a. bezog sich die
Kritik der Diskussionsbeitrage in der Revolutia i kultura, die sich auf
die folgenden sechs von Kurella vertretenen Argumente zusam-
menfassen |aBt: 1. Der ideologische Kern der AChRR ist liberal-
birgerlicher Provenienz. 2. Unter dem Schild der AChRR verbirgt
sich ideologische Reaktion. 3. Die Position der AChRR ist typisch
ilr die Mitldufer, die die Revolution lediglich fir eine interessante
Sache halten. 4. Die ldeologen dieser Richtung verwechseln den
inhalt der Bilder mit ihrer Benennung, sie verwechselin Realismus
mit Naturalismus, das Heroische mit dem Sentimentalen. Hinter der
ideologie der AChRR versteckt sich newer sentimentaler
Naturalismus auf heutige Revolutionskunst getrimmt. 5. Das un-
bewuBte KlassenbewuBtsein dieser Kiinstler erinnert uns an ver-
spatete Narodniki, wie diese machen sie den Arbeiter zum Objekt
tder Geschichte. 6. Bei der AChRR herrscht ein ungeheuerliches
Form-Chaos. Es ist ein Gemisch aus allen verschiedenen Stilen.254

Die Kritik konzentriert sich deshalb so stark auf die AChRR,
weil sie sich mehr als andere kilnstlerische Gruppierungen eine
»Kunst in die Massen” zum Ziel gesetzt hat und dabei viele junge
Kinstler und Autodidakten an sich gezogen hatte. Die AChRR
macht Wanderausstellungen und hat einen hoch organisierten
Verlag (vgl. Anm. 226). So kdnnen die Massen die Produktion
{Lubki, d. Vert.) der AChRR sehen, diese Bilder wirken auf Tau-
sende von Menschen ... Die AChRR, die viele Ateliers unterhélt, in
denen hunderte, wenn nicht sogar tausende beginnende Kiinstier
studieren ... ist faktisch zur beherrschenden Strémung in der so-
wjetischen Kunst geworden. Man muB sich damit abfinden, daB
sie auch Zielscheibe der beginnenden Diskussion wird.255

A. Kurella, Leiter der Hauptabteilung Kunst des Narkompros
und vermutlich Mitverfasser des Programms der Kinstlergruppe
Dktjabr’ (vgl. den Beitrag von Hubertus Gassner), zu der u. a. Ei-
Senstejn, D. Vertov, D. Moor, G. Klucis, E! Lissickij, die Gebriider
Wesnin gehorten, antwortet der AChRR mit dem alternativen Pro-
gramm einer proletarischen Kunst:

Die proletarische Kunst grenzt ihre Rolle nicht auf ,,Dar-
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steflung der Wirklichkeit, Wiedergabe des Augenblicks ein ... Un-
serer Meinung nach ist die Kunst eine der Mittel, mit dem die
Klasse das gesellschaftliche Leben erkennt. Bildnerisch organi-
siert die Kunst die Gedanken, das Gefiihl und die Vorstellung des
Betrachters ... {iber emotionale Vermittlung. Diese Definition stellt
den Kinstler vor eine aktive Aufgabe. Er soll den Spiegel, der das
AuBere der Dinge wiedergibt in einen Organisatoren der Gefiihle,
der Gedanken und Vorstellungen des Betrachters umwandein. ..
Folglich soll nicht nur das Objekt , proletarisch® sein, das der
Kunstler auswéhlt, auch der Kinstler selbst soll von proletarischer
Ideologie durchdrungen und bewuBter Propagandist dieser ideo-
logie sein ... Die Prinzipien der Organisiertheit,des Kollektivismus,
der PlanmdéBigkeit und Zielgerichtetheit, die die Avantgarde des
Proletariats leiten, die es Elektrifizierung und industrialisierung an-
Streben lassen, sollen zu Prinzipien einer proletarischen Kunst
werden.

Nach der Darlegung der Inhalte und Prinzipien einer neuen
noch zu schaffenden proletarischen Kunst, kommt Kurella auf den
Stil dieser Kunst zu sprechen: Proletarische Kunst betrachtet die
Kunst der Vergangenheit als Vorbereitung auf einen neuen,der
proletarischen Ideologie entsprechenden Stil. Nicht nur die Kunst
vergangener revolutiondrer Epochen {(Giofto, Breughel, Goya),
sondern auch revolutiondre Stile birgerlicher Kunst der letzten
zwei Jahrzehnte sind reich an Material. Futurismus, Kubismus,
Suprematismus und Konstruktivismus kann man teilweise afs Ver-
such der Kiinstler erkldren, gleichsam als Gegengewicht zur Fou-
tine des Naturalismus, neue Formen zu finden, die der Kompliziert-
heit des gegenwértigen Lebens entsprachen ... (wie es die Kiinst-
lergruppe OST anstrebte, vgl. Abschnitt |, 3a,d. Verf.).

SchilieBlich wendet sich Kurella gegen marktwirtschaftliche
Beziehungen in der Kunst. Die proletarische Ideologie ist deshalb
darum bemliht, sowoh! die Isolation des Kiinstlers als auch die
Konsumentenhaltung (des Publikums, d. Verf.) zu beseitigen ...
Die proletarische Kunst ist bemiht, den schépferischen Kiinstler
mit der organisierten Avantgarde der Klasse zu vereinen. Ort die-
ser Vereinigung sollen die Arbeiterklubs sein.256

96. Emblem der AChR-Fili-
ale in Taschkent. Die
Verbindung von joni-
schem Kapitel und roter
Fahne mit Hammer und
Sichel ist Ausdruck des
restaurativen Erbever-
standnisses der AChR.

Diese noch sehr abstrakten, programmatischen Vorstellungen
von einer zukinftigen proletarischen Kunst bestimmten die perma-
nenten Debatten Ende der zwanziger Jahre und zu Beginn der drei-
Biger Jahre, deren Hohepunkt die Debatte in der Kommunistischen
Akademie Ende Marz 1928, die unter dem Titel Kunst der USSR
und die Aufgaben der Kiinstler?s7 verétfentlicht wurde, und die De-
batte 1832, ebenfalis in der Kommunistischen Akademie, die unter
dem Titel Fir eine leninistische Kunstwissenschaft herauskam, Auf
die Konkretisierung des Begriffs proletarische Kunst, auf die De-
batte um den monumentalen Stil, die Frage neuer revolutionarer
Medien (Wandmalerei, Fotomontageplakat, Fotografie, Film gtc.)
und die ersten praktischen Resultate werden wir in Teil 1V zu-
rickkommen.

Zunéchst soll der sich zwischen dem /. Allunionskongre3 der
AChR(R) im Mai 1928 und der Griindung der RAPCh am 10. Mai
1931 sich abspielende ProzeB der politischen Differenzierung und
Eliminierung des rechten Filigels der AChRR und ihre teilweise
Umorientierung auf Prinzipien der oben zitierten linken Vorsteliun-
gen von einer proletarischen Kunst skizziert werden.

Das eigentliche Ferment in den im Frithjahr 1828 ausbrechen-
den Auseinandersetzungen war die OMAChRR (Gesellschaft der
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AChRR-Jugend) 258, die 1925 von Studenten der Akademie der
Kiinste in Leningrad und Studenten der Vchutemas in Moskau ge-
griindet wurde.?%0 Wie es dazu kam, beschreibt ein Bericht der
seit 1929 erscheinenden AChR-Zeitschrift Kunst in die Mas-
sen (iskusstvo v massy) 281 Die AChRAR,die nicht im ausreichen-
den MaBe revolutiondre Elemente enthielt ... erlebte eine Krise
(1925, d. Vert.) in ihrer Emwicklung. Die Fihrung, die aus der
Gruppe der sogenannten Grindungsmilglieder bestand und
ziemlich isoliert war, ... begriff nicht die Notwendigkeit der Ab-
grenzung gegen einen gewissen Teil offensichtlich politisch rech-
ter ,,Realisten” ... Mit dem Zerfall der AChRR drohten auch seine
richtigen Ideen und Orientierungen auf lange Zeit begraben zu
werden. Die AChRR-Jugend besal die Fahigkeit, in diesem, auf
den ersten Blick reinen Kunst- und Gruppenkampf den politischen
Kern zu sehen ... Die Versuche einzelner Fihrer des AChRR,den
sogenannten Stil des ,,heroischen Realismus™ als bereits gefun-
den zu deklarieren, riefen bei der AChRR-Jugend ... schérfsten
Widerstand gegen eine derartige ,,Selbstverliebtheit” hervor. 262

Das Ergebnis dieser ersten Auseinandersetzung war 1927 der
Austritt einiger ehemaliger Mitglieder der Wanderer aus der AChRR
(u. a. Kassatkin, Maljutin, Archipov), die die OChR (Vereinigung
von realistischen Kiinstlern) grindeten mit dem Ziel, die reaalisti-
sche Meisterschaft zu bewahren. 263

Juristisch gehtrte die OMACHRR zur AchRR, entwickelte aber
eine eigene Organisationsstruktur, mit einem eigenen in einer
Hunderterauflage vervielfaltigten Journal (1929), Aussteliungen
und Sektionen (Bildmalerei, Monumentalmalerei, Polygrafie,
Skulptur, Dekoration, Textil; in der Leningrader Filiale kam noch
Architektur, metallbearbeitende und holzbearbeitende Sektionen

dazu).264
Auf dem ersten Allunionskongre der AChRR verblindete

sich die OMAChRR mit der kommunistischen Fraktion der AChRR.
Die Deklaration von 1922 wurde durch eine neue ersetzt. Die ein-
seitige Fixierung auf Tafelmalerei der Traditionalisten wurde unter
dem EinfluB der OMACHhRR und der aus den Vhuchtein stammen-
den Produktionskunstideen aufgegeben zugunsten einer Einbe-
ziehung der kiinstlerischen Formung des Lebens (Architektur,
Kiub,Massenfeste). Die kiinstlerische Bearbeitung der Gegen-
stédnde des Massenkonsums (Polygrafie, Textil — vgl. den Beitrag
von H. Gassner — Keramik, Bearbeitung von Holz und Metall usw.,
steht vor den Kinstlern der proletarischen Revolution als unauf-
schiebbare,aktuelle Aufgabe.?65 An Stelle des passiven lllustrie-
rens der Brodskijs und Gorelovs (Brodskij, Gorelov und Avilov wur-
den als Vertreter des sogenannten illustrativen,passiv beobachten-
den Fliigels wahrend des Kongresses aus der AchRR ausge-
schlossen, d. Vert.) proklamierte sie (die Deklaration, d. Vert.) die
Losung des aktiven, schipferischen Verhaltens des Kinstlers
gegentiber der Wirklichkeit. Der KongreB benannte die AChAR
(Assoziation der Kiinstler des revolutiondren RuBland) in AChR
(Assoziation der Kinstler der Revolution) um. Eine groBe Gruppe
von Mitgliedern der OMAChR beaniragt ihre Aufnahme in die
AChR. In ihrem Anirag brandmarkt die AChR-Jugend den Foto-
Naturalismus und den politischen Liberalismus ... Delegierte des
OMAChKR werden in denZentralsowjet der AChR gewéhit.26¢

Damit war der Konflikt zwischen OMACHR und kommunisti-
scher Fraktion der AChR, die sich am 10. Mai 1831 wahrend des
4. Plenums der AChR zur RAPCh (Revolutionédre Assoziation prole-
tarischer Kiinstler) 267 zusammenschiofl und dem Rest der AChR,
die kiinftig die Funktion eines Sammelbeckens fir die Mitlaufer
zugewiesen bekam, institutionalisiert.

Wie einschneidend die Weichenstellung des . Allunionskon-
gresses der AChR war, wird aus einer Einschatzung A. Kurellas in
Nr. 10 der Zeitschrift Revolutia i kultura deutlich: Weg sind die Stel-
len der alten Deklaration,die eine unrichtige, klassenunspezifische
Einschétzung der Folle des Kiinstiers ... widergaben, weg die
Formel, die die AChR frither besonders charakterisierte: ,,Das do-
kumentarische Festhalten des groBen historischen Augenblicks.”
Neu sei, daB statt der Widerspiegelung der Wirklichkeit von ihrer
Umwandlung gesprochen wird. Die AChR verspricht, sich die
Kunstkultur der Welt kritisch anzueignen. Ziel ihrer Arbeit sei die
Schaffung einer proletarischen Kuitur. Die AChR will sich um die
kinstlerische Gestaltung des alitaglichen Lebens kimmern.

Kurella stellt fest, daf die Deklaration einen Teil der Forderun-
gen aufgenommen habe, die wir gestellt haben. Mit dem ersten
KongreB hat in der AChR zweifellos ein Proze3 ernszunehmender
innerer Differenzierung begonnen. 268

In einem Artikel mit der Uberschrift Fir eine Parteiversamm-
lung der auf dem Gebiet der rdumlichen Kinste Tétigen, 1830,
Heft 4 der Zeiischrifgt Kunst in die Massen, wird die Position des sich
proletarisch nennenden Fliigels der Kinstler (d. h. die Mitglieder
der kommunistischen Partei in den Kunstlergruppen AChR, OMA-
ChR und OChS, die sich am 10. Mai 1831 zur BAPCh zusammen-
schiossen, vgl. Anm. 267) zusammenfassend formuliert. Sie
fiihrten einen Kampf an zwei Fronten?58., sowohl gegen die klein-
biirgerlichen Astheten und Traditionalisten?®® in der O8T, OMCh
(vgl. Anm. 144), ORS27® und dem SSCh (vgl. Anm. 265) als auch
geaen die finken Formalisten und ihre angeblichen, prolefarischen
Neigungen?7! in der Gruppe Oktfabr’ 2712 Die generelle Abgrenzung
verlauft zwischen dem die Konsolidierung anstrebenden Proleta-
rischen Sektor (als dessen organisatorischen Kern sich die RAPCh
begriff, d. Verf.) und den biirgerlichen Gruppierungen ... Die Ab-
grenzung vollzieht sich (jedoch) nicht nur zwischen den einzelnen
Gruppierungen, sondern auch innerhalb dieser. Die rechten Mit-
laufer ... daran gewdhnt, ..widerzuspiegeln”, spiegeln sie bloB die
gestrigen Prozesse in ihrer eigenen Sinngebung wider und gehen
bis zur Verleumdung des Heute, einige von ihnen werden zu My-
stikern (gemeint sind u. a. TySler, Labas von der OST, d. Verf.). Ein
Teil der Formalisten, der sich selbst als , links” verstand, bringt
unter dem Ansturm der anwachsenden kulturellen Anforderungen
... des Proletariats ,, defatistische” Theorien hervor —,,die Kunstist
Opium fiir das Volk*. Diese Schédlinge jegen Steine auf die Ge-
leise der proletarischen Kunst ... Unterstiitzt wirden sie durch die

97. A. Kamenskij, Auf dem Weg zur Fdderation, Karikatur in Bri-
gada Chudoznikov, Nr. 4, 1830, S. 11.

junge marxistische Kritik,die sich rechter Fehler in , linken” Mas-
kierungen schuldig mache, Fehler mechanistischen Charakters
Ablshnung der Tafelmalerei, die Losung ,,Die Architekiur gebihrt
die Hegemonie* (d. h.in Wahrheit Abgleiten aufdie,, defétistischen”
Positionen des biirgerlichen Konstruktivismus). (Zur Auseinander-
setzung des Oktjabr’ mit der Position der AChR bzw. der RAPCh
vgl. den Beitrag von H. Gassner), die Unterschatzung und zeitwei-
lig sogar die Negierung des politischen Wesens der Kunst, die Un-
fahigkeit, zwischen Kunst als in erster Linie Ideologie und der
Kunst der kiinstlerischen Gestaltung des neuen Alltags (das so-
genannte Gebiet der ,,materiellen Kultur®) zu unterscheiden, die
unleninistische Einstellung zum kiinstlerischen Erbe ... Der pro-
letarische Sektor dagegen, der in der Hauptsache aus dem Nach-
wuchs besteht, ... befindet sich in den gleichen Organisationen
wie die Mitliufer und stellt jenen Pilz dar, der die Gérung unter den
Kunstschaffenden hervorgerufen hat. Darin besteht sein histori-
sches Verdienst. Hauptaufgabe des proletarischen Sekiors sei der
Kampf mit dem Mitlaufertum, mit seinen rechten Fehlern und , lin-
ken* Uberspanntheiten ... fiir die Korrektur seiner Fehler, fiir die
Umorientierung seines Schaffens auf die Befriedigung der
kulturelien Anforderungen des Proletariats, fir die Hinlberfihrung
des Mitldufers auf proletarische Positionen. Der organisatorische
ZusammenschiuB der proletarischen Fraktionen bedeute nicht, so
heiBt es weiter in dem Dokument, daB sie eine Zusammenarbeit mit
den Mitlaufern ablehnen: Sie stiirzen sich nicht in berufsméBige




Abgeschiossenheit, sondern sie schaffen die organisaiorischen
Bedingungen fir ... jenen antiblrgerlichen Pol in der Kunst, zu
dem die Mitldufer hinstreben werden.272

Vorldufiges Ergebnis der Bemithungen um die Schaffung
einer Foderation proletarischer Kiinstler und fortschrittlicher Mit-
laufer?73, die den entscheidenden Angriff auf die biirgeriiche Kunst
unternehmen und ihren Einflufl auf die sowjetische Kunst paraly-
sieren sollte?74, war die Griindung der FOSCh (Féderation der Ver-
einigung sowjetischer Kiinstler)2™s am 18. Juli 1930, der sich
AChR, OMAChHR, OChS (die sich 1931 zur RAPCh zusammen-
schlossen, vgl. Anm. 267), OST und die von der OST abgespaltene
Gruppe IZOBRIGADE (auf die wir im né&chsten Abschnitt zu
sprechen kommen), OMCh, ORS, Oktjabr’ und die Architekturen-
verbande VOPRA, OSA, ASNOVA anschlossen.

Die Karikatur von Kanevskij (Abb. 97) Auf dem Weg in die Fi-
deration?’¢ charakterisiert auf pointierte Weise die einzelnen
Kinstlergruppen auf dem Weg in die FOderation: Allen voran im
Galopp die AChR im Schlepptau ein Kinderwagen mit sabelschwin-
genden Babys und einem rauchenden Schornstein: Die OMAChHR.
Darunter die OST: ein klappriges Pferd, gefihrt von einem
grazilen Ausdrucksténzer, zieht ein Gestell halb Fisch (Tysler) halb
Flugzeug (Labas). Metaphorik und angebliche Verzerrung der
Wirklichkeit in den Bildern der OST-Kinstler werden auf diese
Weise karikiert. Das Fuhrwerk der Oktjabr'-Gruppe ist besonders
reich mit Anspielungen auf die Linken gespickt: Novickij, Direktor
der Moskauer Vchutein, dirigiert das Zugpferd mit einem Ofen-
rohr. Der Kunsthistoriker Michajlov ist mit seinem Tafelbild in der
Hand (er verteidigt innerhalb der Gruppe die Olmalerei) das SchiuB3-
licht des Wagens. Dazwischen breitet sich u. a. der Rod¢enko-
Stuhl, ein Knopf (Textilsektion), ein Architekturmodell als Hinweis
auf die Architektenvereinigung OSA und Requisiten des von der
Oktjabr’ bekampften alten Lebens aus. Am Ende der Prozession
die Mystiker der Gruppe Vier Kiinste. 77 Links im Laufschritt mit mili-
tarisch geschulterten Pinseln die Mitldufer als Einzelgénger.

b) Die Spaltung der Kiinstlergruppe OST und die Griindung
der IZOBRIGADE

Nach der Jubildumsausstellung zum 10. Jahrestag der Okto-
berrevolution und der AChRR-Ausstellung zum zehnjahrigen Be-
stehen der Roten Armee (Februar 1928) erdffnete im April die OST
ihre vierte und letzte Gruppenausstellung, an der 28 Kiinstler mit
242 Bildern sich beteiligten. Die produktive Spannung einer Ko-
existenz zweier heterogener Richtungen in der Gruppe (vgl. Anmer-
kung 92) einer grafisch-publizistisch und einer malerisch-experi-
mentell orientierten Stromung, begann sich nach dem Ausscheiden
Dejnekas 1927 aus der Gruppe und seinem Ubergang zum Qktjabr’
zuzuspitzen in Richtung auf eine Spaltung. Die der AChRR nahe-
stehende Kiritikerin F. Roginskaja schrieb in ihrer Rezension der
4. Ausstellung, der Weggang Dejnekas zeuge daven, daB3 der mun-
terste, lebendigste Zweig der OST zu trocknen begann, indem er
aus der Vereinigung herausgedrédngt wurde ... Statidessen
wachse ein anderer, der die junge Physiognomie der OST beson-
ders stark fiir expressionistische Schminke empfénglich macht.27#

Kurella stellte fest, daB die Bilder der OST nicht die Sprache
einer fest organisierten proletarischen Avantgarde sprachen, son-
dern die Sprache einer zerrissenen sowjetischen Intelligenz: Mit
wem leben sie, aus welcher Quelle ndhren sie thre Phantasie,ihre
Assoziationen??279

Der Kritiker Abram Efros dagegen lobt die Lebendigkeit der
vierten OST-Ausstellung. Wahrend die brigen Kinstlergruppen
nach dem groBen Kraftakt der Jubilaumsausstellungen nach Hause
gingen, kehrte die OST zurlick ins Laboratorium. Die Ausstellung
ist ein Laboratorium. Hierin besteht ihr Interesse. Hierin auch ihr
Nachteil.Die OST ist in diesem Jahr flir ein noch weniger breites
Publikum gedacht als schon vorher. Die Ausstellung spricht nicht
fiir sich selbst. ihre Sprache bendiigt eine Ubersetzung oder De-
chiffrierung, dies kann aber unter Laboratoriumsbedingungen
auch nicht anders sein, 289

Dieser experementelle Charakter ihrer Kunst, ihre Verbindung
von konstruktivem Bildaufbau und Skurrilitat, malerischer Fakiur
und surrealen Einfallen, ihr gleichzeitiges Festhalten an einer ab-
bildenden, Geselischaft reflekiierenden Malerei, brachie sie zwi-
schen die Fronten der Auseinandersetzungen um eine proletari-
sche Kunst, die weniger mit dsthetischen, die Spezifik der darstel-
lenden Kiinste beriicksichtigenden Argumenten als mit simplifizie-
renden Klassenkampfparolen gefihrt wurde.
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Nattirlich standen wir der LEF (Linke Front der Kiinste)2e
naher,erinnert sich heute Ludiskin, unser Idecloge war Majakov-
skij. LEF verstand das Wesen des revolutiondren Prozesses bes-
ser. Mit der AChRR haben wir uns immer gestritten.282 Obwohl wir
... die Anerkennung der Tafelmalerei gemeinsam hatten. Aber
wenn es um die Methode ging, um das Wesen der Tafelmalerel,
trennten sich unsere Wege. 283

Fir die AChR bestand die Modernitat und Aktualitit des rech-
ten Fligels der OST nur in der erotisch-mystischen Neigung, in
ihren Blickwinkel ausschlieBlich die foxirottierende westliche Intel-
ligenz gelangen zu lassen... Den linken Fliigel kénne man mit
Miihe und Not als Mitldufer bezeichnen. 284

Das laboratoriumsmagige Suchen nach neuen kiinstierischen
Lasungen stieB auch auf Kritik von Seiten des Narkompros. In einer
Stellungnahme des Sektors Kunst des Narkompros nach Anhdrung
der wichtigsten Moskauer Kiinstlergruppen heifit es 1931 {iber die
OST: Bei diesen Kinstlern herrsche ein Streben zum Apolitischen,
zum Asthetischen vor. Daher misse das Présidium der
Gesellschaft .. .die erzieherischpalitische Arbeit unter seinen Mit-
gliedern verstérken... Die gesellschaftliche Arbeit der OST ist
nicht ausreichend, es wird empfohlen, sie zu aktivieren. 285

Dazu ist das Prasidium der OST nicht mehr gekommen. Am

31. Januar 1931, knapp eine Woche spater, forderte auf einer
auBer-ordentlichen Versammiung die Gruppe um Ludiskin, Vil'-
jams, Pimenov, Ljusin, Vjalov, Tjagunov, offenbar bestérkt durch
die Resolution des Narkompros, eine neue, den politischen Anfor-
derungen des Tages besser berlicksichsichtigende Leitung. Nach-
dem die Wahl einer neuen Leitung mit 18 gegen 14 Stimmen abge-
lehnt worden war und die Sterenberg-Gruppe nicht bereit war, die
Organisation zu verlassen, grindeten, unter der Leitung von Tjagu-
nov, Adlivankin und Vil'jams, Pimenov, Vjalov, Lucigkin, Gurevic,
Sachov, Igumnov, Antonov, Melnikova (Frau von Vijalov, d. Verf.),
Ljusin, Zernova und Kupreanov die IZOBRIGADE.
. Die dbrigen Kinstler behielten unter der alten Fihrung von
Sterenberg, Labas, Tysler und Kozlov den Namen OST.28¢ Volkov
und Sifrin traten aus der OST aus, ohne in die lzobrigade
einzutreten.Beide Gruppen gehérten der FOSCh an, deren Pra-
sidium Sterenberg seit April 1931 angehorte. Die Auseinanderset-
zungen um die richtige kunstlerisch-politische Linie gingen inner-
halb der FOSCh mit unverminderter Heftigkeit weiter.

Eine Resolution des Plenums der FOSCh Uiber die Spaltung der
Ost bezeichnet die Gruppe um Sterenberg als Rechtsabweichler
(trotzdem wurde Sterenberg kurz davor ins Prasidium der FOSCh
gewahit!). Sie wirde ihre klassenfremde, kinstlerische Einstellung
durch ,,Qualitét” und ,,Meisterschaft” vertuschen, ... manchmal
sogar durch eine sowjetische Thematik, die dann zum AnlaB und
zur Tarnung rein formaler Untersuchungen wird. Die Gruppe um
Sterenberg wird schlieBlich aufgefordent, ihre kiinstlerische Posi-
tion und Linie zu priifen.278

Eine Kommission, zu der u. a. Nikritin und Adlivankin gehor-
ten, arbeitete ein Programm fir die IZOBRIGADE aus, das der
spater als vulgarisierend-proletarische Linie?88 bezeichneten Posi-
tion der FOSCh und OMAChH entgegenkam: Nach ein paar einlei-
tenden Floskeln Uber die Verschérfung des Klassenkampfes an der
Kunstfront, greift die Plattform das gegen die OST gemlnzte Argu-
mentder FOSChvom Kampfumhohe Qualitatals Tarnung des nack-
ten Formalismus auf. Es folgt eine deutliche Abgrenzung gegenden
rosaroten, liberalen, kleinblirgerlichen Inhalt, die oberfléchliche,
protokolihafte Widerspiegeling der Erscheinungen der Gegenwart
von Seiten der alten AChR, die bis heute die rechte Hauptgefahr
darstelle. Gleich darauf die Abgrenzung vom Technizismus, dem
Ersetzen der ideologischen Rolle der Kunst durch rechten Utilita-
rismus und ,, Funktionalismus®, Hinter all diesen vom bdsen Westen
ausgehenden mechanistischen Theorien ... verberge sich die
gleiche rechte Gefahr, ausgedrickt in ,linken Phrasen”. Vor die-
sem dusteren Hintergrund des Kampfes an zwei Fronten, wie er zur
gleichen Zeit von der RAPCh (gegrindet am 10. Mai 1931) pro-
pagiert wurde,macht es sich die IZOBRIGADE zur Aufgabe, fur eine
Kunst zu k&mpfen, die eine Waffe des Proletariats im Kampffir den
Vormarsch des Sozialismus ist, fir eine Kunst, die an der Ldsung
der Aufgaben, vor denen das revolutiondre Proletariat ... stefit,
aktiv mitwirkt. (Hervorhebung vom Verf.) Weiter heifit es im Sinn
einer operativen Funktion?2®® der Kunst: Wir sind fiir eine Kunst, die
im Prolefriat Ideen und Emoticnen zu wecken vermag, die es
auf die Lésung der konkreten Aufgaben in seiner revolutionédren
Praxis arientieren und dafdr mobilisieren ... Wir sind fir eine publi-
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zistische Kunst als Mittel zur Vertiefung der Bildsprache der
Kunst... Die bisherige Praxis im Rahmen der OST hatte zu einer
Isolierung von den Aufgaben des sozialistischen Aufbaus geflhrt.

In kinstlerisch-organisatorischer Beziehung sind sie gegen
Ausstellungen, wie sie bisher die OST veranstaltet hat, die nur
spontan zusammengetragene, isolierte Werke einzelner Kiinstler
zeigen. Wir sind flir Ausstellungen mit einer einheitlichen Thema-
tik,denen eine Ildee von aktiver Wirkungskraft zugrunde liegt. ..
(wie sie in Form von Wanderausstellungen, organisiert von Nar-
kompros und der Kiinstlerkooperative, Anfang der dreiBiger Jahre
unter Mitwirkung der IZOBRIGADE durchgefithrt wurden, vgl. 1V, 1,
d. Verf.).

Wir sind fiir die sténdige Mitarbeit jedes Mitglieds unserer
Vereinigung in der Agitpropbrigade des Industriebetriebes, mit
der unsere Brigade in Verbindung steht.. 290

Damit bekennt sich die IZOBRIGADE zum gesellschaftlichen
Auftrag der Kommandierungen an die Industrialisierungs- und Kol-
lektivierungsfront des ersten Funfjahrplanes, dem sich die OST
versagt hat. (Wir kommen auf die konkrete Durchfiihrung dieser
Kommandierungen und die Organisation der Kinstler in Brigaden
etc. im Abschnitt IV, 1 noch zu sprechen.) Mit der Verpflichtung auf
geselischaftliche Arbeit im Betrieb in Form von Zirkelarbeit und
Mitarbeit an der Gestaltung von Wandzeitungen, wollten sie sich
vom blof3 passiven Protokollieren duBerer Merkmale des Industria-
lisierungsprozesses der AChR-Kunstler distanzieren. Mit dem
Bekenntnis: in unseren Verhéitnissen ist die Kunst nicht Tafelmale-
rei, sondern Publizistik, nicht musealer Olympismus unter roter
Tinche, sondern Schérfe und StoBkraft eines Feuilletons 29! stellen
sie sich in die Tradition der publizistischen Strémung innerhalb der
ehemaligen OST, kniipfen sie an die aktuelle Grafik Dejnekas,
Pimenovs, Dolgorukovs in den agitatorischen Zeitschriften der
zwanziger Jahre, wie Bezboznik, Daios, Prozektor usw. an.

2. Die Menschen des ersten Fiunfjahrplanes

a) Vom Sozialportrat der Wanderer zum Typusportrit des
Sozialistischen Realismus

Die AChR-Klinstler dagegen widmeten sich in erster Linie
dem neuen Typ des sowjetischen Arbeiters, der sich im Kampfum
den Finfjahrplan im Laufe des sozialistischen Wettbewerbs her-
ausgebildet habe, der die Arbeit nicht nur als Existenzgrundlage
betrachte, sondern auch als Lebensnotwendigkeit, als Sache von
Opferbereitschaft und Heldentum.292

Ein neuer Mensch entwickelt sich und wéchst heran — der
Wegbereiter der Industrialisierung und Erbauer des Sozialismus.
Dieser Mensch mit all seiner Aktivitdt und seiner ganzen Innen-
und AuBenwelt soll den Gegenstand bilden, den der Kiinstler be-
schreibt.292

Die Funktionsintention dieser Portrdts war, ldentifikations-
modelle dem Betrachter vor Augen zu stellen, an denen die fur den
industriellen Aufbau erforderlichen abstrakten Eigenschaften eines
Helden der sozialistischen Arbeit sinnlich anschaubar gemacht
werden konnten.

Die Kinstler der AChR orientierten sich in ihrem Portratschaf-
fen am Sozialportrat der Wanderer. Mit Jarc8enkos Bildnis Der
Heizer (1878) und Kramskois Der Waldhtiter (1874, Abb. 98) wurde
zum ersten Mal nicht das burgerliche Individuum als Auftraggeber,
sondern Verreter des einfachen Volkes der reprasentativen Ol-
malerei flr wirdig erachtet. In der zwischen Repréasentation
(Standbild) und Intimitat (Brustbild) vermittelnden Form des Drei-
viertelstiicks versucht Kramskoi ein milieugerechtes Sozialportrat
des sich seiner Unterdriickung in der zaristischen Gesellschaft be-
wuBt werdenden Volkes zu geben. in einem Brief an den Mazen
Tret'jakov, der das Porirdt 1875 erwarb, schreibt er dazu: Meine

98. 1. N. Kramskoj, Der Waldhditer, 1874, Ol, 84x62, GTG.
99. N. A, Kassatkin, Schachter mit Lampe, 1895, OI.
100. N. A. Kassatkin, Held der Verteidigung der Sowjetunion,
Metallist, 1925, Pastell, Staatliches Museum der Revolution.
101. G. G. Rjazskij, Traktorfahrer, 1930.
102. 8. Gerasimov, Der Kolchoswéchter, 1933, Ol, 119,2x80,
GTG, Kat.-Nr. 18.
103. Ein StoBarbeiter der Werke von Magnitogorsk, Fotografie, in:
20 Jahre S.U., Basel 1937.
104. V. A. Serov, Stahlarbeiter.




Studie mit der durchschossenen Miitze sollte der Idee nach (1)
einen jener Typen darstellen — es gibt sie im russischen Volk —, die
vieles von der sozialen und politischen Struktur des Landes mit
ihrem Verstand begreifen und in denen sich eine an Hal3 gren-
zende Unzufriedenheittiefeingenistet hat. 29

Bleibt Kramskoi noch dem vagen, klassenunspezifischen Bild
des Voikes, wie es die Narodniki (Volkstiimler) geprégt hatten, ver-
haftet, so gestaltet Kassatkin im Schachter mit Lampe, 1895 (Ab-
bildung 99), einen Vertreter des Proletariats. Den Betrachter
fixierend schreitet er als Verkorperung einer neuen Klasse format-
fillend ins Bild. Seine soziale Rolle als Arbeiter wird durch die
attributive Zuordnung des Arbeitsinstruments (Grubenlampe) ge-
kennzeichnet.

Das von Kassatkin 30 Jahre spater gemalte Portrat eines Hel-
den der Verteidigung der Sowjetunion (Metallist), 1925 (Abb. 100),
isoliert die Gestalt des Arbeiters in der Form des Brustbildes noch
starker von jedem Bezug zu seiner Arbeit, seinen Kollegen und den
Produktionsverhaitnissen. Sein Heldentum vergegenstandlicht
sich abstrakt im entschlossenen Blick nach links ins Licht, das sein
edles Profil plastisch modelliert. Um dem sozialistischen Bewuft-
sein des Helden im Bild Ausdruck zu verleihen, hat der Maler ihm
einen der damals {blichen Orden an die Brust geheftet.

Rjazskijs Traktorfiihrer, 1930 (Abb. 101), schaut etwas verson-
nener zu seiner Arbeit hinuber. Wie er sind S. Gerasimovs Kolchos-
wachter, 1934294 (Abb. 102), V. A. Serovs Stahlarbeiter (Abb. 104)
und V. V. Karevs StoBarbeiter, 1933 (Abb. 105), als vereinzelte
Wachter, Heroen, Kampfer, als Denkmal ihrer selbst, losgeldst von
der Dynamik des Arbeitsprozesses, dargestelii. Der Realitat
schlechter Arbeit, Bummelantentums, Fluktuation etc.2%% (vgl.
Erlers Beitrag) wird unter Ausklammerung der realen Bruchstelien
im EntwicklungsprozeB des Kampfes um eine neue sozialistische
Arbeitsweise als abstrakter Gegenpol das positive Leitbild des Hel-
den der Arbeit gegentibergestelit.

S. Tret’jakov beschreibt die absurde Situation des Kinstlers,
der ein Olbild von einem Aktivisten malen will: Ich hafte auch Ge-
legenheit, Kiinstler zu treffen, die nach klassischen Gesichtspunk-
ten arbeiteten. Ein Kiinstler trifft im Kolchos ein, will ein Olgemdlde
von einem Aktivisten machen. Und was versteht er unter Aktivist?
Der muB scharfe Augen, méchtige Backenknochen, narbige Haut,
eiserne Hédnde haben. Wenn nun aber gerade ein Nichtstuer so
ausschaut? Na schén, man fand einen Aktivisten mit genugend
ausdrucksvollem AuBBeren — ein schéner Bart: der Winzer des Kol-
chos,gleichzeitig Patriarch, da fast die ganze Kommune mit ihm
verwandt war. Lange Zeit arbeitete der Kinstler, die einzig be-
friedigende Kopthaltung suchend. Nach einigen Sitzungen er-
schien auf der Leinwand schon die windgegerbte Haut und dick-
aufgetragene braune Olfarbe veranschaulichte den Bart. Da
nahte gerade das zehnjéhrige Jubildum der Kommune, und zu
Ehren der Feier schabte sich der,,Aktivist” das Gesicht glatt, da er
nicht mehr als behaartes Ungetiim herumlaufen wollte... So
wurde sein Gesicht alltdglich. Was sollite man mit dem Kinstler
anfangen? Sollte man ihm sagen: nimm einen Fotoapparat und
knipse den Aktivismus nicht in den Runzeln, sondern in der Arbeit —
wirf das alte idealistische Mérchen, das Gesicht spiegele die
Seele, zum alten Eisen, liberlege, ob immer die soziale Wirklichkeit
in sympathischen oder unsympathischen Gesichtern zu suchen
ist?7296

Fir die Theorie des Typusportrits,die vom literarischen
Begriff des Typus (Engels Brief an M. Harkness) abgeleitet tiber
Gorki und Lukacs?®? auf dem . Schriftstellerkongref 1934 zur
normativen Kategorie des Sozialistischen Realismus auch fir die
bildende Kunst wurde, ist das Typische nicht etwa das Alltdglich-
Durchschnittliche; es ist dieses so wenig, daB es sich vielmehr erst
recht im AuBergewdhnlichen anzeigt. Da die Gefahr, wie wir von
Tret'jakov erfahren haben, sehr groB ist, daB ein Gesicht alltdglich
wirkt, darf sich der Kiinstler niemals auf die Beobachtung des All-
tdglichen beschranken.Stattdessen muf3 er auf Grund der Erfas-
sung der wesentlichen Ziige Charaktere und Situationen erfinden,
die im Alltagsleben vollstédndig unméglich sind, die jedoch jene
wirkenden Kréfte und Tendenzen,deren Wirksamkeit das Alltags-
leben nur verworren zeigt in der Klarheit der héchsten und reinsten
Wechselwirkung und Widerspriiche aufzeigen. Im Typus (als
Person, Handlung, Situation, Gegenstand) ist der optimale Deut-
lichkeitsgrad herausgearbeitet, der dem durchschnittiich-alltag-
lichen Vorgang auf Grund zufélliger verunkldrender Momente nicht
zukommen kann, 298
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Mit ahnlichen Argumenten, mit denen Lukécs gegen den Na-
turalismus eines Zola?9® polemisiert, wurde im Zusammenhang der
Diskussionen um den Sozialistischen Realismus der blof3 zufallige
Realitatsausschnitte protokollierenden Brodskismus (vgl. Abb. 44,
Brodskij, Sitzung des revolutiondren Kriegsrats) angegriffen. Statt-
dessen forderte man Anfang der dreifliger Jahre eine optimistische
Perspektive, verkdrpert in der starken, heroisch sinnenden Identi-
fikationsfigur, die Stabilitat und Problemlosigkeit sozialistischer
Produktionsverhaltnisse ausstrahlen soll (vgl. als spates Beispiel
aus den vierziger Jahren, Abb. 104, ein Verschnitt aus michel-
angelesker Prophetengestalt und Rodins Denker).

Zwar ist nach Lukéacs das individuum der Ort, an dem das
Allgemeine allein sichtbar werden kann. Es darf nur nicht isoliert
als Individuum stehenbleiben, es muf3 seinen Verkniipfungen mit
anderen Individuen nachgegangen werden. 300 Wahrend im Ro-
man, fir den allein Lukacs seine Typhus-Theorie entwickelt hat,
verschiedene Individuen jeweils verschiedene Seiten des Wider-
spruchszusammenhangs reprassentieren und ihn in ihrem Hand-
lungszusammenhang konstituieren, muf3 die bildende Kunst das
Typische im anschaulichen einzelnen3®' im isolierten Typusporirat
hervortreten lassen. Fur das statische von gesellschaftlichen Zu-
sammenhéangen isolierte Portrat kann jedoch die Lukacssche De-
finition des Typus als Einheit von individuell Besonderem und ge-
sellschaftlichem Allgemeinen nicht gelten, da erst im ProzeB
gesellschaftlichen Handelns das Individuum sich zum Typus bildet,
nicht jedoch in der erstarrten Grimasse des Heldenporirats.302

Die Methode der AChR-Kiinstler ein Typusportrét zu malen,
orientiert sich offensichtlich an Gorkis Typusbegriff: Man nirmmt nicht
irgendeinen bestimmten Menschen, sondern nimmt 30 bis 50
Menschen einer Richtung, einer Reihe, einer Gesinnung und aus
ihnen schafft man ... verallgemeinerte Typen ... Ein Typ, das ist
eine Synthese einer Vielzahl einzelner Zige, die Leute dieses oder
jenes Standes eigen sind...303

6. Der gesellschaftliche Standard als Alternative
zum Typusportrat

Dem Begriff des Typus setzen die Faktografen den Standard
entgegen. Den Standard begreift Tret'jakov3°4 als ein Modell des
neuen Menschen, das nicht pseudocindividualisierend einen aus
dem Leben gegriffenen zur Identifikation einladenden Arbeiter zum
Vorbild erhebt, scndern konkrete neue Verhaltensweisen und
Formen sozialistischer Arbeit dokumentiert.

Pimenovs Arbeiter auf seinem Plakat Wir bauen den
Sozialismus, 1927 (Abb. 108), erscheint nicht als ldentifikations-
figur, sondern stilisiert zur Rufergestalt, die als Bildzeichen die
Funktion hat, die Vorubergehenden appellativ an die gesellschaft-
liche Aufgabe der Industrialisierung zu erinnern. Fridgatos Plakat
WeiBt du was Standard ist? (Abb. 107), hrsg. von der Gesellschaft
Allunionsstandard (OST) spricht ebenfalls durch den weit ge-
Offneten Mund eines Arbeiters Uiber den suggestiven Zeigegestus
des ausgestreckten Zeigefingers3°5 den Betrachter direkt an mit
einer Frage und der Antwort: Standard ist ein Gesetz. Erhéht das
Niveau der Produktionsqualitét in Erfillung der Interessen der
ganzen Volkswirtschaft. Wir dirfen nicht ldnger die schiechte
Qualitat der Produktion dulden. Es ist hochste Zeit, diesen
Schandfleck auszumerzen. (Stalin) Nach dieser Handlungsauffor-
derung und Ermahnung kornmt die Begriindung fur Standardisie-
rung und Rationalisierung: Die Einhaltung des Standards verbes-
sert die Produktion,6konomisiert die Mittel und erh6ht dadurch die
sozialistische Rekonstruktion der Volkswirtschaft.

Im Zusammenhang mit der Propaganda um die Qualifizierung
der Arbeitskraft39¢ steht Dejnekas Plakat von 1931 (Abb.108) mit
der Aufforderung: Wir miussen selber Spezialisten werden, Herren
tuber unsere Sache, wir missen uns dem technischen Wissen voll
zuwenden (Stalin). Auch hier wird mit wenigen grafischen Kirzeln
die Gestalt des Arbeiterkonstrukteurs zum geselischaftlichen Stan-
dard, zum Verhaltensmodell, das von den konkreten Individuen erst
noch zu verwirklichen ist und nicht wie im Typusportrat als bereits
existierende Realitat erscheint.

Im Zusammenhang mit der Mitte 1931 einsetzenden neuen
Politik gegenliber den Spezialisten und der Umstellung der
Lohnpolitik auf Stimulierung materieller Interessen wird der Arbei-
ter isoliert vom Kollektiv zum Arbeiteringenieur, dessen Konstruk-
tionszeichnung, die er dem Betrachter zur Begutachtung vorlegt,
wie von Zauberhand errichtet, im Hintergrund als bereits realisiert
erscheint.
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Malennovs Plakat Hast Du Deinen Vorschlag eingebracht?,
1932 (Abb. 110), propagiert als gesellschaftlichen Standard fiir den
Sozialismus die Mitarbeit und Initiative der Massen bei der Verbes-
serung der Produktivitat in Form der Arbeitererfinderbewegung.30?
Nicht bestimmte erfolgreiche Arbeitererfinder fordern zur Mitarbeit
auf, sondern Standards als Représentanten der Arbeiter, Arbeite-
rinnen und der technischen Intelligenz {letzter in der Reihe mit
Brille). Die Vertreter der drei Produzentengruppen stehen an der
Spitze einer Massenbewegung, die sich im Hintergrund des
Plakates vor der Industriekulisse verliert.

Die standardisierende, argumentierende Methode des Pla-
kates erweist sich, vergieicht man sie mit der Olmalerei, im Zu-
sammenhang der Notwendigkeit, neue geselischaftliche Normen
und Verhaltensweisen massenhaft zu propagieren, als operatives
Medium im Sinne Tret’jakovs3°® zur Erfassung und Veranderung
geselischafilicher Prozesse. Fir eine operative Kunst gibt es kein
Stilproblem, denn der Stif erwédchst aus der sozialen Praxis. Der
Kinstler muB nicht nur die Kunst, das Leben zu konterfeien, son-
dern auch die Kunst das Leben zu verandern, lernen.309

c) Das Biid der Brigade — Widerspiegelung oder Modeli
sozialistischer Arbeitsweise?

Kassatkins Schachter mit Lampe, 1895 (Abb. 99), findet im glei-
chen Jahr Verwendung als Hauptfigur in seinem Gemalde Schicht-
wechsel der Grubenarbeiter (Abb. 112).31° Wahrend die Ubrigen
Bergarbeiter mehr oder weniger schicksalsergeben auf den Abstieg
mit dem Férderaufzug warten, schreitet er finster und entschlossen
auf den Betrachter zu. Im Vergleich dazu verstromen E. A.
Kacmans Portrats StoBarbeiter der Kolomenskoer Fabrik (Abbil-
dung 113 und 116), die wahrend einer Kommandierung dort ent-
standen und in der Fabrik auf einer Ausstellung den Arbeitern vor-
gestellt wurden (vgl. Abb. 111) eine unbewegliche Gelassenheit.
Das ist nicht revolutiondr-proletarische, nicht schopferische Ar-
beit, das sind einfach ausgepinseite Fotobilder der wirklichen
Produktion, schrieb bereits 1924 Lunacarskij Uber ahnliche Pro-
dukte der AChRR. Mitunter sind die Kinstler der AChRR recht
getreue Spiegel zur Widergabe des AuBeren der Erscheinungen;
Aber der Kiinstler ist doch kein Spiegel, der Klinstler ist ein
Schépfer. . .31

Wahrend die Fotografie einer Stof3brigade von Kuzneck (Ab-
bildung 114) in den selbstbewuBten Arbeitergestalten und der freu-
dig winkenden Arbeiterin etwas vom Enthusiasmus der StoBarbei-
terbewegung?'2 vermittelt, sind Kacmans StoBarbeiter (Abb. 116),
die teils in eine unbestimmte Ferne schauen, teils mit l3ssig
geschultertem Hammerchen posieren, Ausdruck einer passiven,
beobachtenden Beziehung zum Abgebildeten und eines unpartei-
ischen Fixierens des Gesehenen. In ihnen ist der Schépfer und
Trédger der Industrialisierung —das Proletariat —nicht dargestelft. 313

Kacmans Bilder, die Anfang der dreiB8iger Jahre in den Debat-
ten um eine proletarische Kunst noch als Beispiele mechanischen
Protokollierens kritisiert wurden und spater wegen ihrer fehlenden
optimistischen Perspektive bzw. sozialistischen Romantik nur ein
bescheidenes Platzchen im Pantheon des Sozialistischen Realis-
mus erhielten, sind nicht zuletzt die Konsequenz einer mechani-
schen Ubertragung des Leninschen Widerspiegelungstheorems
von der Erkenntnistheorie auf die Kunst. Fur Lenin, der in der Aus-
einandersetzung mit den Machisten3' der traditionelien Spiegel-
form burgerlich materialistischer Erkenntnistheorien (Verwandiung
auBerer Reize in BewuBisein) eine Widerspiegelung ohne Spie-
gef's entgegenstellt, ist Widerspiegelung ein aktiver ProzeB der
Aneignung der Auflenwelt durch das BewuBtsein. Kriterium der
Wahrheit von Erkenntnis ist fir Lenin die Praxis. Die Frage ist nur,
bestimmt das historische Subjekt, die Arbeiterklasse, die Praxis
oder die Partei, die sich nach dem Ende der Klassenkampfe in den
dreiiger Jahren in der Sowjetunion als Sachwalterin der ewigen
Naturgesetze der politischen GUkonomie, denen sich die
Menschen unterwerfen missen3's, etablierte?

In diesem Sinne wird die Partei bereits Anfang der dreiBiger
Jahre zum einzig legitimen Vollzugsorgan einer scheinbar mit be-
wuBtseinsunabhangiger GesetzmaBigkeit verlaufenden Realitat, zu
deren Legitimation es 1931 heift: Die Widerspiegelungstheorie zu

akzeptieren heiBt, das BewuBtsein gerade wie einen Spiegel zu
sehen, in dem sich die objektive Umwelt widerspiegeft. Die Wi-
derspiegelungstheorie muB auf die Polaritédt von BewufBtsein und
Sein, von Objekt und Subjekt beharren.3'” Die Forderung des pro-
letarischen Sektors der Kunstfront an die Mitlaufer, sich in ihrer
kiinstlerischen Praxis an den marxistisch-leninistischen Positionen
der Partei zu orientieren, wurde Anfang der dreiiger Jahre immer
haufiger unmittelbar verkniipft mit dem Bekenntnis zur Widerspie-
gelungstheorie. In der mechanistischen Trennung von Sein und
BewuBtsein, die ein von Lenin bekampftes Erbe des birgerlichen
Materialismus ist, l0st sich die Dialektik von Wesen und Erschei-
nung auf in den Objektivismus der von der stalinistischen Kader-
partei geleiteten Politik, die als Verwalterin des geschichtlichen Lo-
gos Uber die jeweilige Kongruenz von objektivem Sein und Abbild
befinden zu kénnen glaubt. Der objektivistische Abbildrealismus
garantiert, wie Q. Negt definiert, daB jede mogliche Erfahrung der
Widerspriiche zwischen Wirklichkeit und Begriff einer revolutiond-
ren Gesellschaft von vornherein als Ausdruck inaddquater verzerr-
ter, auf das Subjekt zuriickfallender Konstruktionen verstanden
wird. Jede abweichende Meinung, die Autonomie und Spontanei-
tat des Gedankens, (berhaupt alles das Gegebene transzendie-
rende Denken3'e, gilt nicht nur als politisch kriminell, sondern zu-
dem als technische Sabotage (vgl. Anm. 144).

Als solche Sabotage am idealisierten Arbeiterbild betrachte-
ten die AChR- und RAPCh-Kiritiker die drastische, ungeschminkie
Darstellung des Arbeitsprozesses, wie sie z. B. in J. Pimenovs Bild
Vorwérts mit der Industrialisierung, 1927 (Abb. 115), erscheint. in
einer Kritik der AChR-Zeitschrift iskusstvo v massy (Kunst in die
Massen) heiBt es bereits 1929 liber den linken Flige! der OST, dem
Pimenov angehdrte, dieser sieht die Wirklichkeit schmerzhaft und
wie durch einen gekriimmien Spiegel. Der Arbeiter ist beiihnen de-
generiert, ein Rachitiker —eine armselige Zugabe zur Maschine.320

Auf der Jubildumsaussteliung zum 10. Jahrestag der Oktober-
revolution 1927 dagegen erregte das Bild noch positives Aufsehen.
Jedoch erst in der Monografie iber die Kiinstlergruppe OST von
V.Kostin, Leningrad 1976, die eine Rehabilitierung der Gruppe
gegentber der bisher von der sowjetischen Kunstwissenschaft ein-
seitig bevorzugten AChR einieitete, findet das Bild von Pimenov
eine angemessene Einschétzung: Die Gruppe der Arbeiter zeige die
kollektive Kraft, die Einheit der dynamischen Tétigkeit und das
Engagemnent fiir die Arbeit, das aus ihren konzentrierten Posen
spricht. Besonders ausdrucksstark sei die fast fallende Bewegung
der StahlgieBer, die mit riesengroBer, angespannter Kraft die Me-
tallstange in die Glut des Ofens halten.32!

Den Eindruck von Bewegung und Dynamik erzielt der Kiinstler
durch eine Reihe von Kunstgriffen: Die StoBrichtung der Brigade
nach links wird fur das Auge verstarkt durch die von links nach
rechts gestaffelie Diagonale der Korper und Arme. Die Wuchtigkeit
dervolumindsen Stahlkessel kontrastiert mitdem Liniengespinstder
Hallenkonstruktion. Die Frontalitatund Flachigkeitder Stahlarbeiter-
gruppe auf der vordersten Bildebene wird konfrontiert mit extremer
Fernsicht ohne verbindenden Mittelgrund. Unmittelbar neben dem
Profil des zweiten Arbeiters von rechts steht ganz im Hintergrund
ein Lastwagen.

Die Realitdt wird nicht abgebildet, sondern verdichtet zum
Sinnbild und Modell einer konzentrierten Arbeitsanstrengung. Die
Kérper werden, wie es Pimenov an mittelalterlichen lkonen stu-
dierte,ornamental stilisiert. Licht, Kérper und das Filigran der Stahi-
konstruktionen verbinden sich zu einem Fabrikorganismus, in den
die Arbeiter als Teile eines Ganzen eingebsttet sind.

Der imposante, vom organisierten und spontanen Enthusi-
asmus der Massen getragene, gesellschaftliche Aufbruch des Er-
sten Finfiahrplanes hat in zwei Bildern seinen flr die jeweilige Ent-
stehungszeit exemplarischen Ausdruck erfahren: In A. Labas
Oktober, 1930 (Abb. 117),und A. Dejnekas Die Menschen des
ersten Finfiahrplanes, 1937 (Abb. 118). Beide Bilder verbindet die
symbolische Einbeziehung einer Frauengestalt in der Funktion
eines Mediums revolutiondrer Prozesse.

A, Labas zitiert die Freiheit von Delacroix, die er von der Barri-
kade herunterholt und zeitgemaB auf einem Lastwagen durch die
StraBen Petrograds rasen 1468t. Neben den fahnenschwingenden
Frauen auf dem Wagen schreiten eine Arbeiterin, ein Arbeiter und
ein Rotarmist als Reprasentanten der den Blrgerkrieg bestreiten-
den Gruppen. Die zum Kampf mobilisierende Frau als Muse der
Revolution nimmt auf Delacroix’ Bild trotz ihrer aktivierenden Funk-




tion nicht selbst aktiv am Kampf teil.322 Diese im 19. Jahrhundert
ibliche und von Cécilia Rentmeister ausfiihriich analysierte Tren-
nung (vgl. Anm. 322) zwischen dem Proletarier (Riese Proletariat)
als Verkorperung der Aktivitat einer geschichtsmachtig geworde-
nen Klasse und der Frau im passiven Bild allegorischer Objektiva-
tionen des historischen Ziels der Klassenkampfe (als Allegorie der
Freiheit, Republik, des Sozialismus usw.) durchbricht Labas, indem
er die Frauen auf dem Wagen als aktive Kampfgruppe darstelit und
sie gleichzeitig zu mobilisierenden Symbolfiguren Uberhoht. Die
Oktoberrevolution wird ahnlich wie auf dem schon besprochenen
Bild Die Verteidigung Petrograds von Dejneka zum Paradigma der
okonomischen Schiacht um die Erfillung der Planziele. Die Aktua-
litdt des Geschehens wird durch die auf den Betrachter zukom-
mende Bewegungsrichtung angezeigt. Das Zusammenspiel von
monumentalem Pathos und vorwartstreibender Dynamik wird the-
matisch einerseits in der statischen und wehrhaften Pose der drei
Gestalten und andererseits in der stiirmischen Bewegung der Fah-
renden veranschaulicht. In der formalen Gestaltung entspricht die-
ser doppelten Akzentuierung des Geschehens der konstruktive,
nahezu statische Bildaufbau, tber dessen Bildgegenstédnde die
Farben mit schnellem und filichtigem Pinselstrich gelegt werden, so
dal3 der Eindruck des Verwischien entsteht.

A. Dejnekas Menschen des ersten Flinfiahrplanes (Abb. 118)
dagegen werden von einer Frau im zeitlosen Kostiim einer Géttin,
der gefligelten Nike von Samothrake beflligelt. Die antike Statue,
die surreal (ber den Képfen der verschiedenen Generationen um-
fassenden Mannergruppe schwebt, galt in der griechischen Mytho-
logie als Personifizierung des Begriffs Sieg, den sie den Menschen
meistimfriedlichen WettkampfaberauchimKriegbringt.

Die einem unsichtbaren Ziel entschlossen entgegenmarschie-
rende Gruppe wirkt in der Parallelitdt der Unter- und Aufsicht monu-
mental und unbehalfen zugleich. Der Transformationsprozel vom
Agrar- zum Industrieland, den die Sowjetunion wahrend des ersten
Fiinfiahrplanes vollzog, verkirzt sich auf Dejnekas Bild aus der Per-
spektive ein Jahr nach der neuen Verfassung (1936), die ihrem An-
spruch nach bereits Ausdruck einer klassenlosen Gesellschaft sein.
solite, zum abstrakten Prinzip des steten Vorwartsschreitens.

117. A. Labas, Oktober, 1930, Ol.
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V. DerFinfjahrplan der Kunst

1. Die materisilen und organisatorischen Grundlagendes
Flinfjahrplans der Kunst

a) Der Kunstplan beim Kultursektor des Staatsplanes

Im Sinne von Dejnekas Menschen des ersten Flinfiahr-
planes sollte die Kunst nach den Vorstellungen der Partei helfen,
die Aktivitdt der werktétigen Massen zu steigern, ihren Enthusias-
mus zu verstarken. Sie soll immer neue und neue Menschengrup-
pen zur Arbeit, zum Aufbau und Kampf befliigeln.323 Die Kunst wird
zu Beginn des ersten Finfjahrplans zum ersten Mal von der Partei
bewuBt eingeplant als Instrument der sozialistischen Umformung
des Menschen mitdem Ziel, energische und willensstarke, kréftige
und psychisch gefestigte Menschen324 heranzuziehen.

Auf der 16. Parteikonferenz im April 1929, als die optimale Va-
riante des Finfiahrplans angenommen wurde, forderie die Partei
die Kinstler auf, im Rahmen des kulfturellen Aufbaus mit ihren Mit-
tein aktiv den Aufruf zur Entfaltung des sozialistischen Wettbe-
werbs zu unterstitzen, d. h. durch Agitation mit bildnerischen Mit-
teln zu mobilisieren. Ein Artikel in der Pravda vom 11. November
1929 Uber die kiinstlerische Massenarbeit forderte den Aufbau
einer festen Organisationsgrundlage unter Beteiligung der Ge-
werkschaften, ... dem Narkompros und Izogiz (staatlicher Kunst-
verlag, d. Verf.). Die Passivitat dieser Organisationen wird kritisiert:
In der gewerkschaftlichen kiinstlerischen Massenarbeit sind ver-
kndcherte, vorrevolutiondre Formen fiihrend ...325 Daher sei so
schnell wie mdglich ein einheitlicher Plan der kiinstlerischen Arbeit
auszuarbeiten, der mit der Masse der Arbeiter in den Werken ab-
gestimmt und durchgesprochen werden kénnte und der unter un-
mittelbarer Teilnahme der Arbeiter durchgefiihrt wird.32s

Am 18. Mai 1930 gelang es den fiihrenden Funktionéren der
staatlichen und gesellschaftlichen Organisationen tatsachlich nach
einer Konferenz beim Kultursektor des GOSPLANES (Staatsplan)
der UdSSR,sich lber eine grundlegende Planung der Kunst im
Rahmen des Industriefinanzplanes (1. Funfjahrplan) zu einigen.
Unter anderem wurden folgende Punkte beschlossen:

118. A. Dejneka, Die Menschen des ersten Finfjahrplan, 1937, Ol.
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Der Funfiahrplan der Kunst habe ein einheitliches System der
kiinstlerischen Befriedigung der asthetischen Bed(rfnisse der Mas-
sen auszuarbeiten ... Es wurde beschlossen, ein Biiro fir die Pla-
nung einzelner Bereiche der Kunst und die Heranziehung einsatz-
bereiter Aktive daflir zu grinden, wie beispielsweise des
Komsomol und RABIS (Klnstlergewerkschatft).327

Eines dieser Aktive war die beim ZK des Komsomol 1830 ge-
grilndete Arbeitsbrigade, deren Aufgabe u. a. die Uberpriifung der
Moskauer Museen und Ausstellungen, der kiinstlerischen Repro-
duktionstétigkeit der Verlage ... war. Nach einem Bericht in der
AChR-Zeitschrift iskusstvo v massy (Kunst in die Massen) 328 berief
die Arbeitsbrigade am 25. Juli 1930 eine Versammlung mit Vertre-
tern u. a. der Hauptabteilung Kunst des Narkompros, der Museen
und der Kiinstlervereinigungen, auf der sie das Ergebnis ihrer Uber-
prifungen vorlegte, auf dessen Grundlage ein Funfjahrplan der
Kunst erarbeitet werden sollte. In den kiinstlerischen Ausbildungs-
stétten wurde der geringe Prozentsatz an Arbeitern und Bauern und
die geringe Partei- und Komsomolzenschicht bemangelt.32? Die
Folge sei das Vorherrschen der alten Lehrmethoden und die
geringfiigige Férderung der sowjetischen Thematik. Die Uberpri-
fung des Ausstellungswesens habe gezeigt, dafB die Methode des
SchlieBens von Kontrakten mit Kinstlergruppen unter themati-
schen Gesichtspunkten noch selten ist. Vorherrschend sei der An-
kauf von Arbeiten einzelner Kinstler, wodurch deren individualisti-
schen Tendenzen bestarkt wiirden.33°

b) Die 6konomische Lage der Kiinstler und die
Kooperative Kinstler

In einer Stellungnahme des ZK der RABIS (Klnstlergewerk-
schaft) vom 27. Mai 1930 zum Bericht des GOSPLAN Uber die
Aufstellung eines Flinfjahrplans der Kunst wird unter Punkt 11 ge-
fordert, aufmerksamer das Kulturbudget des Arbeiters zu unter-
suchen und zusétzlich besondere MaBnahmen zur Heranziehung
von Geldmitteln aus der Bevolkerung selbst fur die kiinstlerische
Arbeit auszuarbeiten.33!

Der Ubergang von einem durch die NOP-Bourgeoisie gefor-
derten privaten Kunstmarkt zum System des sozialen Auftrags voll-
zog sich mangels einer zentralen Organisation fir die Auftrags-
erteilung nicht ochne Ubergangsprobleme.332 Obwohi viele Kinstler
bereit waren fir Fabriken und Arbeiterklubs zu arbeiten, reichten
die Mittel der Industrie und des Staates fur diesen Zweck nicht aus.
J. Tugendhold schreibt 1928: Es ist tatsachlich kein Geheimnis ...,
daB bis jetzt die darstellende Kunst an der allgemeinen Front der
kunstlerischen Kultur der am wenigsten gesicherte und ge-
schiitzte Abschnitt ist... Das Verschwinden der privaten Konsu-
menten-Mézenaten als ganz natirliches Ergebnis der sozialen
Revolution konnte durch die ungeniigende Kaufkraft der gesell-
schaftlichen Konsumenten und auB3erordentlich seltene und zu-
féllige staatlfiche ForderungsmaBnahmen nicht ausgeglichen
werden.333

Neben der Forderung der AChRR von seiten der Roten Armee,
iber die wir bereits berichtet haben (vgl. Abschnitt Il, 2a), brachte
die Entscheidung des Sovnarkov (Rat der Volkskommissare) fir die
Ausstellung zum zehnjahrigen Jubilaum der Oktoberrevolution
1927 160000 Rubel zum Ankauf und zur Bestellung von Kunst-
werken bereitzustellen, eine Wende in der staatlichen Kunstforde-
rung. Am 30. Marz 1930 gab der Rat der Volkskommissare einen
ErlaB Uber die Forderung der Arbeit der bildenden Kiinstler heraus.
Dieser ErlaB sah in den Budgets der 1930/31 beginnenden Wirt-
schaftsjahre einen Ausgabeposten von ca. 200000 Rubel fur den
Ankauf von Gemalden, Plastiken und Grafiken von Sowjetkiinstlern
durch Museen vor.334

In der Slavischen Rundschau vom Oktober 1929 wird unter
der Uberschrift Eine Notgemeinschaft der russischen Kunst berich-
tet: Einen ... Weg, ihre Arbeitsverhélinisse zu verbessern, haben
die Kiinstler jetzt eingeschlagen: alle Gruppen und Richtungen
haben sich in einer 6konomischen Kooperative organisiert, die
nach ungefdhrer Schétzung einen Jahresumsatz von 250000 bis
300000 Rubel haben wird. Ihre Aufgabe ist es, den Verkauf der
Bilder ... usw. im In- und Ausland zu bewerkstelligen und die
Kiinstler mit dem notwendigen Material zu versehen.33%

Die hier vorgestellte Kooperative Kinstler entwickelte sich
rasch.336 Der Sektor Kunst des Narkompres heb in einer Resolution
vom 21. Januar 1931 vor allem die Kooperative in ihrer Bedeutung
fir die Sicherung der materiellen Existenzgrundiage der Kiinstler
hervor und sagte ihr seine Unterstitzung zu.3%7

Die Resolution des 2. Plenums der FOSCh betont 1931 ihre
groBe positive Rolle und zahit als ihre besonderen Erfolge u. a. auf:
Durch sie sei ein standiger Ausstellungsraum als vorlaufig einzige
Moglichkeit fur eine kontinuierliche Ausstellungstatigkeit geschaf-
fen worden. Sie habe bei der Organisation und Durchfiihrung der
Kommandierungen der Kinstler in die Betriebe und Kolchosen ge-
holfen (vgl. nachsten Abschnitt). AuBerdem habe sie sich durch die
Einfihrung kinstlerischer Brigadearbeit und der Anwendung des
Systems der Produktionsbesprechungen auf dem Gebiet der
kiinstlerischen Produktion bewéhrt. Kritisch merkt die Resolution
an, daB die Kooperative u. a. rechte Mitldufer in ihre Arbeit einbe-
zogenhabe undnurungeniigende Verbindung mitder Arbeiter6ffent-
lichkeit unterhalten habe. Die Ursache fir diese Fehler sei die
schwache Parteigruppe in der Kooperative, das Fehlen einer stren-
gen Leitungstétigkeit von Seiten der FOSCh und der mangeinde
Kontakt mit der Arbeit von 1zogiz.338 Ein anderer Artikel der Brigade
Chudoznikov wurde in bezug auf die ideologische Einschatzung der
Kooperative noch deutlicher: Die Kooperative Kinstler sei gegen-
wartig in der Gefahr zu einem Stltzpunkt der Konsolidierung bdr-
gerlicher, reaktionérer Krafte an der Kunstfront auszuarten.33®

¢) Die Kommandirovki

Diese scharfe Kritik begriindet der Rezensent Vajsfel’d mit der
vonderKooperativeorganisierten Ausstellung Rechenschaftsarbei-
ten der Kiinstler, die in Bezirke des industriellen und Kolchoseauf-
baus abkommandiert sind. Die Kinstler fixienten lediglich einzelne
Momente der Arbeit auBerhalb ihres sozialistischen Charakters,
malten neutrale Landschaften und Portrats. Nirgends sei es ihnen
gelungen, Probleme zu stellen und zu 16sen oder gar das Wesen
des industrie- und Kolchoseaufbaus zu erfassen. Man spre an der
Konzeptionslosigkeit der Ausstellung, daf die Kunstler nur ein kur-
zes Gastspiel gegeben hatten.340

Die Kommandierung von Kinstlern heraus aus ihren Ateliers
an die Brennpunkte des Kampfes um die Erflllung des |. Finfjahr-
planes war der Eckpfeiler des sozialen Auftragssystems.

Zum ersten Mal wurden am 15. Juli 1929 auf Grund eines Re-
gierungsbeschlusses Klinstler und Schriftsteller in Kolchosen und
Fabriken abkommandiert. Dem Narkompros standen zur Finanzie-
rung dieser Aktion zunachst 21000 Rubel zur Verfugung.®*' Die
Durchfiihrung dieses Beschlusses wird in der gleichen Nummer
ausfihrlich kommentiert und kritisiert. Die politische Vergangenheit
der auf Reisen zu schickenden Kiinstler sei nicht griindlich gepriift
worden, so daB das Sekretariat der AChR gezwungen gewesen sei,
gegen eine Reihe von Kandidaten zu protestieren und auf ihre Er-
setzung durch geeignetere, politisch bewuBtere junge Kunstler aus
dem OMAChHR und der ROST zu bestehen. Den Kinstlern seien
weder bestimmte Direktiven, noch bestimmtie Aufgaben erteilt
worden. So sei eine Situation entstanden, in der jeder reisen konnte,
wohin es ihm gefiel, und dort arbeiten konnte wie es ihm in den
Sinn kam. Die Parole: Widerspiegelung der Industrialisierung sei
von jedem Kiinstlernach Belieben aufgefat worden: der Kinstler K.
fahrt nach Turkmenistan, um die turkmenischen Frauen beim We-
ben éstlicher Teppiche zu malen, zwei andere Kinstler fahren an
die Wolga—der eine, um die Wassersport-Klubs, ... derandereum .
Pferde zu zeichnen, usw.342 Daraufhin wurden Versammlungen,
der in die Provinzen reisenden Kinstler durchgefiihrt, auf denendie
,,Generallinie der Partei" vorgetragen, Reiserouten ausgearbeitet
und bestimmte Aufgabengebiete festgelegt wurden. Zur ersten
bolschewistischen Frihjahrsaussaat 1930 kurz nach der im Januar
beschlossenen Zwangskollektivierung gelang zum ersten Mal eine
massenhafte Entsendung der Kinstler aufs Land. Die politisch
auBerst brisante Parole einer umfassenden Kollektivierung, der
Liquidierung des Kulakentumns als Klasse jedoch seien, wie es in
einem Bericht der ,,Brig. chud"” 2--3, 1931, S. 22, heift, auf den Pla-
katen nicht in , feinfiihliger, Uberzeugender Form" zum Ausdruck
gekommen. Die Kiinstler wiirden den Sinn der im Dorf ablaufenden
Ereignisse noch nicht begreifen, deshalb sei ihre bildliche Sprache
auBerst arm. Um den Betrachter liber das Fehien schopferischer
Gedanken hinwegzutduschen, placierten sie auf ihren Plakaten
{iberall wo es notwendig ist und wo nicht Traktoren. So wiirden die
Traktoren zu den wichtigsten handelnden Personen selbst auf anti-
religiosen Plakaten und auf solchen, die fir die Einflihrung der Vor-
schule agitierten.343

Hohepunkt wahrend der ersten Phase der Aktivierung der
Kinstler fur die Ziele des Finfjahrplans war die Septemberkam-
pagne 1930.




Als Antwort auf die Verfligung des ZK vom 30. September
1930: Alle Kréfte der Partei, alle Krédfte der Arbeiterklasse zur Erfil-
lung des Finfiahrplans, zur Erfillung des dritten Jahres des Funf-
jahrplans organisierten sich Tausende von Kiinstlern, Schauspie-
lern, Musikern und Schriftstellern in Agitationsbrigaden, davon
allein in Leningrad 112 aus jeweils drei bis fiinf Personen, in Mos-
kau 37. Die ldee der StoBarbeiterbrigaden, die spezielle Produk-
tionsliicken in forciertem Einsatz zu schlieBen hatten —am 29. Sep-
tember 1930 von der proletarischen Schriftstellervereinigung RAPP
Ubernommen —wurde auch von den Kunstlerbrigaden aufgegriffen.
Jeder Kunstler war aufgerufen, an Ort und Stelle in den Betrieben
und Kolchosen sein Wissen an Arbeiterkunst-Zirkel weiterzugeben.

Gerade in dieser Kampagne sah man den entscheidenden
Umbruch in Richtung einer Produktionsorientierung der Kunst. Die
Kunstler seien im Verlauf der Kampagne mit den alitaglichen prak-
tischen Problemen des sozialistischen Aufbaus mehr und mehr
vertraut geworden. Die Arbeiter auf der anderen Seite hatten im
Kiinstler zunehmend den sie unterstitzenden aktiven Teilnehmer
ihrer Anstrengungen und nicht nur den abseits beobachtenden
Widerspiegfer der Industrialisierung schéatzen gelernt, dessen
kinstlerische Mittel sie unter seiner Anleitung sich anzueignen
begannen.

Einem Bericht der iskusstvo v massy344 zufolge war der Erfolg
jedoch nicht viel gréBer als bei der Flihjahrskampagne. Der Wider-
stand von Seiten der Betriebe und Kulturfunktionére war offenbar
erheblich. Zwar wird bestatigt, daB die Masse der Kiinstler dem Auf-
ruf des ZK vom 3. September Foige leistete, die Ergebnisse ihrer
Arbeit gdben aber zu erkennen, wie wenig sie auf die Kampagne
vorbereitet waren. Die Brigaden seien wahllos zusammengestelit
worden. Die Kiinstler nicht auf ihrem Spezialgebiet eingesetzt, z. B.
muften Bildhauer als Dekorateure, Grafiker als Konstrukteure ar-
beiten usw. Die Schuld wird den ortlichen Kulturfunktionaren
gegeben, die den Kiinstler Aufgaben zuzuweisen hatten. Auch von
den Betrieben selbst wurden die Kiinstler zum Teil nicht unterstiitzt.
Zum Beispiel stellte man ihnen kein Arbeitsmaterial zur Verfligung.
Die Uiberwiegende Mehrheit der Moskauer Betriebe habe nicht nur
keine eigenen Kunstzirkel, sondern stehe ihnen sogar feindlich
gegenliber. Und dort, wo es trotzdem zu solchen Zirkeln komme,
schliefen sie bei solch einem Verhalten bald wieder ein. Fihrung,
Unterstiitzung und Aufmerksamkeit wurde den Kiinstlern bisher
weder von der staatlichen Gewerkschaftsorganisation (...) noch
von der Seite der sowjetischen Massenorganisationen erwiesen.

In einer Resolution der FOSCh wird Anfang 1931 der vollstédndige
Mangel von politisch ausbildender Arbeit mit den Kinstlern
vermerkt.

Aus einem Bericht von Maslenikov Uber Ergebnisse der Kom-

125. Karikatur iber die Kom'nﬁandierung von Kiinstlern in die indu-
strie, in: Brigada ChudoZnikov, 10—-11, 1930, S. 24.
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mandierung von Kinstlern im Jahr 1937 konnen wir entnehmen,
daB 1930 die meisten Kiinstler noch die Schwarzmeerkurorte be-
vorzugten und erst 1931 die Mehrzah! der Kommandierten bereit
war in die eigentlichen Aufbaugebiete zu fahren.345

Dort erwartete die unerfahrenen Kiinstler erst einmal tech-
nische Konsultationen. Denn ohne sie ist es méglich, daf3 der
Kinstler sich bei Objekten aufhélt, die im Moment keine entschei-
dende Bedeutung haben, und er arbeitet oft sinfach vergeblich,
weil er durch seine Unwissenheit alte, vorsintflutliche Produktions-
weisen darstellt. Da galoppieren auf einem Bild Pferde, so &hnlich
wie die antiken Zweispdnner als seien sie dem Giebel eines grie-
chischen Tempels entnommen, viel Bewegung in den Figuren,
Rustigkeit in den Gesichtern, grelle Farben... Aber das ist das
Abbild einer aussterbenden Produktionsmethode... Stattdessen
gibt es jetzt den Exkavator bei Baggerarbeiten. Gemeinsam mit
dem Ingenieur muf3 man ein vollsténdiges und zutreffendes Bild
der Arbeit ... liefern, ein Bild des richtigen Einsatzes von Kréften
und Mechanismen. Hier ist absolute Genauigkeit vonndten, sonst
erhélt man statt der Propaganda fir die neue Technik ein Bild, das
Schaden bringen kann, das falsche Arbeitsmethoden pro-
pagiert.348

Die Kinstlerbrigaden wurden daher aufgefordert, von der
Position des Beobachters und des Abbildenden abzugehen. Nur
selten findet man Gemélde, die unseren Aufbau darstellen, und
auch sie scheinen iny Vergleich mit der stirmischen Bewegung der
Wirklichkeit aus dem Archiv hervorgekramt zu sein und sind eine
lllustration des schmachvollen Tempos in der bildenden Kunst.347

Die Kinstler wurden nach den ersten schiecht organisierten
Fabrik- und Koichosbesuchen,bei denen sie ihr Thema relativ frei
wahlen und ihre Arbeitszeit selbst bestimmen konnten348, in ein
festes Vertragssystem eingespannt. Die Stoflbrigade der OMAChHR
z. B. schiof3 vermittelt iiber das Bliro der StoBbrigaden der AChR
unter direkter Beteiligung der Komsomol-Zelle der Getreidesov-
chose Nr. 2 einen Vertrag mit dieser, in dem sie sich verpflichten
muBte, ihre gesamte Produktion der Sovchose zu Uberlassen. Die
Kinstler erhielten fiir ihre Arbeiten kein Honcrar. Daflir bekamen
sie Essen, Wohnung und Arbeitsmaterial umsonst. Bei ihrer An-
kunft seien sie allerdings zunachst sehr miBtrauisch behandelt
worden, heiBt es in dem Bericht Uber die Arbeitserfahrung der
OMAChHR-StoBbrigade in der Getreidesovchose Nr. 2. Das erklare
sich aus der groBen Anzahl von ,,Priifern”, ,,Forschern" und Becb-
achtern, die die Sovchose liberschwemmen. Sofort nach der An-
kunft wurde ein Arbeitsplan fir den ersten Monat und fir jeden Tag
aufgestellt. Der Arbeitstag wurde auf acht Stunden festgesetzt,
davon zwei Stunden fir gesellschafiliche Arbeit.. 3% Die erste
Produktionskonferenz, von der Brigade gestaltet, fiihrte in das
Tempo und das Leben der Sovchosen-Produktion ein.3+°

Am Ende ihres Aufenthaltes organisierten sie eine Ausstellung,
deren Exponate auf der Grundlage eines genauen Planes her-
gestellt und aufgestellt wurden, In ihr gab es kein einzelnes, zufall-
bedingtes Werk mehr, ebenso wie der Kinstler, der friher fiir sich
allein gearbeitet hat, im Kollektiv der Kiinstlerbrigade aufgegangen
war.350
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Die Karikatur auf die Kommandierung der Klnstler in die Indu-
strie aus der Zeitschrift Brigada ChudoZnikov (Abb. 125) verspottet
die individualistischen Kiinstler der AChR, die mit einer Kogge,
deren zerschlissenes Segel die Aufschrift Heroischer Realismus
trégt, vor einem Industrieckombinat landen. Wahrend einige bereits
im karierten Reiseanzug das Schiff verlassen und die Exoten an
Land begriiBen, bleiben andere wie z. B. Kacman trotzend auf Deck
zuriick. Offenbar eine Anspielung auf den Widerstand vieler Kunst-
ler gegen das ungewohnte Milieu und die Strapazen einer Kom-
mandierung.

2. Die Kunst in die Produktion!ss

a) Die Industrie- und Fabriklandschatt

Wie Tret'jakov vom Revolutiondr in der prosaischen Phase
der NOP eine trainierte Arbeitsanstrengung, die nicht den Héhen-
flug des Gefiihls, sondern Organisation und Selbstbeherrschung
erfordere, verlangt, erwartet er auch vom Maler HaB3 gegen alles
Unorganisierte. lhm wird es schwer sein, die Natur mit der friheren
Liebe des Landschaftsmalers ... zu lieben ... Schén ist alles, was
die Spuren der organisierenden Hand des Menschen trdgt.. .32

Die Umwandiung eines Agrarlandes in ein industrialisiertes
Land sollte im neuen Landschaftsbild, der Industrielandschaft, zum
Ausdruck kommen. B. N. Jakolevs Bild Der Transport kommt
wieder in Gang, 1923 (Abb. 119), das der Wiederherstellung einer
funktionierenden Infrastruktur nach den Zerstdrungen des Blirger-
krieges gewidmet ist, galt als Prototyp der neuen sowjetischen
Landschaft.353

Wihrend Jakovlev mit malerischen Mitteln die Atmosphére
eines Rangierbahnhofes einfangt, gestaltet Dolgorukov auf seinem
Plakat (Abb. 120) den Bahnhof wie eine technische Zeichnung als
Ergebnis einer organisierenden Hand. Stérker noch als Jakovlev ar-
beitet Bogaevskijmitdentraditionellen Mittelnder Landschaftsmale-
rei auf seinem Bild Drieprostroj, 1930 (Abb. 121). In einer Kritik wird
seine unpolitische Einstellung getadelt: lhn interessiert nicht so
sehr das Wesen, der Charakter des sozialistischen Aufbaus, als
die Méglichkeit, an diesen fir den Kinstler neuen industriellen
Motiven den , malerischen Zauber" des Himmels, der Erde ... zu
verdeutlichen. Seine Industrielandschaften erinnerten an die rus-
sische Landschaftsmalerei des spéten 19. Jahrhunderts. Dieselbe
erstarrte Stille, Versteinerung herrschen ... in den Dneprostroj-
und Bakulandschaften, dieselben schweren Wolken,die Uber der
abgestorbenen Erde schwimmen. Auf diese Weise bedeutst die
Auswahl eines neuen Objekts, wenn gleichzeitig die alte Ideologie
aufrechterhalten wird, noch léngst nicht den ProzeB eines Wan-
dels der Weltanschauungen des Kiinstlers. 35

Kiinstler wie Bogaevskij, heift s in einer anderen Kritik, mas-
kierten sich mit zeitgendssischer Thematik, mit Produktionsiand-
schaften.?55 Andere, wie I. A. Sokolov auf seinem Bild Kuzneck-
stroj, Hochéfen (Abb. 127) oder N. Dormidontov, Dneprostroj,Eine
der Baustellen, 1931 (Abb. 130, Kat.-Nr. 14), sehen die industrielle
Landschaft als naturalistisches Chaos aus Teilen von Maschinen
und Menschen. Die Arbeiter treten nicht als die Beherrscher des
Produktionsprozesses hervor, sondern als Teile eines malerischen
Interieurs. 356

Auch in den sowijetischen Landschaften G. Nisskijs (Unter-
wegs, 1933, OI, Abb. 123, vgl. auch Kat.-Nr. 43, Herbst. Signal-
maste, 1932) habe der Mensch, so stellt ein anderer Kritiker in den
dreiBiger Jahren fest, nur eine illustrative, begleitende Bedeutung.
... Je unmittelbarer die Landschaften Nisskijs waren, desto stili-
sierter und schematischer waren die Menschen in seiner
Komposition.35”

Dejneka dagegen versucht auf seinem Gemalde Mittag, 1932
(Abb. 122), das Gliick des Menschen (badende junge Manner) in
die industrialisierte Landschaft (Eisenbahnzug) zu integrieren. La-
bas wiederum strebt in seinem Bild Elektrifizierung im neuen
Rayon, 1930 (Abb. 124), kein harmonisches Verhalinis zwischen
Mensch und Technik an. Der das schmale Format fillende Strom-
leitungsmast ragt himmelhoch (ber die winzigen Hauser der Ort-
schaft im Hintergrund hinaus. Angestrahlt durch einen Flakschein-
werfer wird er vom Maler aufgewertet zum Symbol einer Uberwin-
dung der Materie durch Beherrschung der Materie. Das beengte
Leben (die kleinen Hauser der Ortschaft) erhebt sich durch den
Impuls der Elektrifizierung Uber seine provinzielle Beschranktheit.

Die Menschen leisten dabei als winzige Monteure quasi nur Heb-
ammendienste.

Labas gelingt es mit seinem transparenten, verwischenden
und gleichzeitig tektonischen Farbauftrag die unsichtbare, das
Leben und die Landschaft umformende Energie des elektrischen
Stromes sichtbar und spiirbar zu machen, so wie er auf seinen
Bildern In der Flugzeugkabine (Abb. 25, Kat.-Nr. 31) oder im fah-
renden Zug (Abb. 24) das Geflihi des Schwebens und der Ge-
schwindigkeit thematisieren wollte.

Eine der interessantesten Vertreter der Gruppe Elektroorga-
nismus, die sich als Projektionisten auf der 1. Diskussionsausstel-
lung der Offentlichkeit vorsteliten (vgl. 1, 3a, Anm. 83 und 84) und
denen auch Labas lose verbunden war, ist K. Redko.38% Sein Bild
Fabrik, 1922 (Abb. 126), ist Ausdruck gebéandigter, organisierter
Energie. Der Kiinstler wird hier, wie es im Programm der Projektio-
nisten heiBt, zum Darsteller neuer Systeme... (vgl. Anm. 84).

Wahrend bei Redko die Fabrik veraligemeinernd als Ausdruck
von Organisiertheit und Funktionalitdt industrieller Prozesse ver-
standen wird, malt P. I. Kotov auf seinem Bild Kuzneckstroj, Hoch-
ofen Nr. 1, 1931 (Abb. 129, Kat.-Nr. 28), das Portrét des Hochofens
Nr. 1, der in seiner Isolierung vom Hochofenkomplex des Kombi-
nates anthropomorphe Ziige bekommt. Der zeitgendssischen Kritik
zufolge gelang es ihm, den Enthusiasmus des Aufbaus zu vermit-
teln. er habe dies erreicht, indem er sich in die ganze Grandiositét
des Baustellenalltags ... hineinlebte und hineinfihite. Allerdings
sei der Mensch als Erbauer auf dem Bild verlorengegangen.3s°

Auf Dolgorukovs Plakat Zum Sturm auf das vierte Jahr des
Fiinfiahrplans, 1931 (Abb. 128, Kat.-Nr. 164}, dagegen stehen die
Arbeiter als die entscheidende, realisierende Kraft des Industria-
lisierungsprozesses am Drehpunkt der verschiedenen Kréane (als
Fotomontage im Vordergrund rechts unten). Die HochGfen in der
sowjetischen Plakatikonografie des ersten Finfjahrplans, Bild-
zeichen fur die Schwerindustrie, werden auf dem Plakat als Produkt
gezeigt der gemeinsamen Aktivitat der Bauern (Traktorenkolonne,
die von links unten in das Zentrum der Industrieaniage féhrt) und
der Arbeiter, die von rechts (Fotomontage) in die Fabrik ziehen.

b) Der Kiinstler im Werk — Die Darstellung des industrielien
Produktionsprozesses

E. Kacmans Bericht Ober die Anfange der AChRR zufolge,
wandten sich die Kiinstler der AChRR anlaBlich der Grindung ihrer
Assoziation an das ZK der Partei um Rat Uber die richtige Methode
ihrer Arbeit. Das ZK antwortete ihnen: Geht zu den Arbeitermas-
sen, studiert sie, stellt sie dar. Sie werden euch die Richtung in
eurer Arbeit geben. Geht in die Fabriken...38°

Auch Lenin lenkte in einem Brief an Gorki 1919 die Aufmerk-
samkeit der Kunstproduzenten auf den Alltag in den Fabriken, auf
dem Lande und bei der Truppe, wo am meisten Neues geschaffen
wird, wo ... groBte Publizitét (!), Offentliche Kritik, Ausmerzung
alles Untauglichen und der Appell, am guten Beispiel zu lernen,
not tut... Ndher heran ans Leben. Mehr Aufmerksamkeit daflr, wie
die Arbeiter- und Bauernmassen in ihrer tdglichen Arbeit in der
Praxis etwas Neues bauen. Mehr Kontrolle dariiber, wie weit die-
ses Neue kommunistisch ist.3¢1

Lenin fordert hier eine publizistische Kunst, die nicht nur pas-
siv beobachtet, sondern sich mit den Widerspriichen und Klassen-
konflikten im Betriebsalltag auseinandersetzt. Denn nur einige
(schlechte) Intellekiuelle glauben, fir Arbeiter geniige es, wenn
man ihnen von den Zusténden in der Fabrik erzdhlt und ldngst be-
kannte Dinge vorkaut.3%2

Die Kinstler der AChRR3%2 dagegen gingen mit Block und
Bleistift in die Betriebe — genau wie die Kiinstler aus Barbizon mit
der Staffelei in die Wélder Fontainebleaus zogen, genau wie
Levitan an die Wolga zog, genauso wie sich die Hollénder in Bau-
ernschidnken aufhielten —, sie gingen also in diese unbekannte
Behausung, die da Betrieb heiBt,warum eigentlich? ,,Mit Block
und Bleistift*, mit vorsintflutlicher Ausristung einer Staffelei-
Asthetik, mit den weiBen Handschuhen einer biirgerlichen Kunst,
um einen richtigen ,,Proletarier” zu betrachten, um ihn zu
zeichnen. 384

E.Kacman schildert in seiner Broschiire Wie sich die AChRR
konstituierte 1925 das Erlebnis eines Fabrikbesuches: Zum Teufel
mit den Gegenstandslosen, sagten wir, schaut euch diese wun-
derbaren Gesichter an, diese Hinterképfe ... schaut, wie sie sitzen,
essen und erzdhlen, das alles ist malerisch und wunderbar.385 Fur
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B. Arvatov ist Kacmans Bericht das Zeugnis einer gourmanthaften
Errequng, die den birgerlichen Astheten ... beim Anblick exoti-
scher Bilder, d. h. des ,,einfachen VYolKkes" liberféllt, 3¢

Die Olbilder bzw. massenreproduzierten Kartini zum Thema
StahlgieBerei von V. V. Meskov, 1923 (Abb. 131), Rosdestvenskij,
1930 (Abb. 135), F. D. Konnov, 1930 (Abb. 136), und Svarog, 1832
{Abb. 139), illustrieren Kacmans Erlebnisbericht liber seinen ersten
Besuch in einer GieBerei: Sie filhrten uns in die GieBerei ... Alles
war halbdunkel, dunkle Farben. Die Gesichter waren bewegt und
mdnnlich ... Unien spuckte ein Kran gelb-rote Kohle aus. Die floB
wie Wasser ... Entlang dieser grau-blauen Masse leuchteten die
Fenster ... Drei oder vier Stunden zeichneten wir AChRR-Klnstler
an diesem ersten Arbeitstag ... Ich zeichnete das Portrét des GieB-
meisters und des Parteizellenvorstandes.367

Das Halbdunkel einer StahlgieBerei bedeutet flir Arvatov das
Fehlen ausreichender Elektrizitdt und ist damit Ausdruck techni-
scher Riickstandigkeit.368 Fur die Fabrikbesucher der AChRR, wie
fur die Kinstler der friihindustriellen Revolution (vgl. Abb. 132)3%9
aber sind Dammerlicht und Roheisenglut AnlaB, den industriellen
ProduktionsprozeB zu mystifizieren. Schrecklich, wenn solcher
Schwachsinn fiir revolutionédre Kunst ausgegeben wird, wenn sol-
che gemeine Félschung und offensichtlich birgerliche Beziehung
zur Produktion sich dem Proletariat anbiedert!37°

E. Zernova, 1928 (Abb. 133, Kat.-Nr. 61}, und J. Pimenov (Ab-
bildung 134) (beide Mitglieder der OST) legen dagegen Wert auf die
mdéglichst niichterne Darstellung physischer Arbeit. Zernovas Kon-
servenfabrikarbeiter haben mirrische Gesichter und arbeiten mit
sichtbarer groBer Anstrengung. Die Kinstier der OST und ins-
besondere der IZOBRIGADE setzten den Romantikern der roten
Farbe, der Rauchschwaden und des mystischen Halbdunkels Fa-
brikreportagen entgegen.3”' Fir sie war der Aufenthalt in einer
Fabrik kein Sanatorium firs BewuBtsein, wie flir viele AChR-Kinst-
ler: Sogar nur ein kurzer Aufenthalt im Werk besitzt eine gesun-
dende Wirkung auf die Psyche des Kinstlers, der oft noch heute in
seinem Schaffen an verschiedenen Krankheiten bourgeoiser Ein-
fliisse leidet.372

c} Vom Massenwettbewerb zum Konkurrenzkampf

Fir die Arbeiter war die Fabrik nach Umstellung der Léhne
Mitte 1931 auf maximale Differenzierung der Tarife, d. h. nach dem
Ubergang vom Zeitlohn auf den progressiven Stiicklohn, alles an-
dere als ein Sanatorium geworden. Um der Fluktuation (dem haufi-
gen Arbeitsplatzwechsel) Herr zu werden und einen festen Stamm
von qualifizierten und privilegierten Facharbeitern an den jeweiligen
Betrieb binden zu konnen, erklérte die Partei den Kampf gegen die
Gleichmacherei’322 zu einer der wichtigsten Formen des Klassen-
kampfes fiir die Schaffung einer neuen Arbeitsdisziplin.373 Die
Folge war, daB der Massenwettbewerb, der urspringlich dazu
dienen sollte, die schpferische Initiative, Selbstédndigkeit und
Selbstverantwortung der Arbeiter zu fordern, sich unter den neuen
Bedingungen in einen hemmungsiosen Konkurrenzkampf um
héhere Lohne und Versorgungsleistungen verwandelte. Nicht
mehr Betriebe und Arbeitskollektive wurden jetzt zum Wetibewerb
aufgerufen, sondern vor allem die einzelnen Arbeiter unterein-
ander.374 (Vgl. den Beitrag von G. Erler.)

Diese neue Qualitét sozialistischer Arbeit schlégt sich nieder
in zahlreichen Plakaten aus dieser Zeit, die den Wettbewerbs-
gedanken auf ein rein quantitatives Prinzip verkirzten.37s (Vgl.
Guminer, Arithmetik des Gegenfinanzplanes: 2+2+ der
Enthusiasmus des Arbeiters = 5, Abb. 140.) Auf dem Plakat des
1. AChR-Plakatistenkollektivs (Abb. 143) wird der ménnliche Weti-
streit noch im Kollektiv gefihrt. Das Plakat des AChR-Verlages Wer
ist besser? (Abb. 145) reduziert die menschliche Arbeitskraft zum
bloBen Bestandteil der Maschine. Die Parteilosung wahrend des
I. Flinfjahrplans: Die kapitalistischen Lénder in technisch-6kono-
mischer Hinsicht einholen und iberholen, illustrieren die beiden
Plakate des AChR-Verlages Einholen und Uberholen (Abb. 142)
und Wer—Wen? Einholen und Uberholen (Abb. 144). Auch hier geht
es nur um guantitative Ziele.Einmal treibt der Kapitalist auf einem
T-Trager die Arbeitssklaven an, die von einem Frackmannchen,
das damals Ubliche Bildzeichen fur die deutsche Sozialdemokra-
tie, wie Hornvieh am Strick gefiihrt wird, wahrend auf sowjetischer
Seite die Arbeiter selbstbewuBt die Last der Schwerindustrie

tragen. (Abb. 142) Das andere Mal rasen zwei Lokomotiven um die
Wette, eine mit sozialistischem Emblem, die andere mit dem
Hakenkreuz. Dazu das Lenin-Zitat: Entweder verderben oder die
an der Spitze stehenden Lénder auch &konomisch ein- und
tiberholen. Entwederumkommen oder sich mit Volldampfvorwérts-
kdmpfen. So stelit sich die Frage der Geschichte.

Auffallend ist, daf3 die AChRR auch im Plakat ihre erzéhlend-
anekdotische Methode beibehalt, wenn auch in lakonischer Form
unter Verzicht auf Raumtiefe und Atmosphére.

3. Die Wandmalerei als Modell einer proletarischen Kunst

a) Die Diskussion um die Alternativen zum Stankovismus
in der Kommunistischen Akademie 1928

Wahrend der Ende Marz 1928 in der Kommunistischen Aka-
demie begonnenen Diskussion Giber Stil, Inhalt und Methode einer
neuen proletarischen Kunst (vgl. lil, 1 a, insbesondere Anm. 256 bis
258) formulierte |. Maca die These, daB der blirgerliche Realismus,
der einen selbstandigen illusionistischen Raum, eine selbstandige
individuelle Welt, die in sich geschlossen ist und fir sich allein
besteht, imaginiere, nicht geeignet sei zur Darstellung eines dia-
lektischen und materislistischen Verstdndnisses der proletari-
schen Wirklichkeit ... Unserer Kunst steht noch die groBe Aufgabe
bevor, eine kiinstlerische, emotional akzentuierte und rhythmi-
sierte Gestaltung des dialektischen und materialistischen Ver-
sténdnisses unserer organisierten und geplanten proletarischen
Wirklichkeit zu entwickeln.378 In der Phase des hoch entwickelten
Industrialismus werde die Dekorativitdt von der Konstruktivitat
verdrangt und tendenziell die Malerei von der Architektur. Dem
konstruktiven Prinzip, das sich bisher nur in der Architektur gezeigt
hat, d. h. dem Prinzip der Organisiertheit, der PlanméBigkeit,der
Rationalisierung, missen jetzt und in Zukunft organisch alle Arten
der Kunst unterworfen werden. Mit Konstruktivitdt meinte Maca
allerdings nicht eine mechanische Ubertragung des Aufbauprin-
zips von Maschinen auf Leinwand, Holz, Beton usw., wie es bei
den ,,Konstruktivisten” zu beobachten ist, sondern eine viel
umfassendere ideologische Konstruktivitét, die eine bewuBte
Organisiertheit unseres Denkens in allen Lebensfragen zur Grund-
lage hat.377

Dem Stankovismus, der in der damaligen Diskussion fur das
Prinzip birgerlicher Kunst stand und nicht nurim engeren Sinne die
Staffeleimalerei als technisches Verfahren meinte, steliten ein Teil
der Oktjabr'-Leute das Kino entgegen, das im Gegensatz zu den
Formen der biirgerlichen Kunst das Leben in seiner ganzen Vielfalt
und Dynamik erfasse, das die Massen und nicht die Personlichkeit
zum Protagonisten mache und das ein Ereignis in seiner Entwick-
lung und nicht nur einen Ausschnitt darstelle. Die birgerliche
Kunst, die fiir den individuellen Verbraucher bestimmt ist, kann die
Bediirfnisse des Proletariats nicht erfiillen, das eine Kunst der Be-
wegung, der Organisiertheit... fordere. Das Kino stelle eine Syn-
these der Charakteristika und Verfahren der vorangegangenen
Kinste in einer neuen, hoheren Phase dar. Durch das Vorfihren
von Filmszenen und einzelnen Erscheinungen in ihrer Gesamtheit
und Verbindung, gibt es nicht nur eine Vorstellung von diesen ein-
zelnen Erscheinungen, sondern auch von ihrer Verbindung und
Emtwicklung. Es vernichtet das Landschaftsbild um des Land-
schaftsbildes willen, das Stilleben um des Stillebens willen ... Por-
tréts sind auBerhalb der Handlungen und der Massen wieder-
gegeben und daher nicht charakteristisch, Szenen des industriel-
len Aufbaus verwandeln sich im Gemalde zu Stilleben und Land-
schaftsbildern usw. Das Kino kann dagegen alles in einem Ganzen
vereinen, weil sich im Film alles bewegt, sich alles in der Wechsel-
wirkung und dialektischer Einheit entwickelt und damit die Vor-
stellung von etwas Gemeinsamen in der Gesamtheit wiedergege-.
ben werden kann.378

Das im Zusammenhang mit dem Typusporirét (lll, 2a) ange-
sprochene Problem der bildenden Kunst, widersprichlich ablau-
fende geselischafiliche Prozesse im anschaulichen einzelnen (vgl.
Anm. 301) einer isolierten Szene oder gar im Portrat nicht erfassen .
zu kénnen, solite nicht nur durch das neue Medium des Films Uber-
wunden werden. Auch die Wandmalerei kdnne in lakonischen und
Gkonomischen Formen, die Hauptcharakteristika und die Haupt-
eigenschaften des Gezeigten herausarbeiten. Bei der Aufzéhiung
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der progressiven Momente der Wandmalerei gegeniiber der Tafel-
bild verwendet Michajlov Argumente, die verbluffend an sein Pla-
doyer fiir den Film erinnern. Das Wandbild kann die Fakten in ihrer
Entwicklung darstellen, in ihrer logischen und dialektischen Verbin-
dung zu anderen Erscheinungen. Ebenso wie der Film 16st die
Wandfreske das Problem der Massenrezeption der Kunst.37¢ Das
Staffeleibild, das nur einen Moment widergibt kann auch im Mu-
seum zusammen mit anderen Bildern keinen Zusammenhang dar-
stelien. Das Wandbild im Kiub dagegen zeigt die Entwicklung eines
gewissen Ereignisses folgerichtig und in vielen Momenten und
stellt eine gewisse Verbindung her 38°

Im weiteren Verlauf der Diskussion wurde auf die mittel-
alterliche Freskenmalerei in den Kirchen hingewiesen, die es her-
vorragend verstanden habe, dem Kollektiv Bilder und Formen zu
geben, die ihm verstadndlich sind und das BewuBtsein dieses Kol-
lektivs in die gewiinschte Richtung gelenkt habe. Mehr als alle Aus-
stellungen in Moskau nutzten Wandbilder in zu Kiubs ausgebauten
Kirchen auf dem Land. Hauptlosungen,die fir viele Jahre Giltigkeit
haben, kénnten so standig auf den Bauern,der in diesen Klub geht,
einwirken,381

Dem Vorwurf eines Teils der linken Kritik, Wandbilder seien
anachronistisch, der Dynamik der Epoche entspreche es mehr, die
Wande der 6ffentlichen Gebaude und Kiubs flr Plakate und Kino-
leinwéande zu nutzen, als eine Kunst flr die ,,Ewigkeit" zu schaf-
fen382, wurde entgegengehaiten:

Wenn die Feudalherren und Kirchenvéter auf ,,Ewigkeit” be-
harrten, so kann um so mehr das siegreiche Proletariat mit Recht
darauf Anspruch erheben —ist es doch die letzte der gesellschaft-
lichen Klassen..., das seine monumentalen Gebdude errichtet. ..
Die GréBe des heutigen Tages liegt darin, daB wir schon nicht
mehr Plakate an alte Gebdude kleben, sondern mit fester und ruhi-
ger Uberzeugung neue Arbeitspaldste hochziehen... Mit anderen
Worten — wir sind dabei, den sowjetischen Aufbau zu verewigen,
zu ,,monumentalisieren”, wie die proletarische Diktatur. Gerade
Fresken mit ihrer ,,ewigen* Technik, mit ihrer Malerei, die sich
organisch in den Grund der Wand ,,hineinfriBt“, und nicht das ver-
géngliche, papierene Plakat sind ein symbolischer Ausdruck vom
endgliltigen Sieg der Revolution.383

Mit der Verselbstandigung der Diktatur des Proletariats zur
Diktatur des Apparates verwandeln sich die konstruktiven, argu-
mentierenden Wandbilder in den dreiBiger Jahren zur neobarocken
HHusionsmalerei (vgl. Speisesaal des Kasaner Bahnhofs von Lan-
sere, 1934), in der das sowijetische Proletariat sich in den exoti-
schen Kostimen aller Nationalitdten des groBen Sowjetvolkes
selbst feiern darf. Diese Entwicklung gibt Max Raphael recht, wenn
er in seiner Studie zum Sowjetpalais schreibt, daB solange die Dik-
tatur des Proletariats am BewuBtsein der Notwendigkeit ihrer
Selbstauthebung festhalt, sie nichts zu reprédsentieren habe,
wéhrend umgekehrt das Bedlirfnis zur Représentation beweist,
daB im Gegensatz zu diesem bloBen Ubergangscharakter zur
klassenlosen Gesellschaft sich eine Klasse verabsolutiert, sei es
das Proletariat selbst, sei es eine andere Klasse, die sich im Laufe
des geschichtlichen Prozesses mehr oder weniger parasitédr
gebildet hat.384

b) Monumentale Malerei nach den Prinzipien der AChR und
der OST -~ Ein Vergleich

Auch in der AChR wurde, insbesondere unter dem Einflu der
OMACHR, die eine eigene Monumentalistensektion unterhielt (vgl.
1, 1a, Anm. 264), (ber das Wandbild diskutiert. Zwar machte die
AChR einerseits Zugestandnisse an das neue Medium, wenn sie
fiir das Wandbild dialektische Entfaltung des Inhalts, synthetischen
Charakter und eine Verallgemeinerung fordert, die das Bild von
kleinen und zufélligen psychologischen Details befreit3®s, hielt
aber andererseits konsequent am abbildenden Prinzip fest gegen
eine besonders von der Architektengruppe OSA vertretenen Ten-
denz, die jede Form von Darstellungen am Baukorper
ablehnte.Nach den Vorsteliungen der AChR solite die Architektur
vieimehr das Gehause einer Synthese der Kinste, gleichsam der
Grundstein fiir eine noch zu schaffende monumentale, proletari-
sche Kunst sein.

Das groBte ausgefiihrte Wandbild des AChR-Monumentali-
stenkollektivs (Vijasmenski, Gaponenko, lvanov, Konnov, Mirlas,
Nevezin, Nemov, Cirel’'son) entstand 1930 fiir das Foyer im
Klubhaus des Metallarbeiterverbandes, Moskau. (Zur sonstigen

Ausstattung des Klubs vgl. den Beitrag von Christian Borngréaber.)
Die bemalte Flache betrug ca. 23x4,5 m einschlieBlich der holzge-
tafelten Sockelzone.388

Sein Thema Proletarier aller Lander vereinigt euch, das uber
einer Tar in der rechten Halfte des Bildes steht, erhebt den An-
spruch,ein umfassendes Bild der Klassenkdmpfe um 1930 zu
geben. Um eine zentrale weiBe Flache mit der deutschen Inschrift:
,,Rotfront” gruppieren sich Szenen aus dem Kapitalismus (links)
und dem Sozialismus (rechts). Die antithetische Gegenuberstel-
lung zweier prinzipiell gegensatzlicher Welten wird differenziert in
den Szenen, die Kdmpfe des Kapitals nach auien gegen die Volker
der Kolonien und im Inneren mit dem aufstandischen Proletariat
zeigen. Den aktuellen Ereignissen von 1930 entsprechend spielen
die deutschen Inschriften Rotfront, die Schupohelme und die Kari-
katur eines Sozialdemokraten, der zwischen den Beinen der sozial-
demokratisch gefiihrten Berliner Polizei auf die Arbeiter schiefB3t, auf -
die Verhaltnisse in der Weimarer Republik an.

Das dialektische, Widerspriiche aufdeckende Prinzip sozia-
listischer Kunst hat nur auf der Seite des Kapitalismus ansatzweise
Anwendung gefunden. Die rechte Seite der Wandmalerei,die der
UdSSR gewidmet ist, sei, so bemangelt ein Kritiker, zusammen-
gestellt ohne die Aufdeckung solcher Hemmnisse des sozialisti-
schen Aufbaus wie der Widerstand des Kulakentums, das Schéd-
lingsunwesen, der Blirokratismus.387

Auch der ausfiihrliche Bericht der iskusstvo v massy kritisiert
das Fehlen des inneren Klassenkampfes in der UdSSR. Gezeigt
werde nur die Unterschrift unter den sozialistischen Vertrag. Ohne
Verbindung zu dieser Szene wird links daneben ein imposanter
Einblick in eine StahligieBerei gegeben. Im Bericht heif}t es dazu:
Man kann die Masse nicht politisch orientieren, wenn man in
irgendeinem Teil der Freske die Momente des Klassenkampfes
und der inneren Schwierigkeiten des Aufbaus auBer acht 14/3t.388

Die sechs szenischen Gruppen werden nur sehr locker durch
das Zentralthema — der Sieg des Komintern — zusammengehalten.
Am besten sind noch die drei Szenen auf der kapitalistischen Seite
der Welt miteinander verbunden. Der gleichzeitige Kampf des Kapi-
tals gegen das Proletariat im innern und gegen die sich erhebenden
Kolonien wird von der Kirche in Gestalit eines Bischofs abgesegnet.
Die plakativ-satirischen Ziige dieser extrem frontalen, achsensym-
metrischen Gestalt stehen im Widerspruch zur plastischen Bewegt-
heit der Kolonialvolker. Dieses Nebeneinander verschiedener for-
maler Systeme, Plakatsatire, realistisch-psychologisierender und
abstrahierend pathetischer Stil tadelt auch die zeitgendssische
Kritik. 389 Jede dieser Stilformen habe fir den jeweiligen Darstel-
lungsgegenstand eine gewisse Berechtigung, aber das heifit noch
nicht, daB sie vom Gesichispunkt der Einheit der Gesamtfreske
zuldssig ist.39°

Teilweise bedingt durch den niedrigen, langgestreckien
Raum, der im Bericht der iskusstvo v massy der Fehlerhaftigkeit
des Konstruktivismus (in der Architektur, d. Verf.) angelastet
wird3s', bekommt die Freske den Charakter eines erzéhlenden, von
links nach rechts abzulesenden Bilderbogens, dessen Stationen
Klassenkampf, Verbriiderung des internationalen Proletariats mit
den sowjetischen Arbeitern und friedlicher sozialistischer Aufbau
sind. Die Ablesbarkeit leidet unter der Tatsache, daf nur der mitt-

lere Teil der Freske mit ausreichender Distanz betrachtet werden

konnte?92 (vgl. das Foto mit dem Durchblick auf das Wandbild vom
Hauptraum des Klubs aus, Abb. 148). Die Seitenfligel waren nur
aus der unmittelbaren Nahe zu betrachten.

GroBen Wert legte man auf einen operativen Gebrauch des
Gemadldes, d. h. die ubergreifende Thematik der Wandfreske solite
durch zusatzliches Material aktualisiert werden. In der Praxis sah
das in etwa so aus: Vor den Sockel wurden spezielle Vitrinen mit
politischen Nachrichten aufgestellt, je eine fir die vier Hauptthemen
der Freske. Die politische Nachricht solite das synthetische Bild mit
konkreten Tagesereignissen illustrieren. Auf diese Weise, heiites =
im Kommentar der iskusstvo v massy, kénnen Literatur und Malerei
in der proletarischen Kunst ihre Pldtze tauschen: Nicht das Bild
dient der Literatur als llustration, sondern die Literatur wird zur
Hlustration des synthetischen, monumentalen Geméldes.3%3

Dejnekas Olbild Wer wen?, 1932 (Abb. 147), hat, obwohl es
ein relativ kleinformatiges Tafelbild ist, in der traditionellen Technik
der Olmalerei, Wandbildcharakter. Konsequenter als der AChR-
Bilderbogen entwickelt Dejneka das Verfahren einer konstruktiven
Darstellung, bei der das Bild als eine offene Montage von Form-
gebilden aufgebaut ist (vgl. |, 3a, Anm. 95). Dejneka nutzt Metho-
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den der Konstruktivisten fur eine argumentierende Malerei, die radi-
kal auf lllusionselemente verzichtet. Auf die zentrale Flache der
Fabriken und des braunen Feldes, die wie aus einem Flugzeug ge-
sehen erscheint, montiert der Kinstler orthogonal gesehene Sze-
nenausschnitie aus der revolutiondren Geschichte und Gegenwart
der Sowjetunion. Die Realitdt imaginierende Einheit ven Raum, Zeit
und Ort ist aufgegeben worden zugunsten einer Montage verschie-
dener Bildfelder, die entsprechend der Argumentation des Kinst-
lers angeordnet sind. Von links oben (Erstirmung des Winterpa-
lais’) wird das Auge des Betrachters Gber Blrgerkrieg, Agitator
(dessen Arme auf die alte und die neue Stadt in seinem Rlicken
verweisen) in die Gegenwart gelenkt (Industrialisierung und
Koliektivierung). Die in die Zukunft weisende Frau im Vordergrund
rechts und die ihr folgenden Manner sind Bildzeichen fiir den auf der
Basis der Industrialisierung .und Kollektivierung zu beschreitenden
Weg, dessen Ziel, der Sozialismus, noch unbestimmt und daher fur
den Kiinstler nicht darstellbar ist. Der Dialektik der Ubergangs-
phase —niichterne von der Technik beherrschite Gegenwart (Fabrik-
anlagen, dunkles Feld) und Antizipation kinftigen Glicks, das von
der optimistisch varanschreitenden und mit einem blauen Tuch win-
kenden Frau verkorpert wird — entspricht die dialektische Methode
der Bildzeichen zu einer Argumentation montierenden, konstrukti-
ven Malerei. Die Transparenz der formalen Mittel vermeidet jede
ilusionierende, unterschwellige Wirkung und zwingt so den Be-
trachter, sich auf die Argumentationsstrukiur des Bildes einzulas-
sen. Innerhalb dieser Struktur hat der Topos, winkende, lachende
Frau, einen bestimmten Stellenwert, der sich aus dem Kontext der
Bildaussage ergibt. Dagegen verselbsténdigt sich dieser Gestus
auf S. M. Luppovs (AChR) Bild Erste-Mai-Demonstration, 1926
(Abb. 149), und wird zum patriotischen Ruhrstick auf F. Bogorod-
skijs Bild von 1838 Fir die Heimat (Abb. 150).

Die Statik des konstruktiven Bildaufbaus durchbricht Dejneka
durch den Wechsel der Aufnahmedistanzen (Totale aus der Vogel-
perspektive, Halbtotale, GroBaufnahme) und der Blickwinkel (Un-
tersicht, Aufsicht). Bei der Erlauterung des Programmes der OST
{1, 3a) kam die Beeinflussung ihrer Malerei durch filmische und foto-
grafische Techniken bereits kurz zur Sprache.?%4 im Zusammen-
hang mit der Diskussion um die Wandmalerei ab Frihjahr 1928 (IV,
3a) war die Rede von der Ubertragbarkeit einiger Prinzipien der
Filmtechnik auf die Wandmalerei, die Dejneka im Ansatz hier reali-
siert. B. Kazanskij, ein zeitgendssischer sowjetischer Filmtheoreti-
ker, ist dieser Parallele zwischen Malerei und Film im Gegensatz
zur Fotografie systematisch nachgegangen. Die Malerei, die auf
Grund ihrer Statik zu einer Summierung und Verallgemeinerung
der Bewegung gezwungen ist, zeigt in ihrer traditionellen Form ein
bestimmtes Moment in seinen Ubergang zum folgenden {vgl. den
Abschnitt !, 4b, Redende Malerei oder Bildargumentation). Sie
zieht also zwei aufeinanderfolgende, sujetmafig einander bedin-
gende und zusammen einen Sinn gebende Momente der Hand-
lung in ein Ganzes zusammen. .. In der Phantasie des Betrachters
wird das Bild einer stattfindenden Handlung suggeriert. Dies unter-
scheide die Malerei strukturell von der fotografischen Momentauf-
nahme,die nur einen Augenblick aus einem aligemeinen Bewe-
gungsablauf fixiert,und bringt sie deutlich der Filmeinstellung
nahe.

In seiner mehrschichtigen, montierenden Kompositionsweise
benutzt Dejneka den Wechsel der Blickpunkte und Aufnahme-
distanzen derart, daB das Gesichtsfeld des Betrachters bald er-
weitert, bald verengt, d. h. das Dargestellte bald nah heran geholt,
bald in die Ferne gerlckt wird und dadurch ein wesentliches Detail
herausgehoben, dann die Aufmerksamkeit auf eine bescndere
Gruppe eingestellt wird usw 3%

Damit sind wir bei unserem Ausgangspunkt, der Polemik
gegen den Maler als Arrangeur seiner Objekie vor einer schinen
Hintergrundstaffage (Abb. 2, Fotograf auf dem Boulevard) wieder
angekommen. Die Alternative zu einer auf situative Ausschnitte der
Realitat fixierten Malerei ist in der Auseinandersetzung zwischen
ACHR und QST wahrend der zwanziger Jahre deutlich geworden.
Der Aufirag, dazu beizutragen, eine ganze Geselischaft zu mobi-
lisieren, die in wenigen Jahren den Ubergang in das Industriezeit-
alter nachzuholen hatte, erforderte eine Kunst, die gesellschaftliche
Zusammenhéange in ihrer Widersprichlichkeit und ihrer Verénder-
barkeit zur Anschauung bringt und nicht eine lllusionsmalerei, die
Realitat als normativ gesetzte, naturwiichsige Gewalt der Dinge
suggeriert.

V. Das Ende der Klassenkémpfe ~ Ein Nachtrag

Die beiden folgenden Bildreihen illustrieren besser als Worte
die Wende der Parteipolitik ab Mitte 1931, vonder schonmehrmalsin
diesem Text die Rede war. Vorweg soll jedoch festgehalten wer-
den, daB der ZK-BeschiuB Uber die Umgestaltung der literarisch-
kiinstlerischen Organisationen vom 23. April 183239, nicht, wie es
in der westlichen Literatur haufig mi3verstanden wird, der Beginn
einer staatlichen Kunstdiktatur zur rigorosen Unterdrlckung freier
kiinstlerischer Entfaltung war, sondern das administrativ verfugte
Ende einer dogmatischen Politik der in RAPP (flr die Literatur) und
RAPCh vereinigten proletarischen Fraktionen der Kinstierver-
bande gegeniiber den sogenannten birgerlichen Mitlaufern (vgl. Hi,
1 a). Der auf dem . SchriftstellerkongreB 1934 als verbindliche Me-
thode fur die sowjetische Kunst deklarierte Begriff Sozialistischer
Realismus wurde in Verbindung mit der spéateren stalinistischen
Kunstpolitik zu einer wichtigen Vokabel des Kalten Krieges.?*7 Die
inzwischen verdffentlichten Dokumente zum 1. Allunionskongref3
der Schriftsteller3®® bestétigen, wie es Gorki und andere Redner
formulierten, daB der bisherigen Literaturreglementierung mit der
Aufldsung der RAPP der Boden entzogen worden sei. Das Ende
der Kampagne gegen die sogenannten Mitlaufer gab der Grin-
dung des einheitlichen sowjetischen Schriftstellerverbandes die
Aura der Liberalitdt, und private und &ffentliche AuBerungen be-
zeugen ein allgemeines Aufatmen.3%? Gerade die Unbestimmitheit
des Begriffs Sozialistischer Realismus, die noch heute den sowje-
tischen Kunstwissenschaftlern zu schaffen macht, seine unspezi-
fizierte, pauschale Ubertragung von der Literatur auf die bildenden
Kiinste, wurde von vielen Kiinstlern als unverhoffter Spiefraum
begriffen.

An die Stelle des Klassenkampfes an der Kunstfront (gegen
Naturalismus und Formalismus) trat jedoch bald eine schleichende
Entpolitisierung der Kunst. Aufgabe der Kunst war es, kunftig den
harmonischen Zustand einer klassenlosen Gesellschaft zu repré-
sentieren (vgl. 11, 2¢, Widerspiegekung oder Modell?). Profitiert ha-
ben von dieser Entwickiung die Opportunisten unter den Kinstlern,
die vom Staat wohlversorgt in eigenen Atelierhausern neben einer
offiziellen Staatskunst (Stalinportrats, Bildnisse vonKommandeuren
privat und auf Mandver etc.) nach Lust und Laune Stilleben, Land-
schaften, Portrats usw. malen konnten. Ausgeklammert blieb weit-
gehend die Produktionssphére, sieht man einmal von den wenigen
anekdotenhaften Schilderungen am Arbeitsplatz ab.

Den Mangel im Alitag, von dem nicht gesprochen werden
durfte, kompensierie die Kunst, indem sie den Sozialismus als gi-
gantisches Warenlager feierte, gekrént von der Vision des Himm-
lischen Jerusalem (vgl. Abb. 151, 152, 153) oder im Stil hollandi-
scher Stilleben rares Gemise (Abb. 154) und dampfende Speisen
von appetitlicher Hand servieren lieB (Abb. 155).

Fiithrer, Lehrer, Freund

Unter dem Bildtitel Fihrer, Lehrer,Freund (Abb. 166) kdnnen
die Bilder Lenins auf der Triblne, Stalins und Gorkis (Abb. 156 bis
167) zusammengefaBt werden. Besonders die Leninbilder zeigen
deutlich den ProzeB der Isolierung des Flihrers von der Masse im
Genre der Triblinendarstellungen. Anfang der zwanziger Jahre
noch als Pappfigur im Demonstrationszug mitgetragen (Abb. 156),
entschwindet er alimahlich Gber der amorphen Masse in den Wol-
ken. (Abb. 158, 160) Der Gestus einer autoritdren Revolution von
oben schiagtsich selbstinso harmiosen Themenwie Gorkiunterden
Arbeiterkorrespondenten (Abb. 164, 165) asthetisch nieder.

Das Foto von A. Sajchet bezeugt, daB |. |. Brodskij die Szene-
rie nicht &sthetisch Giberhoht hat. Der gebannte Blick der sprach-
losen Masse auf den Lehrer, in der Bildproduktion um 1929 noch die
Ausnahme, wird in den dreiBiger Jahren zum bestimmenden Mo-
ment in der Darstellung des Verhaltnisses von ,Avantgarde’ und
Massen. Die Fotomontage von G. Klucis (Abb. 167), die nicht male-
risch harmonisieren und glatten kann, enthilit den Bruch, derinden
dreiBiger Jahren nach dem Ende der Klassenkampfe und der Mas-
seninitiativen des 1. Finfjahrplans zwischen der Fihrung und den
Massen eingetreten war, bis zur Groteske.
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Mitglieder der Gruppe NOZ und Moskovskie Zivopisci erweitert. 1926 schio8 sich der Moskauer Teil
der Gruppe Karo-Bube (Cezannisten) an. Vorsitzender: Sokolov-Skalja. Vgl. Lobanov, a.a.0., S. 109
bis 113. D. Sarabjanov, Robert Falk, Dresden 1974.

37 Bytije war wohl in der historischen Abfolge der Nachfahre der Gruppe Karo-Bube, aber
sagte sich in der Folgezeit von deren rein formaler Einstellung zu den Dingen los. Katalog der
5.Ausstellung der Bytije, 1927, zitiert nach Kunst und Literatur, 4, 1967, S. 417.

38 Katalogvorwort zur 5.Ausstellung 1927, a.a.0., S. 418.

39 Mir iskusstva (Welt der Kunst) wandte sich mit ihrer ersten Aussteliung am 25. 1. 1898
gegen die nationalrussische Enge der Wanderer und 6ffnete sich westeuropaischen kiinstlerischen
Einflissen. Nahm zwischen 1921/22 bis 1924 Ausstellungstatigkeit wieder auf. Vgi. Drengenberg,
a.a.0,, S. 39. Danebenbelebte sich 1922/23 wieder der Verband russischer Kiinstier (Sojuz russkich
chudoznikov). Vgl. Drengenberg, a.a.O., S. 44.

40 Rundherum hingen an den Wénden kréftig bunte Stilleben ... mit griinen Farbflecken, Auf
den Bildern trugen kréftige nackte Jiinglinge und Médchen inmitten riesiger Blumen groBe Friichte,
das Symbol des Uberflusses. .. (Aus der Geschichte der Sowjetkunst, Kunst und Literatur 4, 1967,
S. 759.) Im Auftrag einer Kaserne wurde ein Bild mit nackten Jiinglingen und Madchen, die auf ihren

Schultern machtige Biindel Weintrauben, Apfel und Birnen tragen; angefertigt. Unserer Idee nach
solften diese Bilder des Goldenen Zeitalters die Rotarmisten zum Kampf gegen die Feinde begei-
stern (!). Ebenda S. 754. Vgi. zu Maskov, G. Arbuzov und V. Puskariov, /. Maskov,|Leningrad, 0. J.

41 P. Lebedev, Aus der Geschichte der sowjetischen Kunst, S. 760.

42 Genossenschaft zur Veranstaltung von Wanderaussteliungen. Zur Geschichte der Pered-i
vizniki vgl. Viadimir Fiala, Die russische realistische Malerei des 19. Jahrhunderts, Prag 1953 (dit.;
Dietrich Geyer, Zur Bewertung der realistischen Malerei RuBlands in der sowjetischen Kunstwissen-
schaft, in: Jahrblcher fir Geschichte Osteuropas, Band 7, 1959; Kat. Russischer Realismus 1850
bis 1900, Staatliche Kunsthalle Baden-Baden 1972/73; Kat. Peredwischniki ,, Wandmaler", Oster-
reichische Galerie im Oberen Belvedere in Wien, 1976; Kat. Russische realistische Malerei 1860 b#s

1890, Staatliche Museen zu Berlin/DDR 1976. Die 48. und letzte Ausstellung der Peredvizniki
fand 1923 statt. .

43 Deklaration der Genossenschaft zur Veranstaltung von Wanderaussteliungen vom 20. Fe-
bruar 1922, in: U. Kuhirt, Dokumente zur sowjetischen Kulturpolitik, Berlin/DDR 1977, Dokument
Nr. 25. -

44 Entfalit.

45 Das Griindungsmitglied der AChRR und dessen zeitweiliger Sekretar, E. Kacman, be-
richtet Uber diese Diskussion: Der Stab der Kinstler, die bisher auf die Bezeichnung ,Linke’ beharr-
ten, war volisténdig vertreten: Sterenberg, O. Brik, Majakovskij ... Zugegen waren Kassatkin mit
den Wanderausstellern. .. Auch der Dichter Sergej Gorodeckij war da und hat gesprochen. Er hatte
den Wanderausstellern geholfen, eine Erkldrung abzufassen. .. Zitiert nach Nyota Thun, Das erste
Jahrzehnt, Literatur und Kulturrevolution in der Sowjetunion, Berlin/DDR 1973, S. 157.

46 Zu den Narodniki (Volkstiimlern) vgl. E. H. Carr, The Bolshevik Revolution, Vol. 1, S. 19f;
ders., The Bolshevik Revolution, Vol. 2, S. 384 ff.; B. Rabehi, Zur Methode der revolutiondren Real-
politik des Leninismus, in: Lenin. Revolution und Politik, Frankfurt/Main 1970, S. 63, 71 ff. Vgl. zum
Thema auch Repins Bild, Die Verhaftung des Propagandisten, 1880-1892, Oi, 35x 54,5, GTG.

47 Uber Tret'jakovs demonstrative Abneigung, Mitglieder der Zarenfamilie und andere Wiir-
dentrager des autokratischen Staates personlich zu empfangen, vgl. Nikolaj A. Mudrogel, Ein Leben
fir die Tret'jakov-Galerie, Erinnerungen, 1973, S. 23und 37. E

8 Vgl Mudrogel, a.a.0., S. 131, Anm. 44, S. 68, Anm. 83. Mudroge! tiberliefert Tret'jakovs
AuBerung: fch sammle fir das Volk, ich muB die Meinung des Volkes wissen;a.a.O., S. 24,

49 Mudrogel berichtet iber den Mut Tret’jakovs, systemkritische Bilder auszustellen; a.a.O.,
S. 411, 51, 42. 1

50 N. Znamenskij, /deologische Schéadlinastétigkeit unter dem Nebelschleier pseudomarxi-
stischer Phraseologie, in: iskusstvo v massy (Kunst in die Massen, Zeitschrift der AChR von 1929 bis
1930), 7,-1930, S. 18. Trockij bezeichnete das kinstlerische Schaffen der Poputgiki (Mitlaufer) (vgt.
Anm. 54), zu denen er auch die AChRR rechnet, als eine Art neues sowjetisches Volkstum der friihe-
ren Narodniki ohne die Tradition der alten Narodniki und einstweilen auch ohne politische Perspek-
tive. (Literatur und Revolution, a.a.0., S. 40.) Vgl. dagegen Lunagarskijs AuBerung iber die Wande-
rer, in: Nikiforov, Geschichte der sowjetischen Malerej, Berlin/DDR 1953, S. 26.

51 8. Gorodeckij, Die 47. Wanderausstellung, in: Kuhirt, a.a.0., Dokument Nr. 26.

sz Der Urspriingliche Name der Vereinigung lautete: Assoziation der Maler zum Studium des
revolutiondren Lebens der Gegenwart. Vgl. P. Lebedev, Aus der Geschichte der sowjetischen
Kunst, a.a.0., S. 570. ‘

53 Deklaration der AChRR, zitiert nach Kunst und Literatur, 5, 1967, S. 527. Vgl. zur AChRR
auch Kunst und Literatur 6, 1967, S. 632-645; V. Knjazeva, AChAR, Leningrad 1967; AChRR,
Sammelband mit Aufsétzen, Dokumenten und Erinnerungen, Hrsg. von J. M. Gronskij und V. N. Pe-
rel'man, M. 1973.

54 Der Begriff Poput¢iki (Mitldufer) geht auf Trockij zuriick, der in seinem 1924 erschienenen
Buch Literatur und Revolution von den kinstlerischen Mitidufern der Revolution (S. 41) spricht, ein
Terminus, der von nun an fir die Kennzeichnung parteiloser Kiinstler und nicht-proletarischer Kiinst-
lergruppen angewandt wurde. Trockijs Charakterisierung in Literatur und Revolution trifft in vielen
Punkten auch auf die AChRR zu, obwoht diese sich selbst als potentielle Vorhut der proletarischen
Kinstlergruppen begriff: Sie (die Mitlauter) werden erst dann Kiinstler der Revolution, wenn sie in der
Lage sind, sie (die Revolution, d. Vert.) inihrer Ganzheit zu erfassen, ihre Niederlagen als Stufen zum
Siege zu bewerten, wenn (sie) in die PlanmaBigkeit ihrer Riickzige eindringen (werden). (S. 55.)

5 Den Vorwurf des Fotonaturalismus erhob‘auch Lunagarskij bereits 1924 gegeniiber der
AChRR, obwohi er sonst ihr gegentliber eher wohlwollend urteiite: Das ist nicht révolutionér-proleta-
rische, nicht schépferische Arbeit, das sind einfach ausgepinselte Fotobilder derwirklichen Produk-
tion. (Deutsche Kunstausstellung 1924, in: Die Revolution und die Kunst, Dresden 1962, S. 96.) Die
Bilder der AChRR sind bloB ein Stiick mit Figuren belebter Natur, die im Sinne eines Farbenfotos ...
genommen ist. (Ausstellung revolutiondrer Kunst des Westens, 1926, a.a.0., S. 105.)

56 A. Kurella, Ot ,,iskusstva reljucionnoj Rossii* k proletarskomu iskusstvu (Von der ,,Kunst
des revolutiondren RuBland” zur proletarischen Kunst), in: Revolutia i kultura, Nr. 6, 1928, S. 37.

57 Entfait.

8 M. Rejsner, Stare / novoe (Altes und Neues), in: Krasnaja nov’, Nr. 2, 1922, S. 284.

4% Lunatarskij, zitiert nach N. Thun, a.a.O., S. 148.

80 S. Tret'jakov, Woher und wohin?, in: LEF (Linke Front der Kinste) Nr. 1, 1923, zitiert nach
Asthetik und Kommunikation 4,1971, S. 80.

8! Rundbrief des Zentralrates der AChRR an die Filialen vom 1. Mai 1924, zitiert nach Kunst
und Literatur, H. 5, 1967, S. 528.

2 Vgl. den Beitrag von G. Erler, den Abschnitt Die Schwéche des Sozialismus auf dem Dorf:
vgl. G. Meyer, a.a.O. :

¢3 P. Lebedev, Aus der Geschichte. .., a.a.0., S. 585.

&4 Ebenda. Wie populdr Cepcovs Bild war, geht aus der Tatsache hervor, daB der proletari-
sche Dichter Demjan Bednyj dazu ein Gedicht verfaBt hat: Seht dort die Sitzung der Dorfparteizelle/
auf der Blihne an der Wand die Bank,/ auf der Bank vier einfache Ménner,/ der Redner, ein ge-
wéhnlicher Mensch tritt auf,/ mag sein, er ist nicht gewandt im Reden,/ mag sein, er ist ein Schwit-
zer,/ aber dies unendlich Heimische,/ aber dies rihrend Ergreifende! Zitiert nach irmtraud Thierse,
Das Programm der OST, Diplomarbeit an der Humboldt-Universitat zu Berlin, 1975, Man. S. 68.

65 Vgl. zum Begriff Genremalerei Ute Immel, Die deutsche Genremalereiim 19. Jahrhundert,
Heidelberg 1967, Diss., S. 12-21.

%8 R. 8. Kaufmann, Sovetskaja temati¢eskaja kartina 1917—1941 (Das sowjetische themati-
sche Bild), Moskau 1951, S. 66.

87 Aus dem Franzésischen stammender Terminus fir einen im Vordergrund des Bildes
stehenden Gegenstand, der eine gréBere Tiefenwirkung erzeugen soll.

¢ A. Kurella, ChudoZestvennaja reakcija pod maskoj , geroi¢eskogo realizma” (Die kiinst-
lerische Reaktion unter der Maske des ,,heldenhaften Realismus™), in: Revolutia | kultura, 2, 1926,
Seite 375.

¢ Pavel Novickij, Ob AChRR — Boioj vopros (Zur AChRR ~eine grofie Frage), in: sovetskoe
iskusstvo, Nr. 6, Juni 1926, S. 37. Novickij war Leiter der Moskauer Vhuchtemas. Er wurde vom
Sekretar der AChRR, Kacman, 1929 heftig angegriffen: Die Vhuchtemas seien zu 90 % schadlich
fir die Studenten, dort wiirden sie durch Exotik und Unsinn vergiftet.

70 Zum Verhditnis operativ-reprasentierend vgl. H. Gassner/E. Gillen, Operativer und repra-
sentativer Realismus, Bemerkungen zur Massenkunst in der Sowjetunion 1927~1932, in: Kritische
Berichte 5/6, 1975, S. 32ff.

1. Maca, Polodenie sovremennogo iskusstvo v SSSR i aktual' nie zadaéi chudoZnikov (Die
Lage der modernen Kunst in der UdSSR und die aktuellen Aufgaben der Kiinstler), in: Iskusstvo
SSSR i zadaci chudoZnikoy disput, M. 1928, S. 24.

72 Ebenda.

"3 1-ja diskussionnaja vystavka ob'edinenij aktivnogo revojucionnogo iskusstva. Vgl.
Vystavki sovetkogo izobrazitel'nogo iskusstva. Spravoénik, tom | (Ausstellungen der sowjetischen
bildenden Kunst, Uberblick), M. 1967, S. 115.

™ Institut chudoZestvennoj kul'tury. Vgl. zur Geschichte des Instituts D. Sarab'janov, Aleksej
V. Babicev, M. 1974, S. 82ff.; vgl. Irmtraud Thierse, Das Programm der OST,Diplomarbeit an der
Humboldt-Universitét zu Berlin, 1975,Man. S. 18f.; vgl. Drengenberg, a.a.O., Anm. 33.

75 D. Sarab’janov, A. V. Babic¢ev, a.a.0., S. 82 ff. Am INChUK wurde eine Gruppe fiir gbjektive
Analyse organisiert, die damit beauftragt wurde, ... das Problem der Form zu bearbeiten und exakte
Methoden der Forschung zu suchen. ..




76 An der Staatsakademie der Kunstwissenschaften (Gosudarstvennaja Akademija Chudo-
sestvennych Nauk = GANCH) arbeiteten in den zwanziger Jahren Kunsthistoriker, Psychologen
und Physiker Uber Form- und Wahrnehmungsgesetze.

77 Stankovismus leitet sich vom russischen Wort stanok ab, das Werkzeugmaschine, Gertst,
Gestell bedeutet. Mit dem Terminus stankovaja Zivopis bezeichnet die russische Sprache deutlicher
als andere Sprachen die Malerei als selbsténdige Gattung gegeniiber der Wandmalerei etc. in den
songenannten Stankovismus-Debatten der zwanziger Jahre bezeichnet der Begriff allerdings alige-
meiner die Kunst in der Form des in sich geschlossenen harmonischen Werkes als Ausdruck einer
biirgerfichen Ideologie.

78 Vgl, Kat. der 1. Diskussionausstellung. Zitiert nach Maca, Sovetskoe iskusstvo za 15 let,
a.a.0.,S.316.

78 Proizvodstvenniki.

80 B, Arvatov, Die Kunst im System der proletarischen Kultur, in: Kunst und Produktion, hrsg.
und Ubersetzt von Hans Ginther und Karla Hielscher, Munchen 1972, S. 33.

81 N.Tarabukin, La derniere tableau, hrsg. von A. Nakov, Paris 1972.

82 Kat. der 1. Diskussionsausstellung, zitiert nach Maca, a.a.O., S. 316.

83 Zur Gruppe Elektroorganismus, wie diese Kiinstler sich vor der 1. Diskussionsausstellung
nannten, vgl. V. . Kostin (Hrsg.), Kliment Redko, Dnevniki vospominanija staty, Sostavitel' i avtar
vstupitel'noj staty, M. 1974.

84 Kat. der 1. Diskussionsausstellung, zitiert nach Maca, a.a.O., S. 316.

s3a Als Cezannisten wurden in den zwanziger Jahren die Kinstler der Gruppe Karo-Bube
bezeichnet.

85 1, in der Epoche des Sozialismus missen die aktiven Kréfte der Kunst an diesem Aufbau
mitwirken als ein Faktor der Kulturrevolution auf dem Gebiet der Umgestaltung und Formierung einer
neuen Lebensweise bei der Errichtung einer sozialistischen Kultur.

2. Auf Grund der Ansicht, daB nur eine Kunst von hoher Qualitét sich solche Aufgaben stellen
kann, miissen unter den Bedingungen der gegenwdrtigen Entwicklung der Kunst die Grundlinien fdr
die Arbeit im Bereich der bildenden Klnste fixiert werden. Dazu gehdren:

a) Verzicht auf Abstraktheit und PeredviZnikitum im Sujet;

b) Verzicht auf das Skizzenhatte als Erscheinung getarnten Dilettantismus;

c) Verzicht auf den Pseudocézannismus, der die Disziplin der Form, der Zeichnung und der
Farbe zersetzt;

d) revolutionédre Modernitét (ZeitgemaBheit) und Klarheit in der Wahl des Sujets;

e) Streben nach absoluter Meisterschaft auf dem Gebiet der gegensténdlichen Staffelei-
malerei, der Zeichnung und der Plastik im ProzeB der Weiterentwicklung der formalen Errungen-
schaften der letzten Jahre;

f) Streben nach vollendetem Bild;

g) Orientierung auf die kiinstierische Jugend.

Die Plattform wurde laut Angabe bei Maca (a.a.0., S. 575) erstim September 1929 registriert,
muB aber bereits aus dem Jahr 1924 stammen. in Heft 9 des Kunstblatts aus dem Jahr 1824 heifit es
unter der Uberschrift Notizen: Die Hauptpunkte des Programms, zu welchem der OST sich bekennt,
Jauten: Streben nach absoluter Meisterschatt in der Tafelmalerei, Zeichnung,basierend auf den for-
malen Errungenschaften der letzten Jahre; Abkehr vom Skizzenhaften im Bilde als einer Erschei-
nung maskierten Dilettantismus und Streben nach Vollendung jeden Werks; ... Revolutionére
Gegenwart und Klarheit in der Wahl der Themen und Abkehr vom Abstrakten ... usw. Offensichtlich
mufB dem Berichterstatter E. das Programm bereits zu diesem Zeitpunkt schriftlich vorgelegen haben.
Auch Luéigkin bestétigte im Gesprach, daB bereits im Herbst 1924 das Programm der OST diskutiert
wurde.

86 OST = Obsdestvo stankovistov. Meist libersetzt als Gesellschaft der Tafelmaler (so z. B.
in: Aus der Geschichte der sowjetischen bildenden Kunst. Dokumente und Erinnerungen, in: Kunst
und Literatur, Sowjetwissenschaft, Zeitschrift zur Verbreitung sowjetischer Erfahrungen, H. 8, 1967,
S. 853). Ablehnung der Abstraktheit und das programmatische Bekenntnis zur Tafelmalerei war
gegen die apodiktische Anti-Kunst-Position der Konstruktivisten gerichtet, die mit drei Gruppen auf
der Diskussionsausstellung vertreten waren: Den Konstruktivisten, der ersten Arbeiter-Gruppe der
Konstruktivisten und der ersten Arbeiterorganisation der Kiinstler. Die Erste Arbeitergruppe der
Konstruktivisten forderte beispielsweise in ihrem Katalogbeitrag: Es gibt hier keine Riickkehr an die
Seite der Kunst, keinen Rickzug von den durch die erste Arbeitergruppe der Konstruktivisten
eingenommenen Positionen, die bereits 1920 die Parole geprégt hat: ,,Wir erkidren einen kompro-
miBlosen Krieg der Kunst.” (Maca, a.a.0., S. 316.) Zu den Griindungsmitgliedern gehéren u. a.: Jurij
Pavlovi¢ Annenkov, (1889-1974); Petr Viadimirovit Vil’jams (1902-1947); Konstantin Aleksandro-
vi Vjalow (1900); Andrej Dimitrievit Gonégarov (1903); Aleksander Aleksandrovit Dejneka
(1899-1969); Nikolaj Fedorovi¢ Denisovskij (1901); Aleksander Arkad’evi¢ Labas (1900); Jurij
jvanovi¢ Pimenov (1903); Jurij Aleksandrovi¢ Merkuiov (1901); David Petrovi¢ Sterenberg (1881
bis 1948).

Neben der Beteiligung an den groen thematischen Ausstellungen, die im wesentlichen von
der AChRR dominiert wurden, organisierte die OST vier Einzelausstellungen in den Jahren 1925 bis
1928.

1. Ausstellung der OST: Eréffnung 1925 in Moskau; 20 Kiinstler mit 200 Werken nahmen teil.
Katalog, Moskau 1925 (ohne Hiustrationen). Vgl. Ausstellungen der sowjetischen bildenden Kunst,
a.a.0., S. 153. F. Roginskaja, Ausstellung der OST, Pravda, 12. Mai 1925.

2. Ausstellung der Moskauer Geselischaft der Kunstler — Stankovisten (OST): Eroffnung am
3. Mai 1926 in Moskau im Staatlichen Zentralmuseum (Roter Platz). 26 Kiinstler mit 280 Werken
nahmen teil. Katalog hrsg. von der Kiinstlerischen Abteilung (Glavnauki) des Narkompros (NKP),
Moskau 1926 (illustriert). Vgi. Ausstellungen..., a.a.0., S. 179. Tugend'hold, OST, Isvestija, 16. 5.
1926; F. Roginskaja, Zweite Ausstellung der OST, Pravda, 25. 5. 1926.

3. Ausstellung der Bilder, Zeichnungen, Skulpturen der Moskauer Gesellschaft der Kiinstler-
Stankovisten (OST): Erdffnung am 3. April 1927 in Moskau im Museum fir Malkultur. 29 Kinstler mit
254 Werken der Malerei, Grafik und Plastik nahmen teil. Katalog hrsg. von der Glavnauka NKP, Mos-
kau 1927 (illustriert). Vgl. Ausstellungen..., a.a.0., S. 205. F. Roginskaja, Dritte Ausstellung der
OST, Pravda, 13. 4. 1927.

4. Ausstellung der Bilder, Zeichnungen und Plastik der OST: Eroffnung am 28. Mai 1928 in
Moskau im Museum fir Malkuitur. 28 Kinstler mit 242 Werken nahmen teil. Katalog, hrsg. vom
Museum fir Malkultur, Moskau 1928. Vgl. Ausstellungen. .., a.a.0., S. 254f. F. Roginskaja, Vierte
Ausstellung der OST, Isvestija, 6. Mai 1928; Tugend’hold, Vierte Ausstellung der OST, Pravda,
16. Mai 1928. Vgl. Zur Geschichte der OST auch Monografie von V. Kostin, OST, Leningrad 1976.

87y, Sklovskij, Literatura i kinematograf, Berlin 1923, S. 8.

88 |nterview mit Sada Siderov am 18. Oktober 1975 in Moskau.

82 Entfailt.

0 Jch selbst habe mir in den letzten vier Jahren die Aufgabe gestellt, meine Arbeiten auf
Faktur-Kontrasten aufzubauen. (D. Sterenberg, Brief aus RuBiand,in: Kunstblatt, 4, 1923, S. 332.)
Vgl. N. Tarabukin, Op'it teorij Zivopisi (Flir eine Theorie der Malerei), 1922, Kapitel Faktura, S. 26 bis
33. Franzdsische Ubersetzung N. T., La derniere tableau, hrsg. von A. Nakov, a.a.0., S. 116ff.

91 Tugend'hold, Kunst und Gegenwart, in Kunst und Literatur, H., 8, 1967, S. 862.

22 |nterview Sasa Siderov am 12. November 1975 mit Pimenov: Die OST hat sich nicht
gespailten. Seit Beginn existieren zwei Gruppen. Die erste legte Wert auf Publizistik, die zweite auf
den Stankovismus. Das Auseinanderfallen der OST spéter war die logische Konsequenz aus dieser
Situation. (Vgl. i, 1b.)

93 Vgl. zu Favorskij: Yuri Molok (Hrsg.), Viadimir Favorsky, M. 1967 (engl.); N. Rosarfova,
V. F., Leningrad 1970 (russ. und deutsch).

94 Yuri Molok, V. F. — seine Theorien und seine Holzschnitte,in: Dezennium I, Dresden 1972,
Seite 298. Das Hinfiihren zur Geschlossenheit des visuellen Bildes ist die Komposition. Eine extreme
Form der konstruktiven Darstellung ist der Film oder die Fotomontage, wo die rhythmische Bewe-
gung des Aufnahmeapparates die Figur herausmodeilieren und den Raum umreiBen kann.
(V. Favorskij, Uber die Komposition, in: iskusstvo, Nr. 1-2, 1933, S. 3; zitiert nach Martynenko, a.a.0..
Seite 626.)

96 |nterview S. Siderov vom 18. Oktober 1975.

Tugend’hold, Kunst und Gegenwart, a.a.0.,S.8951.

8 Vgl. zu Nadars Balionfotografien: Aaron Scharf, Art and Photography, Harmondsworth
1974, S. 176 und 352f.

153

99 Ebda, S. 152. Nadar élevant la photographie a la hauteur de I'art.

100 A, Scharf, a.a.0., S. 174.

101 Ehda., S. 176. Caillebotte Ubertrifft an Kihnheit sémtliche Fotografien seiner Zeit, sogar
die Balionfotografien Nadars von Paris. Vgl. Linda Nochlin, Realism, Harmondsworth 1971, S. 1761,

102 Tugend’hold, Kunst und Gegenwart, a.a.0., S. 861,

103 |ugiskin, Interview mit S. Siderov am 18. Oktober 1975 in Moskau.

104 Programmplattform der Noz, in: Maca, Sov. isk. za 15 let, a.a.0., S. 308ff.

105 |_abas war Assistent von Professar Fedorov, der an den Vhuchtemas umfangreiche Farb-
forschungen betrieb, die teilweise von den Farbtheorien Oswalds (Wien) inspiriert waren. Vgi. die
Grafik von A. Labas, Labor, 1928, Kat.-Nr. 89, die einen Einblick in das Forschungslabor der Vhuch-
temas gibt.

108 Vg1, zu dieser Thematik auch Die erste Lokomotive fiir die Turksib, 1929, Kat.-Nr. 32, und
Der Zug féhrt, 1929, Kat.-Nr. 33. Im interview mit Siderov (vom 20. Oktober 1975) sagt Labas: Mich
interessierten Dynamik, Rhythmus, Bewegung des zeitgendssischen Lebens, deshalb benutze ich
Sujets wie die Stadl, die Fliegerei... Im groBen und ganzen haben wir das dargestellt, was wir emp-
funden haben.

107 Pimenov, zitiert nach Nikiforov, a.a.0., S. 118.

108 Lunadarskij, Die sozialen Quellen der Musik (1929), in: Die Revolution und die Kunst,
aa.0, S. 83.

109 Tugend'hold, Kunst und Gegenwart, a.a.0., S. 84, Die Bedeutung, die dem Sport in der
Kulturarbeit beigemessen wurde, machen Verdffentlichungen wie die folgende deutlich: S. Mileev,
iskusstvo i fiziteskaja kultura, M. L. 1931. Darin ein spezielles Kapitel Uber Kunst und psysische
Kultur in der UdSSR, S. 182-198.

110 Abgebildet in Iskusstvo v massy, 4, 1930, S. 15. Vgl. den Beitrag von Bauermeister-Paet-
zel/Wetzel.

111 A Kurella, O losunge..., a.a.0., S. 49.

112 Abgebildet in iskusstvo v massy 4, 1930, S. 15.

113 Abgebildet in Tugend’hold, Kunst der Oktoberepoche, M. L. 1927.

114 Vgl. zum Simultanbild: Irina Danilova, Zur Frage der Zeitkategorie in der mittelalteriichen
Kunst, in: Dezennium 2, 1972, S. 736 ff.; Juri Molok, V. Favorskij, seine Theorien und seine Holz-
schnitte, in: Dezennium 2, 1972, S. 298ff.; E. Kiuchert untersucht in seiner Dissertation (Tubingen
1974) das Argumentationsschema des spatmittelaiterichen Simuitanbiides, das auch in der Sowjet-
union die konstruktivistische Monumentalmalerei beeinfluBte (vgl. IV, 3b).

115 |_ygiskin maite 1966 ein Pendant zu diesem Bild, das exakt die Kompositionsstruktur des
Bildes von 1926 beibehalt, mit dem Unterschied, daB beispielsweise die Lorenschieber jetzt auf
motorisierten Karren fahren, Kombines auf dem Feld arbeiten, eine Rakete im Hintergrund startet und
viele andere ,Verbesserungen' eingefiigt worden sind. Zeitlos unveréandert blieb nur die Liebe im
Gebiisch. Abgebildet in: Kat. Lu¢ikin, M. 1974.

118 /dusie na smenu. Abgebildet in: Maca, Sovetskoe isk. za 15 let, a.a.0., S. 355.

17 A, Kurella, chudoZestvennaja reakcija pod maskoj ,,geroi¢eskogo realizma" (Die kinst-
lerische Reaktion unter der Maske des ,,Heroischen Realismus"), in: Revolutia i kulfura, Nr. 2, 1928,
zitiert nach P. I. Lebedev, Borba za realizm v izobrazitel'nom iskusstve 20x godov (Der Kampfum
den Realismus in der bildenden Kunst der zwanziger Jahre, M. 1962,S. 373.

118 Ebda., S. 3731.

119 J Tugend'hold, Die Malereiim letzten Jahrzehnt, in: Das neue Rufiland, H. 1, 1928, S. 20.

129 vgl. Kritik an Archipov: A. Michajiov, Ob Archipove i ego tolkovanijach (Uber Archipovund
seine Interpreten), in: Brigada Chudoznikov (Kiinstlerbrigade, Zeitschrift der FOSCh, Foderation der
Organisationen sowjetischer Kiinstler, gegrindet im April 1930), H. 7, 1931, S. 23.

121 N, J. Rozdestvenskaja, Narodnyj chudoZnik A. E. Archipov, AChR-Veriag 1930. Michajlov
(vgl. Anm. 120) kritisiert insbesondere diese Broschtire: Vor allem versucht R. auf jede nur régliche
Art eine genaue Klassenanalyse zu vermeiden. Stattdessen spricht sie sehr oftund gern uber,,seine
(A.) heitere Empfindungen”, iber seine ,,Fiille von schépferischen Geflihlen™ ... Diese ,,0bjekti-
vistische“ Betonung irgendwelcher iibersozialer Eigenschaften des Schépfertums von Archipov . ..
geben genug AnlaB fiir die véllig verdrehten Beurteilungen und SchiuBfolgerungen ... Der Maler
dank seiner besonderen Intuition versteht nicht nur die Realitdt, sondern erhebt sich lber seine
Umgebung ... So stellen sich die Idealisten den SchépfungsprozeB vor. Der schépferische Aktist fiir
sie ,,rein" von jeglichen gesellschaftlich-kiassenm&Bigen Verbindungen. (S. 23.)

122 Michajlov, a.a.0., S. 23. Vgl. il, 5 d, wo es um die reaktionére Bildproduktion mit landlichen
Themen geht, deren ideologisch schadlicher EinfluB durch den Beschiu liber die Plakatliteratur,
1931, beantwortet wurde. (Vgl. I, 5e.)

122 Kurella, Von der Kunst des revolutiondren RuBland zur proletarischen Kunst, a.a.0., S.
38. Die liberale Bourgeoisie ,,entdeckte" wéhrend dieser Revolution den Arbeiter und Bauern, um
aus ihnen ein Objekt ihrer Politik und einen Geféhrten im Kampf gegen den Zarismus zu machen. ...
So ,.entdeckten” die PeredviZniki den ,,leidenden” Arbeiter und Bauern, um ihn zum Objekt ihrer
Malerei zu machen! (Ebenda.)

125 Ebda., S. 38.

125 Trofimov, Was erwartet die Rote Armee von der darstellenden Kunst?, in: Brigada
Chudoznikov, 1, 1931, S. 6.

126 Vgl E. H. Carr, Socialism in one country.

127 Sozialdemokratische Arbeiterpartei RuBlands.

128 Zitiert nach R. Dutschke, Versuch, Lenin auf die FiiBe zu stellen, Berlin (West) 1974,
S. 323, Anm. 42a. Die Lehre vom ,,Sozialismus in einem Land" war vor allem eine Unabhéngig-
keitserkidrung vom Westen. (Coletti, S. 27).

129 1819 schrieb Lenin noch: Es ist absolut wahr, daB wir ohne die deutsche Revolution
zugrundegehen.

130 Trockij, Die russische Revolution, Berlin (West) 1970, S. 15. Die sozialistische Gesell-
schaft istin nationalen Grenzen undurchfiibrbar. So bedeutend die Wirtschaftserfolge eines isolier-
ten Arbeiterstaates auch sein mégen, das Programm des ,,Sozialismus in einem Land" ist eine
kleinblirgerliche Utopie.

131 Stalin, zitiert nach Isaac Deutscher, ,, Stalin“, Stuttgart 1962, S. 304. Fir den Endsieg des
Sozialismus, fiir die Organisation der sozialistischen Produktion reichen die Anstrengungen eines
Landes, besonders eines vorwiegend agrarischen Landes, wie RuBland es ist, nicht aus.

132 Nachdem die erste Auflage der Grundlagen des Leninismus wenige Monate nach ihrem
Erscheinen aus dem Buchhande! zuriickgezogen worden war, veroffentlichte Stalin im Herbst des
gleichen.Jahres eine neue Fassung unter dem Titel Probleme des Leninismus. (vgl. M. Schneider,
Die iange Wut zum langen Marsch, Reinbek 1975, S. 112,) Zitiert nach 1. Deutscher, a.a.0., S. 307.

133 Frunse, Ausgewdhite Schriften, Berlin/DDR 1956, S. 312; zitiert nach Lieber/Ruffmann,
Der Sowjetkommunismus, Dokumente, Band 2, Kéin 1864, S. 519.

138 Frunse, Ausgewdhite Schriften, a.a.0., S. 152f.; zitiert nach Lieber/Ruffmann,a.a.0.,
Seite 501 f.

135 Der heilige Georg war woh! der Schutzheilige des alten RuBland als auch des Hauses
Romanof.

136 Frunse (1925), Ausgewdhite Schriften, a.a.0., S. 2541,; Zzitiert nach Lieber/Ruffmann,
a.a.0,, S. 500.

137 Frunse, Ausgewdbhite Schriften, a.a.0., S. 403-406 zitiert nach Lieber/Ruffmann, a.a.0.,
Seite 484.

138 Vgl. Lieber/Ruffmann, a.a.0., S. 439, Einleitung zum Abschnitt Wehrpolitik.

139 England brach 1927 als Folge des sogenannten Arco-Skandals fiir mehr als zwei Jahre die
Beziehungen zur Sowjetunion volistandig ab. (Vgl. Einleitung zum Abschnitt AuBenpolitik in: Lieber/
Ruffmann, a.a.0., S. 545.) Zur diplomatischen Isolation kam die Weltwirtschaftskrise. Zu den Aus-
wirkungen der Weltwirtschaftskrise auf die Planung und Durchfiihrung des ersten Funfjahrplanes
sowie die Abhangigkeit der Sowjetunion vom Weltmarkt vgl. Peter W. Schulze, Weltmarkt und Revo-
Jution, in: ders., (Hrsg.), Ubergangsgeselischaft: Herrschaftsform und Praxis am Beispiel der So-
wjetunion, Frankiurt/Main 1974, S, 221 fi.; S. 253 ff. Uber die Abhéngigkeit von westlichem Technolo-
gietranster vgl. W. Spohn, Die technologische Abhédngigkeit der Sowjetunion vom Weltmarkt, in:
Probleme des Klassenkampfes 19/20/21, 1975, S. 225ff. Spohn stitzt sich auf Antony C. Sutton,
Western Technology and Soviet Economic Development 1917 to 1930, Stanford 1968.

140 Gtalin, Uber die Industrialisierung des Landes und dber die rechte Abweichung in der
KPdSU (B), in: Werke, Band 11, Berlin/DDR 19521955, S. 2201. Die Partei war ... gezwungen, das
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Land anzupeitschen, um keine Zeit zu versdumen, um die Atempause restlos auszunutzen und in
der UdSSR rechtzeitig die Grundlagen der Industrialisierung zu schaffen, die die Basis ihrer Macht
bilden. (Stalin, Die Ergebnisse des ersten Fiinfiahrpianes, in: Werke, Band 13, S. 164 {.; zitiert nach
Lieber/Ruffmann, a.a.0., S. 531.}

140a F_Konov, Der Kiinstler und die Verteidigung der UdSSR, in: za proletarskoe iskusstvo,
Nr. 2, Februar 1931, S. 14~15. Fir eine proletarische Kunst, Zeitschrift der Kuinstlergruppe RAPCh.
Vgl. auch Trofimov, Was erwartet die Rote Armee von der darstellenden Kunst?, Brigada Chudo-
2nikov, Nr. 1, 1931, S. 6 (Kinstlerbrigade, Zeitschrift der Dachvereinigung proletarischer Kiinstler-
gruppen FOSCh).

1400 F Konov, a.a.0., S. 141. Vgl. auch V.Vert, Das Plakat im Dienste der Sicherheit der
UdSSR, in: Za proletarskoe iskusstvo, Nr. 2, Februar 1931, S. 11-13.

41 Vgl Vystavki, a.a.0., Band 1, S. 92 und 110.

142 Ahgebildet in: E. Kacman, Zapiski chudoZnika, M. 1962, S. 31. Ganz links ist Brodskij zu
sehen, neben ihm Kacman, Die Idee zu dieser Jubilaumsaussteliung soll angeblich von M. V. Frunse,
Volkskommissar fur Verteidigung, auf der Vil. Aussteliung der AChRR geauBert worden sein.

143 Vgi. Auftrag des Revolutionéren Militérrates aus Ania3 des 10. Jahrestages der Roten
Armee und Flotte, in: Bulletin des Imformationsbiros der AChRR, Nr. 11, 1927, zitiert nach Kuhirt,
a.a.O., Dokument Nr. 39.

144 gl. OMCh-Deklaration, in: Kunst und Literatur, Nr. 9, 1967, S, 968 1.

145 Cetyre iskusstva, 1924 von ehemaligen Mitgliedern der Gruppen Mir iskusstva (Welt der
Kunst) und Blaue Rose (Symbolisten) gegriindet. Zu ihr gehdrten u. a. Kuznecov, Petrov-Vodkin (vgl.
Ka.-Nr. 36 und 47), Favorskij, Sarjan. Vgl. Kunst und Literatur, Nr. 9, 1967, S, 971-875.

148 ignaz Chvojnik, Jubilejnye vystavki, Ocerk etvertyj, Vystavka k desjatitetijn Krasnoj Armii,
Jubilejnoe sorevnovanie (Jubildumsausstellungen, Ausstellungen anlédBlich des 10. Jahrestages der
R.A., Jubildumswettbewerb), in: sovetskoe iskusstvo, Nr. 4-5, 1928, S. 44.

Als 1927 nach den SparmaBnahmen auf dem kulturellen Sektor wahrend der NOP die staat-
liche Kunstférderung wieder einsetzte, wolite man die einseitige Unterstiitzung einer einzelnen
Gruppe im Sinne der Resolution des ZK der RKP(b) Uber die Politik der Partei im Bereich der
schénen Literatur vom 18. Juni 1925 vermeiden und durch das Prinzip des kolflektiven Auftrags
ersetzen. Sein hervorstechendes Merkmal ist der Umstand, daB er nicht einer einzigen Richtung
gegeben wird, (wie 1926 der AChRR), sondern aufgeteilt wurde zwischen den bedeutenden
Kinstlern aller gegenwértig tétigen Gruppierungen. (Tugend’hold, Leistungsschau der Kunst, in:
Petat i revolucija, 1928, H. 14, S. 108-125.) Dieses Prinzip wurde konsequent nur bei der Aus-
stellung zum 10. Jahrestag der Oktoberrevolution angewandt. Fur Auftragswerke und Organisation
stelite das Sovnarkom (Rat der Volkskommissare) 160000 Rubet zur Verfigung. (Vgl. J. Tugend -
hoid, Leistungsschau. . .,a.a.0.,5.108.) Auf dieser Ausstellungwurden angebl. nur 10 % der Mittel der
AChRR zur Verfligung gestellt. (Vgl. Jaroslavskij, Protiv fevoj frazy | nedobrosobestnaj kritiki— Gegen
linke Phrasen und ungewissenhafte Kritik, anlaBlich eines Artikels des Genossen A. Kurella, in:
Revolutia i kultura, Nr. 3—4, S. 32.) Vgl. auch den als Antwort auf Jaroslavskij gedachten Offenen Brief
an die Redaktion der Zeitschrift Revolutia i kultura (abgedruckt in Nr. 6, 1928, S. 45), den fiir die OSt
Sterenberg {Vorsitzender), Gonéarov (Sekretér), Vil'jams und Pimenov unterschrieben, fir die Ge-
sellschaft der Vier Kiinste K. Istomin, fir die OMCh (Gesellschaft der Moskauer Kiinstler),
deren Vorsitzender |, Grabar’ und ihr Sekretar S. Gerasimov. Bei auBergewéhnlicher Not . .. anderer
kinstlerischer Gruppen hat die AChRR die materielle Basis bekommen...

47 Chvojnik,a.a.0., S. 451

48 Vorwort zum Katalog der 10. Aussteliung, zitiert nach Sbomik, AChRR, a.a.0., M. 1973,
Seite 303.

149 Jarostavskij, Protiv levoj frasy..., a.a.0., S. 32.

150 Abgebildet in: E. Kacman, zapiski chudoZnika, a.a.O., S. 41.

181 Vgl. zul. 1. Brodskij, /. /. Brodskij, Sammelband, Leningrad 1929; 1. A. Brodskij, /. /. Brodskij,
M.1973.

152 Vgl. Tugend‘hold, Das formale Element in unserer Malerei,in: Pecat i revolutia (Presse
und Revolution), Nr. 7-8, 1927, S. 26.

53 Die Mobilisierung der Kunst.

54 Neben der Armee wurde die zentralistische Kaderpartei zur wichtigsten Bindekiammer.
Zur organisatorischen Ldsung dieses antagonistischen Widerspruchs bedurfte es einer streng
zentralistischen Partei, die ihre sozialistische Politik den Bauern notfalls mit Gewalt aufzwingen
konnte, wie es ja auch nach der Oktoberrevolution, besonders in der Zwangskollektivierung unter
Stalin geschah. (M. Schneider, Die lange Wut zurm langen Marsch, a.a.0., S. 70.)

155 Die PUR verfiigte auBerhalb des Hauptkomitees flr politische Erziehung {(Glavpolit-
prosvet) beim Narkompros (Volkskommissariat fir Bildung) Uber das groBte Netz an Kultureinrich-
tungen. 1920 verfugte PUR tiber 2328 Schulen, 3088 Bibliotheken und Leserdume, 1315 Kiubs, 472
Theater und 320 Kinos. (Fitzpatrick, The Commissariat of Enlightement, S. 243.) Vgi. ebenda, S. 243
und 250.

Frunse Uber die Arbeit der PUR: Die dreijéhrige Tétigkeit der politischen Abteilung und der
kommunistischen Zellen in der Roten Armee hat schon geniigend spiirbare Resultate im Sinne einer
politischen Erziehung der breiten Massen der Roten Armee im neuen Geiste gezeitigt, und wenn wir
in derselben Richtung fortfahren, muB sie uns eine einheitliche, von oben bis unten durch die Einheit
der Ideologie zusammengeschweifite Streitkraft schaffen. (1921) Frunse, Ausgewiihite Schriften,
a.a.0.,S. 1571.; zitiert nach Lieber/Ruffmann, a.a.C., S. 502.

's5a Der Text am rechten Rand des Plakates stelit die im Bild dargesteliten Vorziige der Roten
Armee heraus: In der Roten Armee gehen Bauern und Arbeiter in den Kampf gegen den weifien
Feind fiir Friede und freie Arbeit. Das Leben der Roten Armee lenkt der Soldat selbst als Deputierter
in den Sowjets. (Soldat und Offizier) sind sich Freund und Bruder...

156 Die Prozentzahien sind einem Plakat der frilhen zwanziger Jahre entnommen: in der So-
wjetunion ist das Tragen von Waffen das Privileg der Werktétigen. (Original in PBT.)

187 Frunse, Ausgewdhite Schriften, a.a.0., S. 459, zitiert nach Lieber/Rufimann, a.a.0.,
Seite 488.

s8 N. Bucharin, Programm der Kommunisten (Bolschewiki}, Berlin 1919, S. 114; zitiert nach
Lieber/Ruffmann, a.a.0., S. 470.

159 Im Jahre 1924 wurden monatlich durchschnittlich 22 000 Analphabeten und 26 000 Men-
schen mit geringen Lese- und Schreibkenntnissen in den Kadertruppenteilen sowie (iber 8000 der
ersten oder zweiten Gruppe in territorialen Truppenteilen unterrichtet. {Frunse, Ausgewdhite Schrif-
ten, Ergénzungsband, Berlin/DDR 1960, S. 397; zitiert nach Lieber/Ruffmann, a.a.0., S. 496.)
Zum Stand des Analphabetentums vgl. Lenin, Werke, Band 33, a.a.0., S. 422 (Rede in der Plenar-
sitzung des Moskauer Sowjets am 20. November 1922. Zitiert nach Lieber/Ruffmann, a.a.0., S. 399).
Uber kulturelle Patenschaften der Roten Armee, vgl. Frunse, Ausgewidhite Schriften, ergénzungs-
band, a.a.0., S. 400; zitiert nach Lieber/Ruffmann, a.a.0.. S. 498.

160 Frunse, Ausgewdhite Schriften, Erganzungsband, a.a.0., S. 497. In vielen der massen-
reproduzierten Kartini des AChR-Verlages (vgl. Anm, 2286} tritt der Rotarmist nicht nur als russischer
Held auf, sondern als Kulturiréger. Dieser Rolle war ein eigenes Genre der Kartini-Produktion gewid-
met: Die R.A. in der Etappe des friedlichen Aufbaus. Der Bildtext zu Abschied des Rotarmisten heifit
z.B.: Fiir uns Bauernséhne gibt es in der ganzen S.U. keine bessere Schule! Wenn der Rotarmist auf
Heimaturiaub ist, bringt er flir die Dorflesestube niitzliche Biicher mit (Heimaturlaub), er liest sie dann
den Bauern vor (Alt und jung hért zu) antwortet auf alle Fragen (Fragt nach). Mit der Beschlagen-
heit eines Rotarmisten/ gibt er jedem eine Antwort, Nitzlich, ohne Umschweife und kurz. (Zitiert
nach Roginskaja, Sovetskij Lubok, M. 1929, AChR-Verlag, S. 34.)

61 Frunse, Ausgewdhlte Schriften, Ergénzungsband, a.a.0., S. 4711; zitiet nach
Lieber/Ruffmann, a.a.0., S. 495.

in der Roten Armee wurde der politische EinfluB der béuerlichen Soldatenréte zunehmend
ausgeschaltet; denn Trockij hatte die Rote Armee nach strengen zentralistischer Gesichtspuniten
aufgebaut, nicht nur aus Griinden der militérischen ZweckmaBigkeit, sondern vor allem deshalb, um
die ,,chaotischen”, nur zu ,,diffusem Partisanentum™ und ,,lokalem Freischériertum" fihigen Bau-
ernmassen unter die Straffe Flihrung des Proletariats zu bringen. (M. Schneider, Die lange Wut zum
langen Marsch, a.a.0., S. 108. Zitate in den Anfiihrungen: Trockij, Die Geburt der Roten Armee,
a.a.0., S. 101f,; zitiert nach Schneider.) Vgl. auch Lenin, Alle zum Kampf gegen Denikin, in: A. W.,

Band 2, Berlin/DDR 1953, S. 595f.; zitiert nach Lieber/Ruffmann, a.a.0.,S. 516,
162 Kontalovskij gehorte der Kunstlergruppe Bubnovyj valet (Karo-Bube) an, die 1910 in

Moskau gegriindet wurde. Ihre Mitglieder bezeichnete man ais Cezannisten. Unter anderen gehorten
zu ihr: Kuprin, Lentulov, Maskov, Falk. Vgl. |, 2 a, Grindung der Bytjje.

163 Chvojnik, a.a.0.

164 | unadarskij, Die Ausstellung zu Ehren der Roten Armee, in: Isvestija vom 24. Méarz 1928,
zitiert nach Kuhirt, a.a.0. L. vertritt eine konservative, am organischen Kunstwerk sich orientierende
Asthetik: Ein wirkliches Kunstwerk mu# im Hinblick auf die Form ein in sich geschlossenes, kraftvoll
und sicher aufgebautes Bild sein, nicht ein zuféllig herausgerissenes Stick Natur, nicht ein
Abschnitt aus der Wirklichkeit, sondern ein komponiertes, organisiertes, vollendetes Ganzes.
Ausgehend vom Kunstwerk als Organismus (Wilhelm Waetzoldt, Leipzig 1905) kritisierte er die ober-
flachliche Episodenhaftigkeit der AChRR {vgl. Anm. 55).

i85 Ebenda.

86 Vgl. Chvojnik, a.a.0.

87 Ebenda.

168 Obwohl sie nur einen verschwindend kleinen Prozentsatz der Ausstellung bestritt, war die
Wirkung der OST groB. Lunacarskij schreibt: im Hinblick auf die Konstruktion des Bildes, auf die all-
gemeine, dominierende, optische Wirkung und die Fahigkeit, die Farben zu einer bestimmten Struk-
tur zu ordnen, haben sich die jungen Kinstler der OST in den Vordergrund geschoben. (Lunalarskij, - -
Die Ausstellung zu Ehren..., a.a.0.)

162 Pimenov: Zu Beginn meiner Arbeit begeisterte ich mich fir Hodler, fir das Ténzerische
seiner Gestalten, fiir seine dekorative Methode. Zitiert nach Nikiforov, a.a.0., S. 60.

179 Zitiert nach Ewald Bender, Die Kunst F. Hodlers, Zlrich 1923, S. 201.

171 Fritz Burger, Cezanne und Hodler, Einfihrung in die Probleme der Malerei der Gegen-
wart, Miinchen 1920, S. 45.

171a Hodlers Verzicht auf das Prunken mit Farben oder Formen (Burger,a.a.0., S. 45) findet
seine Parallele in der grafisch reduzierten Malweise vieler OST-Kiinstler, insbesondere Dejnekas und
Pimenovs. Gerade diese Zuriickhaltung im Gebrauch malerischer Mittel wird den OST-Kunstlern in
de 30er Jahren vorgeworfen. So kritisiert Nikiforov beispielsweise an Dejneka die Durftigkeit des
Kolorits sowie die beschrénkte und schematische Zeichnung (a.a.0., S. 62).

172 Vgl. Sheila Fitzpatrick, Cultural Revolution in Russia 1928~1932, vgl. G. Erler, Kultur-
feldzug.

173 Chvojnik, a.a.0.

74 Tugend'hold, Das formale Element in unserer Malerei, in: Pecati revoljucia, 7-8, 1927.

175 Savickij wurde wegen seiner anekdotisch-naturalistischen Malweise wéhrend der Saube-
rung der AChR zwischen dem 3. und 4. Plenum (Dezember 1929 und Fruhjahr 1930) zusammen mit
Kacman und Brodskij aus der AChRR ausgeschiossen. (vgl. Ill, 1a.)

176 Gisgle Freund weist in ihrer kunstsoziologischen Studie Photographie und biirgerliche
Gesellschaft darauf hin, daf3 es sich beim naturalistischen Postulat der Wahrhaftigkeit mehr um eine
Art mittlere Wahrheit handelt, denn zu groBe Treue und Exaktheit hitte zumal bei Schlachtenbildern
feicht das Publikum irritieren kénnen. (Munchen 1968, S. 75.) Dann ware der staatspolitische,
erzieherische Effekt dieser Kriegsverherrlichung hinféllig geworden.

177 Tichomirov, M. B. Grekov, 1937, zitiert nach Nikiforov, a.a.0., S. 42.

178 Samokis verbrachte vier Jahre in Frankreich beim Schlachtenmaler Edouard Detaille. Als
Leiter der Klasse tir Schlachtenmalerei an der Akademie der Kiinste (1912-1917) wurde er zum
Lehrer fast ailer zukiinftigen, bekannten sowijetischen Schiachtenmaler: M. J. Avilov, P. D.
Pokarsevskij, P. J. Kotov ... 1917 fuhr Samoki$ mit einem Teil seiner Schiller an die russisch-deut-
sche-und russisch-tlirkische Front des ersten Weltkrieges, um Eindriicke fiir seine Bilder zu sammeln.
Nach der Oktoberrevolution brauchte er nur die Front zu wechseln, jetzt maite er rote Kavallerie-
attacken. (Vgl. Nikiforov, a.a.0., S. 40.}

*79 Ebenda.

80 S Tret'jakov, Die Kunst in der Revolution und die Revolution in der Kunst, in: Die Arbeit
des Schriftstellers, Reinbek 1972, S. 11.

81 Bol'$aja sovetskaja Enciklopedija (GroBe Sowjetenzyklopédie), Band Vi, Moskau 21951,
S. 257f.; zitiert nach Lieber/Ruffmann, a.a.0., S. 561.

82 Internationale Pressekonferenz (inprekorr) 1929, S. 437, zitiert nach Buber-Neumann,
a.a.0., S. 135.

183 Der fliegende Zylindermann, der als Bomber des Kapitals die Festung Sowjetunion an-
fliegt, wurde Anfang der 30er Jahre von Labas als Metallobjekt gebaut und fuhr auf einem StraBen-
bahnwagen befestigt durch die StraBen Moskaus.

184 Schultze, Weltmarkt und Revolution, in: ders. (Hrsg.), Ubergangsgeselischatt..., a.a.O.,
Exkurs {I: Die Krise im Fernen Osten 1930 bis 1933, S. 246 ff.

185 Stalin, Politischer Rechenschaftsbericht des ZK an den 16. Parteitag der KPdSU (B) vom
27. 6. 1930, in: Werke Band 12, S, 2281,

Die widersprichliche AuBenpolitik der Sowjetunion wahrend der Weltwirtschaftskrise und den
Klassenkampfen in Deutschiand ist nur vor dem Hintergrund der Weltmarktabhangigkeit zu ver-
stehen. Die Sowjetunion muBte als Preis fir den dringend bendtigten Technologie-Import sich auBen-
politische Zuriickhaltung aufertegen. Vgl. Anm. 139.

86 Entfalit.

87 Mudrogel, Ein Leben fur die Tret'jakov-Galerie, a.a.0., S. 90 fi., berichtet, daB das Bild als
Anspielung auf das Attentat auf Alexander 1. am 1. 3. 1881 verstanden wurde, und auf Weisung der
Beharden nicht in der Offentlichkeit gezeigt werden durfte.

188 Vgl. zur Unterscheidung Motiv, Thema, Sujet Wolfgang Spiewok, Asthetische Funktion
der Sprache, in: Weimarer Beitrdge 4, 1972, S. 109.

189 Tarabukin, Ot mol’berta k masine, M. 1923. (Von der Staffelei zur Maschine.) Franz.:
A. Nakov (Hrsg.) La derniere tableau, Paris 1972, S. 1351.

190 indem der Betrachter das Vorhergehende und folgende einer Handlung selbsténdig
erganzen muf}, werde seine Einbildungskraft stimuliert. “

191 Lessing, Laokcon oder uber die Grenzen der Malerei und Poesie, 1766, Stuttgart, 1964,
Seite 115.

192 Ebda,, S. 114.

93 Ebda., S. 5.

134 Vgl. Ebda,, S. 22.

185 Im Gegensatz zur Poesie sind den bildenden Kiinsten durch Werkstoff und Form mate-
rielle Schranken gesetet. bei der unverédnderlichen Dauer des Kunstwerks verbieten sich haBliche
Gehalte. (Ebda., S. 224.)

196 Vgl. Tarabukin, Von der Staffelei zur Maschine, a.a.0., S. 133f.

97 Vgi. Sterenbergs Stilleben, die er als Fakturexperimente begriff. Vgl. Anm. 80. Sujetlosig-
keit heiBt bei Tarabukin nicht unbedingt Abstraktion, Gegenstandslosigkeit, sondern eine nichterzah-
tende, montierende, konstruierende Bildform.

198 Vgl. Tarabukin, Von der Staffelei zur Maschine, M. 1923, S.7.

193 In &hnlich theatralischer Inszenierung plante Kassatkin ein Gemélde zum Thema Ermor-
dung des Dorfkorrespondenten. Eine Studie dazu ist abgebildet in: K. A. Sitnik, N. A. Kassatkin, M.
1955, S. 338.

200in seinen autobiografischen Notizen beschreibt Joganson, wie er urspriinglich die
Vernehmung im stédtischen Milieu eines reichen, sibirischen Bankiers ansiedeln wollte, an einem
klaren frostigen Tag. Diese Skizze befriedigte -mich nicht. Der helle,frostige Tag trug zur dramati-
schen (!) Komposition nicht bei... Als ich das Tageslicht ausloschte und das Nachtlicht anziindete,
klang das Gemélde koloristisch als Drama. (Zitiert nach Nikiforov, a.a.0., S. 106.)

201 Nur am Haaransatz kann man erkennen, daB einde der beiden Gestalten eine Frau ist. Vgl.
zur Tendenz der Verménnlichung der Frau in der sowjetischen Malerei Bauermeister-Paetzel/
Wetzel.

202 Vgi. Wolfgang Hutt, Die Disseldorfer Malerschule 1819-1869, Leipzig 1964, S. 1191.;
Hanna Gagel, Die Widerspiegelung birgerlich-demokratischer Strémungen in den Bildmotiven der
Diisseldorfer Malerschule 1830-1850, in: Kat. Kunst der biirgerlichen Revolution von 1830 bis
1848/49, NGBK 1972, S. 119ff.

203 L enin, Werke, Band 8, Berlin/DDR 1958, S.95."

204 | Trockij, Die Geburt der Roten Armee, Wien 1924, S. 7, zitiert nach Lieber/Ruffmann
(Hrsg.), Der Sowjetkommunismus, Band 2, Die Ideologie in Aktion, Koin 1964, S. 521.




205 VYystavki, Band |, a.a.0., S. 3791.: Antiimperialisticeskaja Vystavka, beteiligt waren 175
Kunstler mit 476 Exponaten, darunter auch Kiinstler aus den USA (Kiub John Reed) und aus
Westeuropa. Organisiert wurde die Aussteliung von der FOSCh.

206 Vgl. A. Uss, Antiimperialistische Ausstellung (Antiimperialisti¢eskaja Vystavka), in: Za
proletarskoe iskusstvo (Fir eine proletarische Kunst, Zeitschrift der RAPCh, erschien ab 1931 bis
1932 unter disem Titel, davor als Organ der AChR hieB sie Iskusstvo v massy (Kunst in die Massen),
Nr. 9,1931, S. 21-23. Die beiden Bilder von Adlivankin (Abb. 75 und 76) sind auf Seite 23 abgebildet.

207 Vgl. Anm. 114.

208 \gl. zum Typus der monumentalen Dreiergruppe B. Hinz, Produktion, Ristung, Krieg,
Beispiele nationalsozialistischer und sozialistischer Asthetik, in: Asthetik und Kommunikation,
Nr. 26, 1976, S. 82f. AChCU = Associacija chudoznikov Cervonnoj Ukrainy.

209 Entfalit.

210 Siderov, Die bildenden Kiinste in der Sowjetunion, in: Osteuropa, H. 9, 1928, S. 501.

Direkte Kontakte zu den deutschen Expressionisten sind nur spariich Uberliefert. So lernte
2. B. Sterenberg 1922/23 bei seiner Reise mit der ersten sowjetrussischen Kunstausstellung nach
Berlin und Hamburg Ernst Ludwig Kirchner kennen.

Zu den Expressionisten im weitesten Sinne auf der deutschen Kunstaussteilung kann man
rechnen: Otto Dix, Otto Griebel, George Grosz, Erich Heckel, Oskar Kokoschka, Otto Mller, Emit
Nolde, otto Nagel, Magnus Zeller u. a. (Vgi. Kat. 7. Dt. Kunstausst., Moskau — Leningrad 1924,
S. 23-36.

211 | una&arskij, Deutsche Kunstausstellung 1924, in: ProZektor, Nr. 20, 1924, zitiert nach Die
Revolution und die Kunst, a.a.0., S. 99.

212 15 jet RKKA. Vgl die Rezension L. Kassil, Zapisi vpecatlenij, Jubilgjnye Vystavka ,, Chudo-
2niki RSFSR za 15 let"i,,15 let RKKA", in: 30 Tage (30 dnei) 9, 1933, S. 3-9.

213 Trockij, Literatur und Revolution, a.a.0., S. 50.

214 Der Ausdruck stammt von Cugak. Vgl. den Beitrag von H. Gassner.

215 Zitiert nach P. Hennicke, Preobra?enskijs Theorie der ,,urspriinglichen sozialistischen
Akkumulation und die Agrarfrage in RuBland Ende der 20er Jahre,in: Ubergangsgeselischaft, hrsg.
von P. W. Schulze, Ffm. 1974, S. 45.

215 Zu den Eigentumsverhaitnissen und Produktionsbedingungen vgl. Hennicke, a.a.O.,
S. 32-38.

M. Lewin stelit zu dieser Problematik fest: /n jener Periode (NEP, E. G.) war der féndliche
Sektor ohne Zweifel der schwéchste und verletzbarste Punkt des Sowjetsystems ... Die Partei war
im wesentlichsten auf die Stadt orientiert ... sie hatte ... nicht gelernt, wie ... eine eigenstdndige
Politik formuliert werden konnte, die den spezifischen Charakter und die Bedlrfnisse der Bauern-
schaft mit den Zielen des Sozialismus verbinden wiirde. Russian Peasants and Soviet Power,
London 1968, zitiert nach P. Hennicke,a.a.0., S. 54.

217 Victor Serge, Erinnerungen eines Revolutionédrs 19011941, Wien 1974, S. 275,

218 Vgi. R. Lorenz, Sozialgeschichte der Sowjetunion 1, 1917-1945, Ffm. 1976, S. 198 ff.

218 Vgi. Sheila Fitzpatrick, The Commissariat of Enlightment, a.a.O., S. 253.

220 | enin, Werke Band 33, S. 5601f.

211 Ebda., S. 455.

222 ybki sind Volksbilderbdgen. Vgi. dazu irina Danilova, Der russische Volksbilderbogen,
Dresden 1961.

223 Vgl. G. Meyer, a.a.0., S. 294, Tabelle 13.

223a Dje Lubki des Staatsverlages (GiZ) haben Uberwiegend den didaktischen Charakter von
Schautafeln und sind nach dem Kontrastprinzip aufgebaut. (Vgi. Roginskaja, Sovetskij Lubok, a.a.0.,
S. 26.) Diese didaktischen Momente ... fehlen in den Lubki der AChRR vdliig. (Roginskaja, ebda.)
Diese Funktion muBte der vom Bild losgelbste Text erfiillen.

224 Die Notwendigkeit, das Zeitungslesen zu propagieren, ergab sich aus der geringen Ver-
breitung von Zeitungen auf dem Land. Vgl. dazu G. Meyer, a.a.0., S. 295f.

2% Vg, dazu die ausfihrliche Analyse von H. Gassner, in: Gassner/Gillen, Operativer und
représentativer Realismus, in: Kritische Berichte 5/6, 1975, S. 40-42.

2252 Fijr den SpieBbirger ~ Uberall das Massenbild, in: Brigada ChudoZnikov (Kunst-
lerbrigade}, Nr. 1. 1931, S. 18/19.

228 Seit der Verkleinerung des Formats auf durchschnittlich 25 x 36 cm und der dadurch er-
maglichten Verbilligung, stiegen die Auflagen der Kartini im AChRR-Verlag rapide an. Waren 1927
noch 25000 Ublich, druckte man bald darauf 100000 bis 250000 Stiick. Die Nachfrage war so gro8,
daf die AChRR zwischen Sommer 1927 und April 1928 insgesamt 4 Millionen Exemplare vertreiben
konnte. (Alle Angaben aus: Roginskaja, Sovetskij Lubok, M. 1929, S. 16-19.) Uber die Anfénge des
AChRR-Verlages, vgl. GACHN-Bulletin, Nr. 1, 1925,

226a Sytin war ein populérer vorrevolutionérer Lubokkinstier.

227 Michajlov greift hier die Argumentation der Partei in der Resolution des Zk der VKP (b) vom
20. 12. 1928 auf, in der die Lubok-Ausgaben des AChRR-Verlages schari kritisiert werden.

228 A_WMichajlov, Sovetskij Lubok, in: Revolutia i kultura, Nr. 13,1929, S. 51-53. Die Leiter des
AChR-Verlages hétten eingestanden, daf sie viilig bewuBt und ptanmégig kleinblrgertiche Kiinstler
zur Herstellung der Lubki eingesetzt haben, um so den kieinblrgerlichen Traditionen des Konsu-
menten auf dem Lande entgegen zu kommen. (Ebda., S. 49.)

228a Uber die Distribution der Lubki auf dem Dorf, vgl. Roginskaja, a.a.0.

229 Michajlov, a.a.0., S. 531.

230 Vgl. A. Kurella, Sovetskogo lubka net (Es gibt kein sowjetisches Lubok), in: 30 Tage
(30 dnei), Nr. 5, 1929, S. 42.

231 Ebda., S. 42.

232 Epda., S. 43.

233 Galerie der Plattheiten, in: Brigada ChudoZnikov, Nr. 1, 1931, S. 16f.

234 Was bedeutet der BeschluB des ZK der VKP (b) tiber Plakatagitation und Bildpropa-
ganda?, in: Brigada ChudoZnikov, Nr. 2-3, 1931, S. 1.

235 \gl. Brigada ChudoZnikov, 2-3, 1931, S. 10, Bericht liber das 1. Plenum der FOSCh.

238 A, Michajlov, a.a.0., S. 49.

237 Vgl. Roginskaja, a.a.0.

238 Bucharin, Uber die NOP und unsere Aufgaben, Teil ll, in: Bol$evik vom 1. 6. 1925, zitiert
nach A. Erlich, Die Industrialisierungsdebatte in der Sowjetunion 19241928, Ffm. 1971, S. 30. Lenin
dagegen hat die Kulakengefahr deutlich gesehen: Die Kufaken sind wiitende Feinde der Sowjet-
macht. Entweder werden die Kulaken unendlich viele Arbeiter hinschiachten, oder die Arbeiter
werden die Aufstédnde ... der kulakischen Réuber, gegen die Macht der Werktétigen erbarmungsios
niederschlagen. Einen Mitteiweg kann es nicht geben. Lenin, Werke, Band 28, S. 42, zitiert nach Roy
A. Medvedev, Die Wahrheit ist unsere Stérke, Hrsg. von D. Joravsky und Georges Haupt, Ffm. 1971,
Seite 113.)

239 Vgl. W. Hofmann, Die Arbeitsverfassung der Sowjetunion, 1956, S. 28.

240 Vgl. Medvedeyv, a.a.0., S. 115.

241 Vgl. Beitrag H. Gassner.

242 Entfalit.

243 Medvedev, a.a.0., S. 380ff.

244 Zitiert nach Medvedev, a.a.0., S. 388.

245 Medvedev, a.a.0., S. 385.

246 Diskussija ob AChRR'e Kto Ze oni? (Diskussion iiber die AChRR, Wer sind sie?, in:
Zisn iskusstvo, Nr. 28, 1826, S. 9.

247 Ebenda.

248 Nach Auskunft Jaroslavskijs (Gegen linke Phrasen und ungewissenhafte Kritik, IN:
Revolutia i kultura, 3—4, 1928) bekam die AChRR erst ab 1924 zu ihrer 6. Aussteliung &ffentliche
Gelder (1200 Rubel). Fir die 7. Ausstellung schof3 der Staat bereits 70 000 Rubel zu, von denen jeder
ausstellende Kinstler 500 bekam. Vgl. Anm. 146.

249 Moise] Brodskij, Diskussion iiber die AChRR, Ist das ein Sieg?, in: Zisn iskusstvo, Nr. 30,
1926 (27.7.).

250 V., Denisov, Vystavka AChRR'a (Die Ausstellung der AChRR), in: Zisn iskusstvo, Nr. 40,
1926, S. 10 (&. 10.).

251 . Denisov, Vystavka AChRR'a, in: Zisn iskusstvo, Nr. 41, 1926, S. 10 (12. 10.).

252 \_ Denisov, Vastavka..., in: {zisn isk., Nr. 40, 1826, S. 10.
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283 Lunacarskij, BegriiBungsrede zur Eréffnung der 8. Ausstellung, zitiert nach Kunst und
Literatur, H. 6, 1967, S. 632f.

Obwohi Lunagarskij sich sehr kritisch (iber die AChRR geauBert hatte (vgl. Anm. 55), gelang
es der AChRR ihre Position von wichtigen ,,Autoritdten”, durch im wesentlichen nichtssagende
BegriBungsansprachen ... oder durch direkte Unterstiitzung einiger bedeutender Genossen be-
kréftigen zu fassen. (A. Kurella, Von der ,,Kunst des revolutiondren RuBland" zur proletarischen
Kunst, in: Revolutia i kultura, Nr. 6, 1928, S. 34.)

254 Vgl. A. Kurella, Die kinstlerische Reaktion unter der Maske des heldenhaften Realismus,
in: Revoljucija i kultura, Nr. 2, 1928.

255 A Kurella, Von der ,,Kunst des revolutiondren RuBland” ..., a.a.0.

256 Ebda., S. 39f.

257 |skusstvo SSSR i zadadi chudoznikov, disput (Die Kunst der UdSSR und die Aufgaben
der Kinstler), M. 1928. Die Diskussion in der Kommunistischen Akademie stand unter der Leitung der
Sektion Literatur und Kunst, deren Vorsitzender der Kunsthistoriker Frice war.

258 73 leninskoe iskusstvoznanie (materialy diskussii) pod redakciej J. Janel’. M-L. 1932,

259 Obgestvo Molodezi AChRR. 1. Aussteliung 1928, 2. Ausstellung gemeinsam mit der 11.
Aussteliung der AChR.

280 Die OMAChHR unterhielt bis zu 26 Filialen.

281 Uber die Zeitschrift iskusstvo v massy, vgl. Zurnal , iskusstvo v massy", in: Pecat i revolu-
tia, 1-6, 1930, S. 71-73.

252 Fiinf Jahre Kampf an der Kunstfront (Fiinf Jahre Bestehen des OMAChR 1925-1830, in:
iskusstvo v massy, 1930).

2830b'edinenie chud-kov realistov,

264 Rechenschaftsbericht iber die Arbeit des Prasidiums der OMAChR, in: Journal OMAChR,
Nr.3—4, 1929, zitiert nach Maca, sovetskoe isk., za 15let, S. 601.

265 Zweite Deklaration der AChA, angenommen auf dem |. AllunionskongreB der AChR, aus
dem Bulletin des Informationsbiiros der AChR, zitiert nach AChRR, M. 1973, S. 861.

168 Finf Jahre Kampf an der Kunstfront..., a.a.0.

267 jn ihr schlossen sich die proletarischen Fraktionen der AChR, OMAChR und OChS (Laien-
kinstlerorganisationen) zusammen.

168 A Kurella, Nekotorye itogi 1-go s’ezda AChR'a (Einige SchiuBfolgerungen aus dem
I. AllunionskongreB der AChR), in: Revolutia i kultura, Nr. 10, 1928, S. 54 . Uber die Organisation der
neuen Sektionen vgl. Die aktuellen Aufgaben der AChR, in: iskusstvo v massy, Nr. 1, 1829, S. 5-7;
Uber die Durchfihrung der Séuberung und die Neuregistrierung der Mitglieder vgl. Uber die
Séuberung der AChR, in: iskusstvo v massy, Nr. 2, 1930, in: Maca, a.a.0., S. 595 . Die Aktion war im
Mai 1930 beendet. Vgi. iskusstvo v massy, Nr. 6, 1930, S. 1.

2s8a \/gl, Na dva fronta (An zwei Fronten), in:iskusstvo v massy, Nr. 12, 1930, Nr. 1. In diesem
Artikel wird das Projekt einer Plattform zur Konsolidierung der proletarischen Krafte an der Kunstfront,
das von den Fraktionen der KPdSU der AChR, OMAChR und der OChS vorgeschiagen wurde,
erortert. (Za proletarskoe iskusstvo proek platformy dlja konsolidacij proletarskich sil na izofronte, M.
L. 1930.)

269 Entfalit.

 2°0ORS = Obsestvo russkich skul'ptorov (Gesellschaft russischer Bildhauer, 1926
gegrundet. T

271 Entfalit.

2712 Siehe H. Gassner.

272 Fir eine Parteiversammiung der auf dem Gebiet der rdumiichen Kinste Téatigen, in:
iskusstvo v massy, Nr. 4, 1930, S. 1-2.

273 Vgl. W. Manin, Die Entstehung des einheitlichen Kinstlerverbandes der UdSSR, in: Kunst
und Literatur, Nr.9,1967,S. 979 ff.

274 Fiir eine Parteiversammiung..., a.a.0.,S.2.

278 Federacija organizacii sovetskich chudoZnikov.

176 Abgebildet in: iskusstvo v massy,Nr. 4, 1930, S. 11.

277 Vgl. Anm. 145.

278 F. Roginskaja, 4 Vystavka OST, in: izvestija vom 6. 5. 1928, zitiert nach V. Kostin, OST,
Leningrad 1976, S. 106.

279 A, Kurella, OST pered licom podlinnoj sovremennosti, in: Zisn iskusstva, Nr. 28, 1928,
zitiert nach Kostin, S. 109.

260 Abram Efros, Na vystavka OST'a (Auf der Aussteliung der OST), in: Prozektor, Nr. 20,
1928.

281 Vgl. den Beitrag von H. Gassner.

282 Der Gegensatz zwischen OST und AChRR wurde teilweise in polemisch zugespitzten
Auseinandersetzungen ausgetragen. Z. B. beschwerte sich die Verwaltung der OST in einem offenen
Brief an die Redaktion der Zeitschrift Kunst in die Massen (iskusstvo v massy) Uber einen Artikel des
AChRR-Vertreters G. Vjaz'menskij, der die Arbeit der Kinstier der OST ais antisemitisch, faschi-
stisch und reaktiondr bezeichnet habe. Weiter heift es: Wir fordern einen gesellschaftlichen Richt-
spruch Uber die kinstlerischen Arbeiten von AChR und OST, um ein fir allemal das wahre Gesicht
der einen und der anderen Geselischaft zu bestimmen. Emporend sei, daB der Angriff im Presse-
organ der AChR zusammenfalle mit dem AbschiuB des Vertrages zwischen AChR und OST iber
den sozialistischen Wettbewerb, eines Vertrages, der faktisch einheitliche Arbeitspldne auf dem
Gebiet der Gesellschaftspolitik und der Produktion vorsieht. (Rabocif i iskusstvo, Nr. 17, S. 136,
15. 3. 1930, zitiert nach Maca, a.a.0., S. 575.}

283 Lugiskin in einem interview mit S. Siderov am 18. 10. 1975.

284 Offener Brief an die Komsomolskaja Pravda, in: fskusstvo v massy, H. 3—4, 1929, S. 41.

285 Resolution vom 21. 1. 1931 nach dem Vortrag der Moskauer Kinstlergeselischaften (im
Dezember 1930, d. Veri.) vor dem Sektor Kunst des Narkompros, zitiert nach Maca, a.a.0., S.424.

286 Vgl. Kostin, OST, a.a.0., S. 138. Der Nachdruck des Protokolls dieser Versammiung in
Kunst und Literatur, H. 8, 1967, S. 856, enthélt von Kostin abweichende Angaben. In der Leitung der
IZOBRIGADE waren demnach statt Adlivankin, Pimenov und Lu&iskin.

288 Kostin, a.a.0., S. 138.

289 Vgl Anm. 70.

220 Programm der IZOBRIGADE, zitiert nach Kunst und Literatur, Nr. 8, 1967, S. 854f.

291 P_Vil'jams, J. Pimenov, Genug des kiinstierischen Ausschusses!, in: iskusstvo v massy,
Nr.10-11, 1930, S. 14.

292 |storija SSSR, Band 8, S. 536, zitiert nach Erler, Neue Wettbewerbsformen.

202a | Laz'jan, Die Beschliisse des XV. Parteitages und die zeitgendssische Literatur, a.a.O.,
zitiert nach Eimermacher, a.a.0., S. 355.

283 Zitiert nach Kat. Russischer Realismus 1850—1900, Baden-Baden 1972/73, S. 116.

204 Die  Datierung wird in der =zeitgendssischen Literatur (iskusstvo) mit 1934
angegeben, wihrend die Tret'jakov-Galerie aniaflich der Aussteliung 1933 angibt.

295 Entfalit.

296 Tret'jakov, Der Schriftsteller und das sozial he Dorf, Vortrag 1931, zitiert nach
H. Boehncke (Hrsg.), S. Tret'jakov, Die Arbeit des Schriftstellers, Reinbek 1972, S. 119.

297 Vgl zum Wirken G. Lukacs zwischen Herbst 1930 und Sommer 1931 in Moskau (literatur-
theoretische Aufsatze und Rezensionen in der Moskauer Rundschau): A, Stephan, G. Lukacs' erste
Beitrdge zur marxistischen Literaturtheorie, in: Brecht-Jahrbuch 1875, Ffm. 1975.

298 G, Lukacs, Essays Uber den Realismus, Werke Band 4, Probleme des Realismus |,
Neuwied 1971, S. 160.

299 Dje Darstellung des Durchschnitts (Zola) fihrt dagegen notwendigerweise dazu, daB
diese Widerspriiche ... in ... dem Schicksal eines Durchschnittsmenschen abgestumpft erscheinen
und dadurch gerade ihre wesentlichen Zige verlieren. (Einfihrung in die dsthetischen Schriften von
Marx und Engels, S. 230.)

300 | ukacs, Essays, a.a.0.

30t Entfalt.

302 Was der Mensch im innersten Grunde ist, bringt sich erst durch sein Handeln zur Wirk-
lichkeit. (Hegel, Asthetik I, S. 216.)

303 M, Gor'kij, O literature, literaturno-kriticeskie stat'i, M. 1955, S. 453 und 460.

304 Vgi. Karla Hielscher, S. M. Eisensteins Theaterarbeit beim Moskauer Proletkult. in:
Asthetik und Kommunikation, H. 13, 1973, S. 73.
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305 Der Zeigegestus taucht bereits im englischen Rekrutierungsplakat des Ersten Weltkriegs
auf (Lord Kitchener) 1924.

306 Siehe Erler.

307 In einem BeschluB des Rates der Volkskommissare vom 9. 4. 1931 wird die Erfindertatig-
keit der Massen als eine der wichtigsten Formen der unmittelbaren Teilnahme der Arbeiterschaft an
der sozialistischen Rationalisierung der Produktion und der Einfihrung der neuen Technik bezeich-
net.Allein im Bezirk Dnepropetrowsk gingen 1929 40000 Vorschiége ein, das ist fir je zwei Arbeiter
einer.

308 Entfalit.

209 S Tret'jakov, Der Schriftsteller und das sozialistische Dorf, a.a.O., S. 120.

310 Das Bild ist offenbar in einer zweiten Fassung 1923 noch einmal gemalt worden. Vgl. K. A.
Sitnik, N. A. Kassatkin, M. 1955. S. 303.

311 Lunacarskij, Deutsche Kunstausstellung (1924), a.a.0O., S, 96.

312 Am 5. Dezember 1929 wurde auf Initiative der Partei- und Gewerkschaftsorganisation
der erste KongreB der StoBbrigaden einberufen.

Von den 730 Delegierten des Kongresses waren nur drei Prozent nicht mehr als zwei Jahre in
der industrie tatig. Uber die Halfte blickte auf eine zehnjahrige Arbeit zurlick, die tbrigen waren 25 bis
30 Jahre Fabrikarbeiter. Es handelte sich also um den harten kiassenbewuBteren Kern des sowje-
tischen Industrieproletariats. Einzelne Brigaden gingen von kollektiver Arbeit zur koliektiven Arbeits-
entlohnung und gemeinsamen Kasse Uber. Dies wurde ab 1931 als Nivellierung und Gleichmacherei
kritisiert, die den ungelernten Arbeitern den Antrieb zur Fortbildung néhme. Die Udarniki als aktivster
und politisch bewuBtester Teil der Arbeiter soliten die spateren Verwaitungsbeamten rekrutieren.
Bereits fiir 1929/30 waren 5000 Udarniki fir gewerkschaftiiche und industriefle Verwaltungsposten
und 1000 fir die Rationaiisierungsbehoérden vorgesehen. (Vgi. Moskauer Rundschau, Nr. 33, vom
22,12, 1929.)

313 Die Kunst und die Generallinie der Partei, Bemerkungen eines Kinstlers, in: iskusstvo v
massy, Nr. 34, S. 34.

314 Entfalit,

31 Dominique Lecourt, Lenins philosophische Strategie. Von der Widerspiegelung (ohne
Spiegel) zum Prozef3 (ohne Subjekt), Ffm. 1975.

316 Friedrich Geyerhofer, Die kastrierte Dialektik,in: Neues Forum, Juli/August 1973, S. 53.

317 M. Dobrynin, Dialektik und Mechanismus in der gegenwértigen Literaturwissenschaft, in:
Literatura i marksism, Nr.2,1931, S. 15, zitiert nach Karbusicky, Widerspiegelungstheorie und Struk-
turalismus, Munchen 1973, S. 88.

318 0. Negt, Marxismus als Legitimationswissenschaft. Zur Genese der stalinistischen
Philosophie, in: A. Dobrynin, N. Bucharin, Kontroversen uber dialektischen und mechanistischen
Materialismus, Fim. 1969, S. 42,

319 Entfalit.

320 |n: iskusstvo v massy, Nr. 3—4, 1929, S. 41.

321 V. Kostin, a.a.0.

322 Vgi. Gcilia Rentmeister, Berufsverbot fir die Musen, in: Asthetik und Kommunikation,
Nr. 25, 1976, S. 92ff.

434 J. Laz'jan, Die Beschitisse des XV. Parteitages und die zeitgenossische Literatur, a.a.O.,
zitiert nach Eimermacher, a.a.0., S. 361.

324 Ebda., S. 362.

325 O massovoj chudozestvennoj rabote (Uber die kiinstierische Massenarbeit), in: Pravda,
11.11. 1929, zitiert nach Maca, a.a.0., S. 414 ff.

326 Ebenda.

372 Resolutionskonferenz iber Fragen eines Kunstplanes beim Kultursektor des GOS-
PLANES der UdSSR vom 18. 5. 1930, zitiert nach Maca, S. 4181.

328 A Krisko, Die Arbeit am Fiinfjahresplan der bildenden Kunst, in:iskusstvo v massy, Nr. 9,
1930, S. 191,

329 Ebda., S. 19. Auf 1600 Lernende und 71 Lehrende entfielen nur 33 Parteimitglieder, 88
Komsomolzen, 225 Arbeiter und 170 Gewerkschaftsmitglieder.

3% Ebda., S. 20.

331 Postanovienie plenuma ZK Rabisa po dokladu gosplana SSSR ob osnavnych ustanov-
kach k sostablenniu pjatiletnego plana iskusstva ot 27-V. 1930 g (Verordnung des Plenums des ZK
der RABIS zum Vortrag der GOSPLAN UdSSR lber grundsétzliche Bestimmungen bei der Auf-
stellung eines Flinfiahrplans der Kunst, zitiert nach Maca, a.a.0., S. 421.

332 Siehe Dokumentenanhang, A. Kurelia, Neue Wege der Kunstpolitik, Die Krise der
bildenden Kiinste in der UdSSR, in: Moskauer Rundschau, Nr. 1, 1929.

333 J.Tugend'hold, Leistungsschau der Kunst, in: Pecat i revolucia, H. 1-4, 1928, S. 108.

334 Vgl. den Artikel Staatliiche Kunstférderung, in: Moskauer Rundschau, Nr. 14. 1930. Die Zen-
tralverwaltung der Sozialversicherung z. B. hat 100000 Rubel fir den Ankauf von Werken von
Sowijetkiinstlern fir die Sanatorien und Erholungsheime zu verwenden.

335 Slavische Rundschau, Nr. 8, 1929, S. 708.

336 Vgl. Rechenschaftsbericht der Kooperative Kiinstler, in: Brigada Chudoznikov, 2-3,
1931, S. 12. Die Mitgliederzahl erhohte sich von 87 (Januar 1930) auf 626 (Ende 1939), 1931 betrug
sie bereits 1500. Die finanzieflen Mittel stiegen von 37 000 Rubelam 1. Januar 1930 auf 300000 Rubel
Ende 1930. Fir Kommandierungen in Betriebe standen 1931 30000 Rubel, fir Kontrakte mit den
Kiinstlern 50000 Rubel, fur Aussteliungen 123000 und fur Kiubarbeit 66000 Rubel zur Verfigung.
Unter den 33 Mitgliedern des kinstierischen Rates der Kooperative befanden sich 15 Vertreter der
arbeitenden Offentlichkeit. Etwa 20 % der Mitglieder gehorten der AChR an.

337 Vgl. Anm. 285.

338 Was hat das Plenum der Féderation entschieden? Resolution des 2. Plenums des Rates
der FOSCh, in: Brigada Chudoznikov, 5-6, 1931, S. 31.

339 |, Vaisfel'd, in: Brigada ChudoZnikov 2-3, 1931, S.231.

340 Ebenda.

341 Vgl iskusstvo v massy 34, 1929, S. 42.

342 O chudoznik industrializacii &inovnikach iz glaviskusstva (Uber den Kiinstler der Industri-
alisierung und die Birokraten der Hauptabteilung Kunst), in: iskusstvo massy, Nr. 3-4, 1929. S. 42.

343 Bericht iiber eine Diskussion in der Kommunistischen Akademie Uber die Fehler der
ersten Kampagnen des Jahres 1930, am 13. 4. 1931, in: Brigada Chudoznikov, Nr. 2--3, 1931,

344 G. Kibardin, Kiinstler im Kampf fir den Promfinplan, Die Erfahrungen der Arbeit der
Brigaden in Betracht ziehen, in: iskusstvo v massy, Nr. 10—11, 1930, S. 30f.

345 Maslenikov, ltogi komandirovok chudoZnikov 1931 gody (Ergebnisse der Kommandie-
rungen von Kiinstlern im Jahr 1931, M. 1931, S. 9.

346 E. L'vov, Brigada AGhR na Urale (Eine Brigade der AChR im Ural), in: za proletarskoe
iskusstvo, Nr. 11-12, 1931, 5§.21.

347 Fiir neue Arbeitsmethoden, in: iskusstve v massy, Nr. 10-11, 1931, S. 36-37.

348 Vgl. Maslenikov, a.a.0., S. 13. Die Organisationen, die die Brigaden abschicken ... lieen
den Kiinstlern bei der Auswahl ihres Themas so groBen Spielraum, daf3 die Gefahr eines gewissen
Anarchismus bestand.

3482 Unter gesellschaftlicher Arbeit verstand man z. B. die Herstellung von Diagrammen,
Wandzeitungen, die Anleitung von Kunstzirkeln fir die Arbeiter etc.

348 Fiir neue Arbeitsmethoden. .., a.a.0., S. 37.

350 Vgl. ebda. Die Kollektivierung und Rationalisierung der kiinstierischen Produktion, das
Subsumieren des kunstlerischen Originalgenies unter industrielle Produktionsbedingungen fand
ihren Hohepunkt in den /zokombinaten (Kunstfabriken).

35 Die Losung der LEF und des Oktjabr’, Kunst in die Produktion, wird in der Plattform fir eine
Konsolidierung der proletarischen Kréfte, vgl. Anm. 268 a, als Ausdruck einer alle emotionalen und
ideologischen Momente der Kunst leugnenden Haltung gewertet.

352 S Tret'jakov, Woher und wohin? Perspektiven des Futurismus, in: LEF 1, 1923, zitiert
nach Asthetik und Kommunikation 4, 1971, S. 88.

3s3 B, Nikiforov, Za rekonstrukciju pejzaza, Tvoréestvo B. N. Jakovieva, in: iskusstvo, H. 6,
1934.

354 Maslenikov, a.a.0., S. 18/19.

Bogaevskij sieht den Wechsel zur neuen Thematik so: /ch kam in meinem Schaffen von der

Heroik der historischen Landschaft zur Heroik unserer Tage. .., zitiert nach Nikiforov, a.a.0., S. 59.

355 Fijr eine Parteiversammiung ..., a.a.Q., in: iskusstvo vmassy, Nr.4,1930,S. 1.

156 An zwei Fronten, in: isk. v. massy, Nr. 12,1930, S. 2.

357 . Kostin, Molodye sovjetskie zivopiscy (Junge sowjetische Maler), M. 1935, S. 53.

358 Vgl. Anm. 83.

359 Maslenikov, a.a.0., 5. 19.

380 £, Kacman, Kak szdavalas i razvivalas' AChRR, zitiert nach Lebedev, Der Kampfum den
Realismus. .., a.a.0., S. 174.

3! L enin, Werke, Band 35, S. 387f. .

382 |_enin, zitiert nach Jakob Moneta, Zur Geschichte der KPdSU (B), Hamburg 1971, S. 17.

363 Die erste Fabrikbegehung der AChRR fand am 16. 3. 1922 statt und wurde von der Redak-
tion der Massenzeitung Rabodi vermittelt. Vgl. P. Lebedev, Aus der Geschichte..., a.a.0.

364 B Arvatov, Die AChRR in der Fabrik, in: Zizn iskusstvo, Nr. 12,1925, S. 25.

385 £, Kacman,Wie sich die AChRR konstituierte, M. 1925, zitiert nach B.Arvatov, Die AChRR
in der Fabrik, a.a.0., S. 25.

366 B, Arvatov, a.a.0.

367 Kacman, Wie sich die AChRR. .., a.a.0.

388 Arvatov, a.a.0.

370Arvatoy, a.a.O.

371 Zur Kommandierung der Kiinstler der ehemaligen OST vgl. R. Serdev, Das Thema der
Arbeit in den Werken der Maler der OST, in: iskusstvo, H. 8, 1973, S. 30f.

372 . Mirlas, Na zavode, v Dnepropetrovke (Im Werk, in Dnepropetrovsk), in: iskusstvo v
massy, Nr. 5~6, 1929, S. 16.

372a Entfallt.

373 Lorenz, Sozialgeschichte der Sowjetunion /, a.a.0., S. 241, Anm. 152,

374 Ders., S. 242.

378 Fr Trockij dagegen solite die méachtige Kraft des Wetteiferns in der sozialistischen
Gesellschaftsordnung zum Kampf um die eigene Meinung, um den eigenen Entwurfum den
eigenen Geschmack werden... Der Kampf wird eine rein geistigen Charakter haben. (Literatur und
Revolution, a.a.0., S. 1501.).

276 |, Maca, Die Lage der modernen Kunst in der UdJSSR und die aktuellen Aufgaben der
Kiinstler, a.a.0.

377 Maca, ebenda.

378 A, Michajlov, Kino und Malerei, Koreterat zu Maca, a.a.0., 8. 55-71.

379 Vgl, W. Benjamin, Das Kunstwerk im Zeitalter seiner Reproduzierbarkeit, Gesammelte
Schriften, Band 1, 1, Ffm. 1974, S. 431 ff.

380 SchiuBwort Michajlov, a.a.0., S. 104 ff.

381 Ebenda.

382 Erértern wir die schépferische Methode! Ein neuer Sieg der proletarischen Kunst, in:
iskusstvo v massy, Nr. 1011, 1930, S. 8. Der Artikel richtet sich polemisch gegen die falsche Alter-
native Tageskunst oder ,,ewige” Wandmalerei.

383 Tugend'hold, Das formale Element in unserer Malerei, in: sovetskoe iskusstvo, Nr. 6,
1928, S. 28.

384 Max Raphael, Das Sowjetpalais,eine marxistische Kritik an einer reaktionaren Architek-
tur, in: Fiir eine demokratische Architektur, Kunstsoziologische Schriften, Hrsg. von Jutta Held, Ffm.
1976, S. 63.

385 S Cuykov, Uber die Wege der stankovoj Malerei, in: iskusstvo v massy, Nr. 5, 1930,
Seite 161.

1386 Erdrtern wir die schopferische Methode, a.a.0., S. 9.

387 10 Rabodich klubov Moskvy (pod red. D. Arkina), M. 1932, S. 62.

388 FErortern wir..., a.a.0., S. 121,

389 10 Rabocichklubov. .., a.2.0., S. 61; Im agstrahierend lakonischen Stil der Freske wird der
EinfluB des mexikanischen Wandmalers Diego Riviera spuirbar, der sich Ende der 20er Jahre langere
Zeit in Moskau aufhielt. Er setzte sich konstruktiv kritisch mit der AChR auseinander, gehorte aber der
Kunstiergruppe Oktjabr’ an.

3% Erértern wir..., a.a.0., 8. 13.

38t ErGrtern wir..., a.a.0., S. 10.

392 10 Rabocich kiubov ..., a.a.0., S. 62.

393 Erértern wir..., a.a.0., S. 13.

394 Vjalov hat mit seinem Gemaide Kino. Eisenstein und Tisse bei der Arbeit das filmische
Sehen am Thema Film erprobt.

3958, Kazanskij, Die Natur des Films, zitiert nach Woltgang Beilenhoff, Poetik des Films,
Minchen 1974, S. 85.

396 Vgl. zur offiziellen Interpretation des ZK-Beschlusses, W. Manin, Die Entstehung des ein-
heitlichen Kiinstlerverbandes der UdSSR, in: Kunstund Literatir, Nr. 9, 1967.

397 Frank Trommler, Der sozialistische Realismus im historischen Kontext, in: R. Grimm,
J. Hermand (Hrsg.), Realismustheorien, Stuttgart 1975, S. 69.

398 Sozialistische Realismuskonzeptionen, Dokumente zum 1. AllunionskongreB der Schrift-
steller, Hrsg. von H.-J. Schmitt und G. Schramm, Ffm. 1874.

399 F. Trommler, a.a.0., S. 69. Die Gesprache mit den noch lebenden Kiinstlern der OST
bestatigen diese Aussage.
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