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Alexander Rodchenko (1891-1956), the

distinguished Russian avant-garde artist, was active
during the birth years of aviation as a painter,
graphic artist, sculptor, typographer, designer, and

photographer. He was not only an enthusliastic
passenger himself, but he created his artin a
frontier touching upon flying: in transcendental-
weightlessness. In the 20’s, he designed advertising
and signets for the Dobrolet airlines. He himself
wrote, “l worked for several years at DOBROLET,
created posters and other things. For the people
there, dealing with art ist no a nuisance or waste of
time: everything is interesting and new. They like my
posters. They are getting used to me. | do not
agitate with words, but rather work and work.
Everything is working out fine!”

Rodchenko in the role of an “artist-engineer”, as the
constructivists called him, introduced compasses,
ruler, and drawing pen - the tools of the draftsman -
in 1915 as instruments for creating forms in painting
and the graphic arts. As a pioneer of a “new art in
the spirit of industry”, he was interested in the
beauty of the functional and the plans for a better
and more humane world in the future that was as
inspired by the technological wonder of flying as the
free flight of the artistic phantasy. "We had a vision
of a new world, industry, technology, and science.
We were inventors and changers of the world. We
created new concepts of beauty and expanded the
idea of art itself.” Describing himself in his
autobiography, he said: “He was full of ideas and
projects. He was radiant because of the possibilities
and perspectives. He literally flew through the
air...”

Rodchenko experimented his whole life long,
observed everything in the way of artistic progress
around him. In 1920, he created the first suspended
plastic sculpture, “Suspended Construction”, that
seems with facility to counteract gravity with its
lightness. But also in his photographic work, that is
characterized by austerity and openess, he also
overcame gravity. Flying gymnasts and circus artists
are photographic motives that appear again and
again. One year after his death, the first sputnik
lifted off into space. What would Rodchenko have
thought?

Following the grand Rodchenko retrospective in
1991, patronized by Lufthansa in the year of his
100th birthday, that took place in the Austrian
Museum fir Angewandte Kunst, the exhibition
travelled on to a large audience in the Moscow
Pushkin-Museum. This booklet illustrates the
elements of flight within the broad spectrum of his
artistic creativity. It was Mayakovsky who gave the
motto for Rodchenko's work; “That which we call
beauty is not only what we find in museums. It is
what surrounds us.”

Juargen Weber
President
Lufthansa German Airlines



1. Michail Vrubel, Gestitrzter Damon, 1902, Ol/Lw.,
139 x 387 cm, Tretjakov Galerie Moskau

2. Michail Vrubel, Fliegender Damon, 1899, Ol/Lw.,
138,5 x 430,5 cm, Tretjakov Galerie Moskau



Hubertus GalBiner

> und bodenloser Autschwung

Zu allen Zeiten weckte der Traum vom Fliegen die
kiinstlerische Imagination und eine jede malte sich
dazu ihre eigenen Phantasiegebilde aus.

Vom Larm der motorisierten Fliegerei erwacht,
verwandelte sich dem Zwanzigsten Jahrhundert die
mythische Fahigkeit der Gotter und Geister zur
profanen Verkehrstechnik. Rausch erzeugt allein
noch die Geschwindigkeit. Von allen Geistern
verlassen, durchkreuzen Flugmaschinen seit dem
ersten Jahrzehnt unseres Jahrhunderts den ent-
gotterten Himmel, nachdem der Ballon der Bruder
Mogolfier zum ersten Mal schon 1783 in die Liifte
aufgestiegen war — eine Erhebung in den Himmel
gleichsam Halbschlaf zu friher Stunde, als der
Mensch anstatt zu fliegen, noch schwerelos
schwebte, bevor er dann ein Jahrhundert spater,
mit Hochstgeschwindigkeit und zielgerichtet, den
Tagesgeschéften nachjagt.

Himmelfahrende Heilige, Engel, der Gétterbote
Merkur und selbst Ikarus bleiben mit ihrem leichten
Flugelschlag hoffnungslos hinter den Propeller-
fliegern zuriick, von DlUsenmaschinen ganz zu
schweigen, weshalb auch der Bildwert dieser
Wesen in der modernen Kunst rapide sinkt. Nur
selten vermag sich Uberirdisches ber die
Niederungen trivialer Bildwelten zu erheben. In der
Kunst entsteht so ein ikonographisches Vakuum.
Denn mit der Eroberung des Luftraums durch die
Flugzeugmotoren halt die Entwicklung bildnerischer
Flugmotive nicht Schritt. Ganz im Gegenteil: mit der
profanen Einlésung des alten Flugtraums durch die
zivilisierte Flugtechnik 16ste sich das Fliegen als
Bildmotiv in der bildenden Kunst mehr oder weniger
in Luft auf, was aber nicht heif3t, daf3 Fliegen und
Schweben Anathema der modernen Kunst
geworden wéren. Doch wo Gétter und Engel dank
technischer Hohenflige aus dem Himmel vertrieben
wurden und dem fligellahmen Ikarus maschinelie
Abhilfe geschaffen werden konnte, da erweist sich
die Darstellung des Flugvorgangs selbst, sei er nun
mit organischem Fllgelschlag oder mechanischem
Antrieb und starren Filigeln in Gang gesetzt, als
klnstlerisch wenig fruchtbar. Ausnahmen, wie z. B.
die technikeuphorische ,Neuen Sachlichkeit" der
Zwanziger Jahre oder die gelegentliche Wieder-
aufnahme des Ikarus-Motivs, bestatigen da nur die
Regel.

An die Stelle der Darstellung des Flugmotivs trat in
der modernen Kunst die Reflexion und Verarbeitung
der fliegerischen Sehweise. Die Suche nach
Bildaquivalenten fur die ganz und gar neuartige
Raumerfahrung und Sichtweise des Fliegenden
flhrte zu grundstirzenden Verdnderungen auch in
der Malerei, von Walter Benjamin in der Beob-
achtung zusammengefafit: | Jahrtausendelang ist
die Vertikale die Achse gewesen, aus der sich der
Mensch auf der Erde umsah. Das Flugzeug hat das
Monopol der Vertikalen gebrochen® (1) und damit
auch indirekt das Monopol des Abbildungsprinzips
in der Kunst. Solche Interdependenzen zwischen
Flugperspektive bzw. Flugraumerfahrung und
gegenstandsloser Malerei lassen sich vor allem in
Werken der russischen Avantgarde entdecken —
womit wir beim Thema wéaren.

Von kauwm einem andaren Theme
rugsische Kunst in den-ersten

5 Jahrhunderts vielleicht so eingenommen

wie von der Vorstellung des ["ir':"._jt'll'.: Hierbei reich
das Spekirum an Bedeutungen, die von den
Kinstlern mit dem Fliegen assoziiert wurden, von
der physischen Fortbewegung des menschlichan
Korpers im Luftraum dber den Gedankenflug und
den freien Flug der Phantasie bis zur symbolischen
Verknipfung der Freiheit von aller Erdenschwere mit
der Befreiung vom irdischen Jammertal durch die
revoltiondre Aktion. SchlieBlich verstanden die
russischen Konstruktivisten auch die aviatische
Eroberung des Himmels und Weltraums als
technisch-kommunikativen Strang der universalen
Weltrevolution.

Fruh schon und immer wieder erhoben sich aus den
Reihen der russischen Kinstler aber auch Gegen-
stimmen zur aillgemeinen Technikeuphorie und
Fortschrittsglaubigkeit am Beginn des neuen
Zeitalters der mechanisierten Fliegerei. Warnende
Stimmen weisen auf den unwiederbringlichen Wirk-
lichkeitsverlust durch eben jene Selbsterhebung und
Loslosung des Menschen von der Erde hin, die von
der anderen Seite als totale Beherrschung der
Naturkréfte und als Wirklichkeitsgewinn im Zeichen
titanischer Allmacht gefeiert wird. ,Die Technik -
und besonders die Flugtechnik, doch nicht sie allein
— untergrabt die mystisch und mythologisch be-
glaubigte Erdgebundenheit des Menschen, sie
gefahrdet den Menschen, indem sie ihn von einer
Lebenssphare und Lebensweise trennt, der er,
organisch wie geistig, seit je zutiefst verhaftet war,
die ihn restlos barg und pragte” (2).

Auffallend die Skepsis, mit der russische Klnstler,
Maler wie Dichter, der allgemeinen europaisch-
amerikanischen Flugbegeisterung am Ende des
ersten Jahrzehnts unseres Jahrhunderts begegnen.
Die Jahre 1909/1910 erleben die ersten &ffentlichen
Schaufllige, in Amerika und Paris ebenso wie in
Moskau und Odessa, wobei der motorisierte Flug-
apparat kometenartig zum populédrsten Fort-
bewegungsmittel aufsteigt. Inmitten dieser Flug-
euphorie, die RuBland nicht anders als Westeuropa
erfaf3t, warnt das ungekrdonte Haupt der russischen
Symbolisten, Alexandr Blok, in seinem Gedicht
LAviator” (,Flieger") vor der Hybris rekordsiichtiger
Himmelsstirmer. Der Absturz des vom Motoren-
glanz verblendeten Piloten scheint dem fortschritts-
skeptischen Dichter unumgénglich. Nach dem
wtraurigen Weltrekord® und Applaus der sensations-
hungrigen Menge stlrzen Flieger und Maschine auf
die Erde hinab, wo sie zerschellen.

,Da héngt das Tier mit verstummten Schrauben

Im firchterlichen Winkel der Luft.

Such du mit geblendeten Augen

Halt wo nichts halt.

Vorbel. Auf der Ebene Gras

Liegt der zerbeulte Bogen des Fliigels.

Im Gewirr des Metalls etwas das

Einer Hand gleicht" (3).

Das 1910 niedergeschriebene Gedicht an den
verunglickten Flieger widmete Blok ein Jahr spéater
dem russischen Piloten V. F. Smit, der beim
Schaufliegen vor seinen Augen abstirzte. Den Tod
des Piloten sah der Dichter als Menetekel einer
bedrickenden Gegenwart und noch bedrohlicheren
Zukunft, wo in der nur vermeintlich befreienden



Vereinigung von Mensch und Maschine das Mecha-

rische Uber das Organische und die Ratio Uber die

Intuition den Sieg davongetragen haben und
deshalb beide, ihres Ausgleichs beraubt, unter
gehen werden. Der ,Arm* des Piloten wirkt , toter
als jeder Hebel", nicht erst inmitten der abge-
stlrzten Wrackteile, sondern leblos schon in dem
Moment, wo er, mit dem SteuerknUppel ver-
schmelzend, vom Willen getrieben wird, im
Flugapparat den Kérper zum Geschwindigkeits- und
Hohenrausch zu treiben. Im gleichen Jahr, als Blok
sein technik- und zeitkritisches Gedicht auf den
exemplarischen Tod des motorisierten Fliegers
verfaBte, halt er die Totenrede am Grab des be-
deutendsten Malers unter den russischen Sym-
bolisten, des in geistiger Umnachtung frih
vestorbenen Michail Vrubel. Den Kinstler erkennt
der Dichter, im Gegensatz zu dem von Fort-
schrittsillusionen verfiihrten Piloten, als den wahren
»Propheten” der Zukunft. Denn ,davor, was Vrubel
und ihm &hnliche der Menschheit einmal im Jahr-
hundert einen Spalt weit 6ffnen, kann ich nur er-
beben. Die Welten, die sie sahen, sehen wir nicht"
(4). ,Vrubel kam zu uns mit einem vom Wahnsinn
gezeichneten, aber gllickseligen Gesicht. Er ist
Bote. Er verkilindet, daB die blaulila Nacht der Welt
gesprenkelt ist mit dem Gold des antiken Abends.
Sein Damon und Lermontovs Damon sind Symbole
unserer Zeiten* (5).

Den Nekrolog nimmt der Redner zum Anlaf3, dem
letzten groBen Gemalde (139x387 cm) Vrubels, dem
~Gestlrzten Damon® (Abb. 1) von 1901/2, eine ein-
gehende Betrachtung zu widmen. Mit dem Thema
des gefligelten Damons hatte sich der Maler seit
1890, als seine ersten lllustrationen zu der Vers-
erzéhlung ,,Der Ddmon* des russischen
Romantikers Michail Lermontov entstanden, immer
wieder in zahlreichen Variationen auseinander-
gesetzt. In Ubereinstimmung mit dem Poem
Lermontovs erscheint der Ddmon keineswegs als
Inkarnation des Teufels. Vrubel stellt ihn uns als den
tragischen ,Paradiesvertriebenen® (Lermontov) vor.
Ruhelos in den Luften umhergetrieben kann der
Geist keine Erlésung finden — weder in der Liebe
noch im Tod, da ihm beide auf ewig versagt bleiben.
Vergeblich sucht der aus den himmlischen Sphéren
»Gefallene Engel” nach geistiger und seelischer
Ganzheit im Glauben und in der Liebe. Dieser
Damon ist nach Vrubels eigenen Worten ,nicht so
sehr ein boser als eher ein leidender und trauriger
Geist, aber trotzdem ein machtiger und erhabener” (6).
In diesem Zwiespalt verkérpert der Damon auch
den symbolistischen Kinstler, der die Gegensatze
und Zerrissenheit der Zeit in sich auszutragen und
in einer groBen kinstlerischen Synthese zu ver-
einigen sucht. Die Verlassenheit des Ddmons gleicht
der Einsamkeit des Klinstlers, der die BlUrde seines
Willens zur ,Weltsynthese* (A. Blok) zwischen Kunst
und Leben unverstanden und alleine tragen muB.
Dieses Selbstgefiihl der Symbolisten trat besonders
intensiv im RuBland der Jahrhundertwende zutage,
wo die sozialen Widerspriiche und die Konflikte
zwischen technisch-industrieller und seelischer
Entwicklung besonders hart aufeinanderprallten,
bis sie sich in den Revolutionen von 1905 und 1917
entladen haben.

~Wenn er in seinen Schopfungen standig zum
,Dadmon* zurtickkehrte”, schrieb der Maler und
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Kunstkritiker Aleksandr Benois zum Tode Vrubels,
rerriel er damit nur das Geheimni iner Missian

Er st war der Damaon, der ¢ ene schone
Engel, dem die Welt standic eude und standige
Qualen bedeutete, dem die menschliche Gesell-
schaft sowohl briderlich nahe als auch hoffnungs-
los fern stand.” Benois fUgt im Hinblick auf das zu
seiner Entstehungszeit heiBumstrittene, weil als
Symbol der Epoche empfundene Gemalde des
.Gefallenen Damons"” hinzu: ,,Auf seinem Flug von
irgendwoher tief aus den Bergen prallte er gegen die
rauhe, harte, grobe russische Wirklichkeit, zer-
schellte und zerfiel in kostbare Splitter” (7).

Dieser Damon, geflligelt und gestlrzt, ist als Inbild
des tragischen, an der Zeit leidenden Kinstlers fur
Vrubel wie fur Blok das Gegenbild zum technik-
glaubigen, zukunftsgewissen Zeitgenossen, der im
rekordsUchtigen und fortschrittstrunkenen Piloten
seine Symbolfigur findet. Doch Dichter wie Maler
verwenden den Ausdruck der christlichen Termin-
ologie nicht mehr, den ,,gefallenen Engel” nennen
sie den , gestlrzten” — eine semantische Akzent-
verlagerung, worin das neue, technische Zeitalter
anklingt. Auch D&monen fallen in modernen Zeiten
nicht mehr von Gott ab, sie stiirzen, Fliegern gleich,
vom Himmel, ohne wie jene sterben zu kénnen, weil
ohne menschlichen Leib.

Vrubels ,,Gestlrzter Damon® antizipiert den moto-
risierten Flieger der Gegenwart in mythologischer
Gestalt. Ineins damit verwandelt sich die Figur der
christlichen Mythologie in den modernen Zeit-
genossen aus Fleisch und Blut. Mit zerschlagenen
Gliedern — eine Paradoxie, stellt man die Kérper-
losigkeit des Damons in Rechnung - liegt der Ge-
sturzte hilflos am Boden. Seine Gestalt und Lage
entsprechen dem Bild, das zeitgendssische Be-
schreibungen der Uber hundert zwischen 1908 und
1911 todlich abgestlrzten Piloten liefern: Ein
Klumpen aus Fleisch und Knochen, in die Erde
eingeschlagen und von dieser kaum mehr unter-
scheidbar. Was viele Kritiker an Vrubels gesturztem
Flieger als anatomische Fehler oder outrierte
Manieriertheit bemangelten, das Steife von Rumpf
und Beinen, die scharf abgeknickten Arme und die
Abtrennung des Kopfes vom Leib, das kann mit
gutem Recht als realistische Darstellung des
zerschellten Korpers angesehen werden, wie auch
das Ineinander von Leib, Erde und Flugeln der
todbringenden Verschmelzung von Flieger und
Maschine nach dem Absturz entspricht: ,,Im Gewirr
des Metalls etwas das / Einer Hand gleicht”, heif3t
es in Bloks Gedicht.

=N

Auch wenn Vrubels ,,Gestirzter Damon*® fir Blok der
wahre, weil an den Widersprichen der Epoche tra-
gisch zugrunde gehende Held und damit positives
Gegenbild zum motorisierten Aviator ist, der nur
aufgrund eigener Selbstiiberheblichkeit oder einer
technischen Panne abstlrzt, so kann der Betrachter
dennoch die Bezugnahme der Darsteliung auf die
Erfahrung des Fliegens nicht Uibersehen. Ins-
besondere auf dem Gemadlde ,Fliegender Ddmon*
(Abb. 2) von 1899 breitet sich die Bergwelt in der
Tiefe zu einem Panorama aus, dessen reale Er-
streckung auf einer Bildbreite von Uber vier Metern
die Sicht aus dem Flugzeug ebenso suggeriert, wie
der weit Uber den héchsten Berggipfeln in
schwindelnder Hohe gelegene Betrachterstand-



unkl, Der von hoch oben gemalte Blick aut die
Gipfel weist dem Betrachter nicht mehr, wie bei
nahezu allen historischen Vorbildern, den Stand
punkt auf einem hach gelegenen Berg, einem Turn
oder Uber den Wolken zu. FUr den fliegenden
Damon wéahlt Vrubel vielmelir eine steile und gleich-

zeitig panoramatische Sicht, die imaginativ den
Blick aus dem frei im Luftraum gleitenden Flugzeug
antizipiert. Mit den vor Wehmut starren, aufge-
rissenen Augen des Damons schaut der Betrachter
hinab in die kalte, kahle und leblos menschenleere
Berglandschaft — kein Boden unter den FlBen, nicht
einmal eine schmale Plattform, die letzten Kontakt
mit der Erde bietet.
Wahrend in Lermontovs Gedicht Begriffe wie
L,Hohe" und ,Flug” — ,,Und Uber des Kaukasus
Hohen / der Paradiesvertriebene flog" ~ vor allem
eine physische Bedeutung und narrative Funktion
haben, erhalten sie in Vrubels Gemalde einen
durchaus metaphysischen Sinn. In der gehobenen
Atmosphére und mythologischen Stilisierung des
eigenen Lebens zur asthetischen Existenz, ist unter
den russischen Symbolisten viel vom Héhenflug der
Seele und der kiinstlerischen Phantasie die Rede,
ein Flug, der den Klnstler aus den Niederungen des
mechanisierten, gleichférmigen Alltagslebens in
hohere, geistige Spharen emportragen sollte.
Andrej Bely, der mit A. Blok zu den bedeutendsten
Literaten des symbolistischen ,,Argonauten“-Zirkels
zahlte, schreibt, ruckblickend auf die Zeit der hohen
Ideale einer Menschheitsverbriiderung und
Welterldsung, mit ironischem Unterton: ,,1902
glaubte ich, alle wirden wir uns unverziglich
verblinden — eine Kommune von Neuerern, und wir
wurden fliegen. 1904 flog ich tatsachlich — aber
nicht in den Azur-Himmel, sondern kopfliber in den
Staub und in die Asche® (8). Das Leben empfindet
Blok als ewigen Kampf zwischen Chaos und
Kosmos. Entsprechend ordnet er diesen beiden
Grundkraften zwei Farben zu: dem Chaos das
Blauviolett der Dd&mmerung. Es tritt auf, bevor die
Welt im Schwarz der Nacht versinkt. Den geord-
neten Kosmos aber sieht der Dichter in leuch-
tendem Gold erglédnzen — ein im Abglanz des
verlorenen Paradieses im vormals ,Goldenen Zeit-
alter”. Entsprechend seiner Farbverteilung bezeich-
net Blok denn auch die symbolistische Kunst als
»Suche nach dem verlorenen goldenen Schwert,
das das Chaos aufs neue durchbohrt, die tosenden
violetten Welten ordnet und besanftigt” (9).
In den koloristischen Akkorden des ,Gestlrzten
Damon” sieht Blok diesen Kampf zwischen den
Farben des Chaos und der kosmischen Ordnung
mit duBerster Intensitat gestaltet und ausgetragen.
,Ein in der Welt noch nie geschauter Sonnen-
untergang vergoldet noch nie geschaute blaulila
Berge. Das ist nur unsere Benennung fur jene drei
dominierenden Farben, fUr die es noch keinen

. Namen gibt und die nur als Zeichen (als Symbol)
dessen dienen, was der Gefallene Engel selbst in
sich birgt: ,Und Odnis ist ihm auch das Bése' . . .
Aus der Tiefe kriecht langsam die blaue Dammerung
der Nacht herauf, noch zégernd, das Gold und das
Perlmutt zu Uberfluten. In diesem Kampf zwischen
Gold und Blau dammert schon etwas anderes; im
Klnstler tut sich das Herz des Propheten auf".
Ungeachtet seiner Tragik verkindet Vrubels
,Gestlrzter Damon®, ,,dal3 die blaulila Nacht der

Welt gesprenkelt ist mit dem Gold des antiken
Abends” (10}, d. h. mit Hinweisi f die Riicklcunft

5 verlorenen .(aoldenan Leit:

3" und sei es

auch nur in der Kunst.

Uie Botschafl des ,Gestlrzten Damon™ interpretiert
A. Blok nicht allein als katastrophische Schau auf
den gegenwartigen Weltzustand. Der Aufprall des
schutzlos nackten, gefiederten Kdrpers auf felsiges
Gestein, wie auch der Kampf in den Farbgegen-
satzen wird besanftigt im flieBenden Rhythmus
schwingender Linien und vibrierender Farbflecken,
eingewoben in den symphonischen Zusammen-
klang der ,blaulila Nacht der Welt® mit dem ,,Gold
des antiken Abends*“. Den qualvollen Sturz des
Menschen aus der harmonischen Ganzheit des
.goldenen Zeitalters” in die rauhe, zum zerklifteten
Gestein erstarrte Gegenwart, fangt das Gemalde auf
in der Harmonie seiner musikalischen Formen.

Ein rhythmisch schwingender Klangteppich aus
golddurchwirktem Brokat umfangt den zerbro-
chenen aber weiterhin lebendigen Leib des
Gestlrzten mit weich flieBenden und zugleich hart
zersplitterten Formen, warmen und zugleich kalten,
hell leuchtenden und tief dunklen Ténen.

Das Leiden an der Zerrissenheit der Jahrhundert-
wende zwischen der alteuropaischen Kultur und
dem heraufziehenden Industriezeitalter faBte Robert
Musil in Gegensatzpaaren divergierender Traume
und Alptrdume: ,man war gldubig und skeptisch,
naturalistisch und prezidse, robust und morbid; man
traumte von alten Schldssern, herbstlichen Gérten,
glasernen Weihern, Edelsteinen, Haschisch, Krank-
heit, Dadmonien, aber auch von Prarien, gewaltigen
Horizonten, von Schmiede- und Walzwerken,
nackten Kampfern, Aufstdnden der Arbeitssklaven,
menschlichen Urpaaren und Zertrimmerung der
Gesellschaft” (11). Fir die russischen Symbolisten
wie Vrubel und Blok konnten diese Widerspriiche
allein gelindert, wenn nicht gar aufgehoben werden
im Gewahrwerden der ,,Weltsynthese". Vernehmbar
solite sie sein in einem einheitlichen musikalischen
Klang, der allen widersprUchlichen Erscheinungen
zugrunde lag. , All diese scheinbar so unterschied-
lichen Fakten haben fir mich einen (umfassenden)
musikalischen Sinn . . . und ich bin Uberzeugt, daB
sie in ihrer Gesamtheit stets einen einheitlichen
musikalischen Elan (napor) ergeben” (12), bekennt
A. Blok in der Vorrede zu seinem Poem ,Ver-
geltung®, das den Zwiespalt der Zeit in Verse faBt:
,Das zwanzigste Jahrhundert — finsterer,
Furchtbarer, unbehauster (doch Luzifers
Schattenfligel — schwérzer,

Riesig — und ungeheurer noch).

Und unaufhérlich brilin Maschinen,

Verderben schmiedend Tag und Nacht.

Und alles, woran man einst glaubte,

Sieht das BewuBtsein jetzt als Trug,

Zu leeren, fremden Horizonten

dréhnt eines Flugzeugs erster Flug* (13).

»Der fliegende Ddmon“ und ,,Der gestirzte Damon*
von Vrubel stehen ebenso wie die Flugdichtung von
A. Blok exempiarisch fiir die skeptisch resignative
Haltung der russischen Kunstler im ersten Jahrzehnt
des neuen, von Maschinen beherrschten Jahr-
hunderts. Im motorisierten Flugzeug fand die
Technisierung und Mechanisierung aller Lebens-
vollziige ihren schlagendsten Ausdruck. Den
Himmel fegte es leer von allen mystischen Geheim-

9



nissen, Sehnsuchlisprojektionen und Phantasi

tebilden, zurlicklas

Atmen und zum Schwebern.
In ihrem Bamilhen o air ]
tisierung des Lebens, dazu ersonnen, den Zumu-
tungen und Trivialitdten der Gegenwart zu
entfliehan, konnten die russischen Symbolisten aul
die Entmystifizierung von Hirnmel und Erde nur mit
einer katastrophischen Sicht auf die Maschine
reagieren, eine Sichtweise, die auch noch ihre
schérfsten Kritiker im Bereich der Kunst, die
russischen Futuristen, teilten, obgleich ihr
Programm nicht das Leben zur Kunst, sondern in
umgekehrter Richtung die Kunst zum Leben fihren
wollte.

Augenfallig trat das Flugzeug in der russischen
Kunst erstmals im Dezember 1913 in Erscheinung,
als im Finale der ersten futuristischen Oper ,Sieg
Uber die Sonne*, aufgeflihrt in St. Petersburg,
begleitet von Propellergerduschen und Motoren-
geknatter Flugzeugteile auf die Bihne fielen. Der
Flugzeugabsturz |6ste zunachst groe Verwirrung
aus. Sie duBerte sich in der Sprachverwirrung der
Schauspieler: ,,zakuverkalaj zatschesalsja" rufen sie
und ,sprenkurezal stordvan entel ti te". Doch dann
erscheint unversehrt der Pilot auf der Buhne,
lachend singt er ein ,Kriegslied”, komponiert aus
sinnfreien Lauten: i 11/ krkr/tlp/timt... " (14).
Das Libretto der Oper stammte von A. Kru€onych,
die Musik von M. Matjusin und die Ausstattung
hatte der Maler K. Malevi¢ tibernommen. Der
inszenierte Flugunfall war eine Hommage an den
tatsdchlichen Absturz des futuristischen
Dichterfreundes

V. Kamenskij. Im Mai 1912 zerschellte seine Flug-
maschine auf sumpfigem Boden in Polen. Der
diplomierte ,pilot-aviator kam knapp mit dem
LLeben davon. Der Absturz besiegelte das Ende
einer begeistert und mit reger Anteilnahme der
Futuristen begonnenen Karriere als ,Kinstler-
Flieger" und die Ruckkehr zur Dichtung und Land-
wirtschaft.

Obgleich Kamenskij und seine futuristischen Mit-
streiter die Flugbegeisterung der italienischen
Futuristen teilten, schlossen sich die Russen ihrer
Fetischisierung der Maschine und Geschwindig-
keitseuphorie zu keinem Zeitpunkt an. So mokiert
sich Kamenskij bereits 1911 Uber den ,,Unsinn” der
JKritiker”, die ,uns weiterhin MARINETT! & Co.
aufschwatzen* wollen: ,Doch was es da an
Gemeinsamem mit uns, den russischen Fuiuristen,
gibt, ist mir unverstandlich” (15).

Die Flugapologie des russischen Futurismus,
schriftlich seit 1909 dokumentiert, unterscheidet
sich von ihrer italienischen und auch deutschen
Version vor allem in der Bewertung des Verhalt-
nisses von Natur und Technik. Die Russen begrii3en
das motorisierte Fliegen nicht als Sieg des
Menschen tiber die Natur sondern als Triumph der
natirlichen Lebensenergien Uber die leblosen
Objektivationen der modernen Zivilisation. lhnen ist
nicht so sehr der Flugapparat als Beschleunigungs-
maschine und Symbol technischen Fortschritts von
Bedeutung, denn als Hilfsmittel zum Erleben des
Luftraums und zur Eréffnung neuer Erfahrungs-
dimensionen.

Die Veranderung unserer Wahrnehmung beim
Fliegen ist denn auch das eigentliche Thema im
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Jahrhunderte gehen ineinander Uber, der Sprung in
die Zukunft ist ebenso moglich wie die Ruckkehr
aus ihr. ,,Auf Radern von Flugzeugen fahrt der Rei-
sende durch alle Zeiten“ auf die Blhne, ,an ihm
sind Blatter mit der Aufschrift: Steinzeitalter, Mittel-
alter usw.” hefestigt. Der Flugradfahrer proklamiert:
slch werde durch alle Jahrhunderte reisen; ich war
im 35., dort ist Kraft ohne Gewalt . . .
Gespenstisches Reich.”

In diesem futuristischen Reich herrscht eine
gewaltlose Kraft, die unsere traditionelle, am Wirken
der Schwerkraft orientierte Wahrnehmung nach-
haltig irritiert. ,Glaub nicht dem alten MaB*®, ,Glaub
nicht den alten Gewichten", ruft der Flieger den
Reprasentanten der alten Welt, Nero und Caligula,
zu. Denn im 35. Jahrhundert ist , der See schwerer
als Eisen“. Das Wasser ruht im See, die eisernen
Flugrader aber erheben sich in die Lufte. ,Nero
blickt vorsichtig durch das Lorgnon auf das Eisen
der Rader” und empoért sich: ,Unerhért, so die Alten
zu behandeln / Das Flugding ist nicht zu ertragen.”
Der Terminus ,Flugding" gehort zu jenen Neologis-
men, die von der motorisierten Fliegerei angeregt
worden sind. V. Chlebnikov, Dichterfreund des
Librettisten Kru€onych und Verfasser des Prologs
zur Oper, vertffentlichte wahrend der Arbeit an der
Oper, im Dezember 1912, bereits eine groBe Zahl
solcher Neologismen zur Fliegerei. Sie belegen das
friihe Interesse der futuristischen Dichter und Maler
am Erneuerungspotential der Fliegerei auch fur die
Kunst.

Auf das verkehrte Gewichtsverhélinis von Wasser
und Eisen anspielend, stellt Malevi¢ in einem
Kostimentwurf fur die Oper den Flieger in roter
Bekleidung vor einem angedeuteten See mit Fisch
(Abb. 3) dar. Am Abendhimmel darUber sind drei
Ubereinander gestaffelte Flugzeuge zu sehen. Der
zum Pik-Zeichen der Spielkarten verwandelte Kopf
deutet wohl, vergleichbar dem kartenspielenden
LAviator (vgl. unten), auf die Verbindung des
Fliegers zum ,Weltwillen* hin.

Eindrucksvoller fihrt Malevi¢ die neue Ordnung in
seinen Buhnenprospekten flr die Oper vor Augen.
Auf dem Prospektentwurf zur vierten Szene des
ersten Aktes schweben die beiden eisernen Flug-
zeugrader zwischen kubisch geometrisiertan
Flachen, Schriflzeichen, Kommata und Telegrafen-
drihten — ,Die futuristischen Lander werden sein; /
wen diese Drahte beunruhigen, der soll den Ricken
kehren” — um die riesige, in einem quadratischen
Kéfig gefangene Sonne. Einer neuen, noch seman-
tischen Ordnung angehdrend, kann sich der Sinn
dieser Zeichen dem alleine logisch denkenden
Verstand nicht erschlieBen. Diese rationalistische
Logik aber reprasentiert die besiegte und gefangen-
gesetzte Sonne, die ,mit frischen Wurzeln heraus-
gerissen (wurde). Sie rochen nach Arithmetik,
fettig.”

LWir sind frei. Es lebe die Dunkelheit” — skandieren
die Schauspieler und versuchen sich im unbe-
kannten ,10. Land"“ zurechtzufinden, wohin sie nach
ihrem Sieg dber die Sonne geraten sind. Hier ist die



3. Kasimir Malevi¢, Kostiimentwurf zur Oper ,Sieg tUber
die Sonne”, 1913, Aquarell, 54,5 x 36 cm, Russisches
Museum Leningrad

4. Kasimir Malevi¢, Universale Landschaft, 1913, Lithografie
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gestort, denn nicht nur Dunkelheit herrscht. D

wanrnehmung griandiich

i vier

Dimensionen haben ihre Logik und Orlentierun

funktion verloren, da mit der Sorine als dem Symi
des Rationalismus und der Aufklarung auch die
Logik der verstandesmafigen Weltsicht besiegt
worden ist. ,Und wenn man da die Treppe
hinauskletiert, ins Gehirn dieses Hauses, dort die
Tlr Nr. 35 6ffnet — ach, da ist ein Wunder! Ja, hier
ist alles nicht so einfach, obwohl es aussieht wie
eine Kommode — und mehr nicht! Und trotzdem
verirrst Du Dich und verirrst Dich.”

Die Bewohner des ,10. Landes” machen die
gleichen Erfahrungen wie die Flieger im Luftraum.
Ihre Wahrnehmung ist desorientiert, weil hier wie
dort die Schwerkraft auBer Kraft gesetzt wurde.

Die Orientierung nach polaren Werten wie oben und
unten, links und rechts, innen und auf3en hat ihre
Gultigkeit verloren. Eine Art ,Kommode" entwarf
auch Malevic flir das Blhnenbild zum ,,10. Land*,
mit Réhren entsprechend der Regieanweisung
LHauser mit AuBenwanden sind dargestellt, aber die
Fenster gehen seltsam nach innen, wie durchbohrte
Rohren.

Der noch wenig liberzeugende Versuch, mittels der
gleichsam invertierten Kommode die Erfahrung von
Schwere- und Richtungslosigkeit beim Fliegen zu
evozieren, wird von Malevi¢, angeregt durch seine
Arbeit an der Oper, im Jahr nach der Auffihrung in
zahlreichen Zeichnungen und Gemalden fortgesetzt.
Auf der Lithographie ,Universale Landschaft”

(Abb. 4) (1913) erblickt man die Fragmente eines
Propellers und die aus dem Opernprospekt be-
kannten Flugzeugrader. Begleitet werden sie von frei
fliegenden Kommazeichen, vom Kopf und den
Schwanzflossen eines Fisches — umhergewirbelt in
einem multiperspektivisch gezeichneten Raum aus
Strahlen, Fluchtlinien und Kreissegmenten, der
jegliche Festlegung auf das dreidimensionale
Koordinatenschema des traditionellen menschlichen
Erfahrungsraumes verweigert. Aus dem Mittelpunkt
der ,Universalen Landschaft® leicht nach links
verschoben, liegt eine Acht, das Zeichen fur Un-
endlichkeit. Die Erfahrung des unendlichen, weil
grenzenlosen Flugraums will die Zeichnung wieder-
geben. Der Betrachterstandpunkt ist mit dem Blick-
winkel des Fliegenden identisch, der den Luftraum
weder vor sich als Panorama, noch allein von oben
sieht. Der Flieger bewegt sich inmitten des Raumes,
dieser umgibt ihn ,universell”, d. h. von allen Seiten
in gleicher Weise. Als besonders verwirrend er-
weisen sich die steil von oben, wie aus dem Flug-
zeug gesehenen Fensterrahmen. Ungeachiet seiner
erhohten Lage sieht der Betrachter aber riicht durch
diese Fensterkreuze hindurch ins Innere der Hauser.
Paradoxerweise erdffnen sie ihm einen Blick nach
auBen auf eine prismatisch gebrochene Stadtland-
schaft voller Hausfassaden, dergestalt die Aus-
flhrungen des abgestirzten Fliegers aus der Oper
sichtbar machend: ,Von der Hohe der Wolken-
kratzer / Von Uberall her verreisen die Selbst-
fahrzeuge (Flugzeuge - d. Verf.) / Die Leute laufen /
mit den Melonen nach unten. / Und schiefe
Vorhéange / drehen die Fensterscheiben um.*

Im Entstehungsjahr der ,Universalen Landschaft®,
1913, verfaBBte Leonid Andreev, beileibe kein
Futurist, doch ein russischer Schriftsteller mit Flug-
erfahrung, eine Geschichte zum tdédlichen Absturz
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stellung
zugrundeliegl, wo alle Himmelsrichtungen ihre
gewohnte Ordnung verloren haben. Abgeldst vor
der Erde fUhil sich Andreevs Held sogleich ,in giner
anderen Welt, in einem anderen, einem leichten und,
wie der Traum selbst, unbegrenzten Element." | Ich
bin schon hoch oben”, dachte der Pilot bei sich.
LHier tut sich ja eine solche Weite auf, daB man
ehenso gut vorwarts und nach oben, zurtick und
nach unten gehen kann; wie auch immer ich will:
alles ist meine Bahn“ (16).

Den Flieger selbst stellt Malevi¢ in dem Gemalde
,Der Aviator” (Abb. 5) (1914) vor. Das Werk kann als
Schlisselbild fiir den Ubergang vom Kubofuturis-
mus zum schulbildenden ,,Suprematismus* gelten,
mit dem Malevic endglltig die irdische Wirklichkeit
verlaft und in hohere, gegenstandslose Sphéren der
Wahrnehmung aufsteigt. Der , Aviator®, eine damals
erst erfolgte Neubildung im russischen Wortschatz,
schwebt in voller Gestalt, angetan mit einem
metallen wirkenden Anzug aus schwarzweif
gemalten Réhren und Zylinder auf. dem Kopf, vor
einem kubistisch zerlegten Hintergrund. Allein das
Grin, Braun und Blau der Farbgebung lassen eine
Landschaft assoziieren. Erst bei ndherem Einsehen
erkennt man in der unteren Bildhélfte von oben aus
dem Flugzeug gesehene Hausdacher und Fenster,
die an die Ansichten der ,Universalen Landschaft”
denken lassen. Auch dieses Gemalde stellt eine
Absage an die Logik verstandesgeleiteter Wahr-
nehmung dar, fUr die russischen Futuristen eine
notwendige Konsequenz aus der Aufhebung der
Schwerkraft und Ablésung der tellurischen Weltsicht
durch die planetarische. Der groB3e weiB3e Fisch mit
den sdgezahnartigen Flossen und die riesige
Blattsdge auf der vertikalen Mittelachse des Bildes
symbolisieren das ,sdvig” (Verschiebung) genannte
Verfahren des ,,Alogismus". Durch die Zerteilung der
Gegenstandsformen in Fragmente und die Ver-
schiebung dieser Teile gegeneinander, soll nicht nur
eine neue, von der Abbildung intakter Gegenstande
unabhangige Bildordnung entstehen. Die ,Ver-
schiebung* ist zugleich ein semantisches Verfahren
zur Gewinnung neuer Sinneffekte.

Auf die auch bei den Dichtern des russischen
Futurismus gelaufige Anwendung dieses Verfahrens
auf das Wortmaterial weist die Trennung des Wortes
APTEKA (Apotheke) und die Verschiebung der
Silben A-PTE-KA auf der Bildftache hin. Die zu-
nachst unsinnig erscheinende Verknlpfung des
Wortes Apotheke mit der Gestalt des Fliegers erhélt
im Kontext des Bildes und seiner zwar herme-
tischen, aber dennoch entschllsselbaren Ikono-
graphie einen tieferen, oder besser hdheren Sinn.
Das Wort APTEKA mag der Maler einem der
eisernen Ladenschilder enthnommen haben, mit
denen die EinkaufsstraBen der russischen Stadte
bis zum |. Weltkrieg Ubers&t waren. Unter den
futuristischen Kunstlern und Dichtern erfreuten sich
diese Schilder groBer Beliebtheit. ,,Schritte, aufge-
hangt / an Aushéngeschildern® erblickt der Pilot von
oben in der Oper ,Sieg Uber die Sonne”. Im Bild des
LAviators® erscheint der Buchstabe A von der
Wortfolge abgetrennt, so als ob das Schriftschild
zersagt worden ware. Derart abgespalten, gesellt

e ger ,unive
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Aviators seinen Ausgang nimimt, genauer: dessen
Brennpunkt in der Null auf dem schwarzen Quadrat
des Zylinders liegt. Folgt man der an dieser Stelle

durch den Pleil markierten Bewegungslinie von links
nach rechts, so wird verstandlich, dalB die plastisch
dargestellte Gabel — auf anderen Bildern hatte
Malevic einen realen Kochloffel oder ein richtiges
Thermometermal montiert, um das ,alogische”
Zusammentreten der Gegenstande mit abstrakten
Formen zu betonen — auf dem Pfeil in die Nullform
transformiert wird und, verwandelt in reine weil3e
Energie, von diesem schwarzen Transformator aus
nach rechts hin abstrahlt. Im Kontext des Bildes
steht das A nicht nur fiur den Anfangsbuchstaben
des ,Aviators“, sondern zugleich fur den Anfang
eines Alphabetes, einer neuen Ordnung, die im
Nullpunkt, d. h. im Wahrnehmungszentrum des
Fliegers ihren Ausgang nimmt.

Zur weiteren Interpretation des Fliegerbildes bedarf
es der Hilfe eines Textes, den V. Chlebnikov, ein
Freund von K. Malevi¢ in diesen Tagen, verfal3te.
Auf die Erzahlung von ,KA“ stoBen wir durch die
letzte der abgetrennten Silben von A-PTE-KA.
Chlebnikov beschreibt ,KA" als ein mythisches
Flugwesen, mal Mensch, mal Tier oder Geist.
»Flugelschlagend, in grauen Kleidern®, schwebt es
Uber den ,Hausern einer Stadt" (17), ganz wie der
LAviator® in seinem grauen Anzug auf dem
Gemalde. Auch ein ,Zylinder” sitzt auf ,KA’s"
bisweilen ,vollig nacktem Koérper®. Gleich dem
Fisch, der den Aviator uberschneidet, ,kreuzte quer
durch KA hindurch® eine ,Badende®. Darauf wird er
von einem Fisch ,verschluckt®.

Der Ich-Erzahler schildert, wie er zusammen mit
~KA® umherstreifte, wie sie gemeinsam ,,das Larmen
Sikorskijs®, eines 1913 zu Bekanntheit gelangten
russischen Fliegers, horten und einem Maler be-
gegneten, der ,den Menschen stets nur ein Auge
malte®. Auch der Aviator ist mit nur einem Auge
dargestellt, wie auch andere, in dieser Zeit gemalte
Figuren von Malevi¢. Fir die Spielkarte in der Hand
des Fliegers mit dem Kreuz As findet sich in
Chlebnikovs Erzahlung ebenfalls eine Belegstelle.
Der Ich-Erzahler berichtet von seinem ,Kartenspiel*
mit ,Siebenen, roten Damen und Assen®. Doch als
Mitspieler stellt sich nicht irgendeine Person ein,
sondern der Weltwille" personlich. ,KA war mein
Vertrauter bei diesern Vergniigen” einer Kartenpaitie
mit der ,Weltnatur®. Zu guter Letzt sei noch die
Passage zu den weiBBen Lichtstrahlen zitiert, die
dem Zylinder des Aviators erntspringen. ,Zu jener
Zeil®, hebt der Erzahler an, ,als die Menschen zum
ersten Mal Uber die Hauptstadt des Nordens
flogen®, ,lebte (ich) in der Hohe" und ,interessierte
mich flr die Wellenldnge von Gut und Bose, traumte
von bikonvexen Linsen aus Gut und Bose, da ich
wuBte, daB die dunklen, warmenden Lichtstrahlen
zur Lehre vom Bosen, — die kalten und hellen
Lichtstrahlen zur Lehre vom Guten gehéren.” Das
Zeichen der Null im Zylinder des Fliegers kann man
aufgrund seiner doppelt konvexen Ausformung als
eine solche beiderseits gewdlbte Linsen ansehen,
von der die hellen Lichtstrahlen des Guten aus-



5. Kasimir Malevi¢, Aviator, 1914, Ol/Lw., 125 x 65 cm,
Russisches Museum Leningrad
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6. Kasimir Malevi¢, Kraftmensch, 1913-1914, Lithografie

gehen, wahrend die dunklen Im Schwarz der Kopf

hekleidung aufgsfangen werden

Wer ist nun dieser Aviator, der so viele Eigen
schaften und Symbole des literarischen KA" und
seines Erzéhlers auf sich vereint? Chelbnikov a5t
im Fortgang seiner Erzahlung keinen Zweifel an de
partiellen Identitat seiner mythischen Figur mit dem
LKA" der altagyptischien Mythologie. Unter ,KA®
verstanden die Agypter den einem Lebewesen zu-
geordneten Doppelganger. Diese personifizierte
Lebenskraft wird zwar mit dem Menschen geboren,
lebt aber tiber seinen Tod hinaus weiter. , KA"
garantiert so als UbernatUrliche Lebenskraft das
Fortleben des Menschen im Jenseits in Gestalt
materieloser Kraft.

Im modernen Flieger, dem motorisierten Aviator, will
Chlebnikov den legitimen Erben des \KA" erkennen.
Malevi¢ scheint ihm darin zu folgen. In der Er-
zahlung wird eine direkte Verbindungslinie von der
altagyptischen mythologischen Figur bis zum zeit-
gendssischen russischen Flieger namens Sikorskij
gezogen, wenn Chlebnikov den Ich-Erzahler ,(ber
die sieben Stufen der Zeit“ nachdenken laBt.
~Agypten — Rom, das Heilige RuBland, England, und
aus dem Staub des Kopernikus schwamm ich, im
Larm Sikorskijs, zum Staub Mendelejevs.”

So ist die literarische Figur des ,KA" niemand
anderes als der Doppelganger des Erzahlers selbst,
die Ubernatlrliche Lebenskraft aus der Mythologie
und ein moderner Pilot zugleich. Weil auf dem
Gemalde von Malevi¢ der Aviator alias ,KA" mit
dem ,Weltwillen* Karten spielt und ihm dabei auch
noch die Lichtstrahlen des Guten und B&sen aus
dem Kopf entspringen, erscheint uns der mytholo-
gisierte Aviator als die personifizierte Lebenskraft
und der Fihrer ins Reich des Uberirdischen. ,\Wenn
die Schwerkraft viele und vieles lenkt” schreibt
Chlebnikov 1913 zu dieser metaphysischen Sicht
des Aviators, ,,s0 sind Luftschiffahrt und verhaltnis-
maBige Unsterblichkeit miteinander verbunden*
(18). Wenn es noch eines weiteren Beweises fUr die
Reinkarnation des &gyptischen ,KA® in der Gestalt
des Aviators von Malevi¢ bedUrfte, so gibt daflr das
schwarze Viereck mit der Krempe eines Zylinders
den besten Hinweis. Darstellungen des KA" im
alten Agypten kennen die Ersetzung des Kopfes
durch ein schwarzes Viereck.

Von einem schwarzen Viereck verdeckt ist auch das
Gesicht des ,Kraftmenschen* (Abb. 6) der Zukunft,
den Malevi¢ fur die Oper ,Sieg Uber die Sonne*
entwarf, wo das Flugthema zuerst angeschlagen
worden war. Unter der schwarzen Scheibe befindet
sich auch hier eine groBe Null, nicht anders als auf
dem schwarzen Zylinder des ,Aviators”. Die Null-
form markiert ebenso wie das schwarze Rechteck
die Schwelle zwischen der alten, gegenstands-
bestimmten und raumorientierten Welt zur neuen,
die von Kraft, Bewegung und Zeit geformt wird. Der
Flieger, bzw. ,Aviator”, ware demnach als eine
Gestalt des Ubergangs zu verstehen, d. h. er steht —
vielmehr schwebt er, halb noch Naturwesen, halb
schon Ubernatlrlicher | Kraftmensch® — an der
Schwelle zwischen der alten, von praktischen
Gegenstanden und Nutzendenken beherrschten
Welt und der neuen, jenseits der Null, die ganz aus
Licht und Energie gebildet ist.
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estimmt. Ganz im Gegenleil. Die Flugtechnik ist ftr
ihn nur ein Vehikel zur Erlangung der Schwere-
losigkeit und damit zur Passage in den Ubernatir-
lichen Raum, jenseits des Nullpunktes und
schwarzen Quadrates, als dem Inbild von Tod und
Verwandlung. Das von Intuition und Flugphantasien
regierte ,10. Land® beschreibt der Kunstler, in
Ankniipfung an die Oper, als ein lUbernatirliches
Reich, vielleicht eine Traumregion, ohne Gegen-
stande und materiellen Mangel, eine harmonische
Sphére, wo alleine geistige Krafte des Lebens
walten.
Gleichsam wie eine abstrakte Ausfuhrung des
doppelkdpfigen Janus, des Gottes allen Anfangs
und Ubergangs, inm waren die Schwellen und Tore
geweiht, erscheint die ,bikonvexe Linsenform* der
Null auf dem Haupt des ,Aviators”. Hier wird die
banale Welt der praklischen Gegenstande, sym-
bolisiert durch die EBgabel, auf Null gebracht und
wiedergeboren als immaterielle (ibernatdrliche
Energie im strahlenden Lichtkegel.
Die Vorstellungen von Tod und Wiedergeburt, die
sich seit altersher mit dem Motiv der Schwelle, dem
Nullpunkt, der nachtschwarzen Flache, dem ,KA®
und dem Fliegen verbinden, sind Malevi¢ durchaus
bewuBt, ja von ihm ausdricklich als Assoziationen
des Betrachters zu den nachfolgenden gegen-
standslosen Bildern des ,,Flug-Suprematismus*
intendiert. Dieses Verstandnis finden wir auch in
der Selbstinterpretation der Entstehung des
~Schwarzen Quadrates auf weiBem Grund® von
1915, das in dem schwarzen Rechteck des Zylin-
ders prafiguriert war. Malevi¢ versteht dieses
L~Schwarze Quadrat” als Nullform der alten gegen-
standsorientierten Welt und als Urform der neuen,
vom gegenstandslosen , Suprematismus* noch zu
gestaltenden Wirklichkeit: ,,Ilch aber verwandelte
mich in die Nullform und kam jenseits heraus: 0-1*
(19), so erlautert der Maler 1915 den Ubergang von
der immer noch gegenstandsorientierten Malerei
des Kubofuturismus in die suprematistische
Gegenstandslosigkeit als Verwandlung der eigenen
Person, im Sinne eines Ubergangs vom Tod zur
Wiedergeburt in einem neuen Lebensraum. Malevi¢
schildert diese Passage nicht nur als BewulBtseins-
wandel oder schon gar nicht als nur stilistische
Veranderung in seinem kunstlerischen Schaffen,
sondern ganz im Sinne mythologischer und reli-
gidser Ubergangsrituale als Eintritt in eine neue, der
Wahrnehmung bisher nicht zugangliche, geistige
Welt. Die Wahrnehmungsveranderung beim Fliegen
nindmt der Kunstler denn auch als Beleg fur eine
grundlegende Veranderung der Wirklichkeit auf
inrem erwarteten Weg zur vollkommenen Gegen-
standslosigkeit.
,0,10 Null-Zehn“ nannten denn auch die Klnstler
die Letzte futuristische Ausstellung von 1915, in der
diese Passage von den Resten der futuristischen
Gegenstandlichkeit zur radikalen Gegenstands-
losigkeit manifestiert werden sollte. In der Koje von
Malevi¢ (Abb. 7) hing das schwarze Quadrat in einer
Ecke hoch unter der Decke, so als ob es gleich aus
dem Ausstellungsraum herausfliegen wollte. An den
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Vanden waren ausschiiellich gegenstandsiose

Gemalde in kréfligen Farben zu se

weiflerm Bildgrund die geomelrisierten Formen In

dynaimischen Konfigurationen schweblten

Die Empfindung des Fliegens und Schwebens im
unbegrenzt freien Raum stellt sich vor diesen
Bildern ein. Titel wie ,Fliegendes Flugzeug™ zeuge

von dem Bemiihen um Uberwindung der Erd-
gebundenheit, wenigstens im Medium des Bildes.
AuBerungen belegen, wie Malevi¢ diese Losldsung
von der Erde durch die allein optisch vermittelte
Empfindung des Fliegens als durchaus existentielle
Befindlichkeit empfand. ,,Eine gemalte Farbflache,
auf einer weiBen Leinwand schwebend, verleiht
unserem BewufBtsein unmittelbar ein starkes
Raumgeflhl. Ich werde in eine endlose Wiste
getragen und flhle schépferische Punkte des

Alls ringsum* (20).

Zwel Jahre spater, im Jahre 1918, formuliert
Malevi¢ dieses vom Schweben herrGhrende
Freiheitsgefuhl unter dem Eindruck der Oktober-
revolution mit umstUrzlerischem Pathos: ,Wir, gleich
einem neuen Planeten auf dem blauen Dom der
gesunkenen Sonne, wir sind die Grenze einer
absolut neuen Welt und erkldren hiermit alle Dinge
flr grund- und bodenlos” (21).

Ein Jahr weiter, und Malevi¢ transzendiert auch
noch das Blau des Himmels. Mit seinem weiBen
Quadrat, schwebend auf weiem Grund, lie3 er
selbst noch den Héhenflug der himmelsstirmenden
Flugpiloten hinter sich, so jedenfalls sah es der
Kinstler selbst: ,lch habe den blauen Lampen-
schirm der Farbbegrenzungen durchbrochen und
bin zum Weil3 weitergegangen. Schwebt mir nach,
Genossen Aviatoren, ins Unergriindliche. Schwebt!
Die freie weiBe lUnergrindlichkeit, die Unendlichkeit
liegt vor Euch!* (22).

Einige Kinstler folgten Malevi¢ bei seinen kinst-
lerischen H6henflligen, ohne daf3 sie aber immer zu
gleich befriedigenden Ergebnissen gekommen
waren. Als ein Vorlaufer fur die Figur des ,Aviators*
kann der 1912/13 entstandene ,Flieger" des
Malerfreundes A. Morgunov gelten, auch wenn
dieses Gemalde nichts von dessen Komplexitét und
Gedankenreichtum aufzuweisen hat. Ein weiteres
Gemalde des selben Morgunov mit dem Titel ,,Werk-
raum des Fliegers” (Abb. 8) zeigt eine ebenfalls
wenig Uberzeugende Komposition in kubofuturi-
stischer Manier mit zwei eingesprengten Gesich-
tern, einer Uhr, einer groBen Axt und einem von
oben gesehenen Flugzeug, das eher wie ein Papier-
flieger von Kindern, denn als Wiedergabe eines
Flugzeugs anmutet.

Der Ubergang vom gegenstandsfragmentierenden
Kubofuturismus zum gegenstandslosen Supre-
matismus fallt zeitlich in die Jahre des Ersten Welt-
krieges und damit in eine Zeit der militarischen,
zerstérerischen Nutzung des Flugzeugs. Die ganz
neuartige Gefahr eines grausamen Bombenkrieges
schon voraussehend, hatte der Dichter A. Blok
bereits 1911/12 in seinem Gedicht an den ab-
gesturzten Flieger die skeptische Frage gestellt:
,Oder hat dein Gehirn schon der Rauch / Kiinftiger
Kriege umnebelt, sahest du / Den fliegenden
Drachen, der die Erde anfaucht / Mit Atem aus
Dynamit?*



7. Letzte Futuristische Ausstellung 0,10 Null-Zehn,
Petrograd 1915, Koje von Malevic

8. Aleksej Morgunov, Werkraum des Fliegers, 1913,
Gouache/Lw., 50,5 x 36 cm, Slg. Costakis

Mit weniger Skrupel nahm Malevic die durch den
Flugzeugeinsatz ungleich dramatisierten Kampf-
handiungen zur Kenntnis. In einem van ihm ent-
worfenen Propagandaplakat (Abb. 9) gegen die
deutsche Armee werfen Flugzeuge vor den Matiern
von Paris Bomben auf die heranstUrmenden
Truppen ab. Plumnpen groBen Vdgeln gleich stehen
die franzdsischen Kampfflugzeuge am Himmel,
wahrend unten auf dem Feld die Gebeine der
deutschen Soldaten im Umkreis der einge-
schlagenen Bomben auseinanderspritzen. Auch

V. Majokovskij, der Dichter, widmete sein Zeichen-
talent dem in ganz Europa grassierenden Hurra-
Patriotismus. So zeigt ein zweiphasiges Plakat
(Abb. 10) von seiner Hand einen Kosaken zu Pferd,
mit langer Lanze den Zeppelin des ,rothaarigen
ungeschlachten Deutschen® Uber Warschau durch-
bohrend und im AnschluB seine Frau beim N&hen
einer Hose aus dem Stoff des abgestlrzten
Zeppelins.

Noch 1914, im Entstehungsjahr der Plakate, wendet
sich jedoch Majakovskij von dieser humoristischen
Kriegspropaganda im Stil der ,Lubok" genannten
Volksbilderbdégen ab. Der futuristische Dichter
verfaf3t einen pazifistischen Aufruf an die russischen
Maler. Anstatt mit dem Pinsel zu ligen, sollten sie
dem Publikum die Augen fur die grausamen Wahr-
heiten des Kriegsalltags 6ffnen. Bei den &lteren
Realisten klagt Majakovskij ihren eigenen Anspruch
auf Naturtreue der Darstellung ein: ,He, ihr, malen-
den Kopisten, die ihr mit Ameisenflei die Natur
studiert habt, zahlt doch mal nach, wieviel Bein-
paare die attackierende Kavallerie ins Feld wirft,
malt doch mal einen Panzerzug, den eine Spreng-
granate augenblicks zum Omelett macht!“ Und an
die jungeren anti-realistischen Maler der Avantgarde
gewandt, gibt er zu bedenken: ,,Nicht darum haben
doch unsere Jakulovs und Koncalovskijs ihre Kdpfe
dem Kugelregen ausgesetzt. Nicht darum liegt
schwer verletzt, fast ohne Beine, Larionov dar-
nieder, damit der Anbruch unserer Herrschaft auch
nur um eine Minute des Waffenstillstandes hinaus-
gezdgert werdel” (23).

M. Larionovs Verletzungen schon im ersten Kriegs-
jahr waren gewif3 der Ausloser flir die vierzehnteilige
Lithographiefolge seiner Frau Natalja Gonc¢arova zu
den Grauen des Krieges. Unter dem Titel ,Krieg.
Mystische Bilder vom Krieg® ver&ffentlichte sie 1914
in Moskau das Portfolio mit schwarzweil3 gedruck-
ten Blattern. Zu den eindrucksvollsten gehort
zweifellos die Lithographie , Engel mit Flugzeugen*”
(Abb. 11). Der gesamte Zyklus zeichnet ein apo-
kalyptisches Bild des Krieges, teilweise mit direkter
Anlehnung an Motive der biblischen Apokalypse
(,Das fahle Pferd", ,Das Weib auf dem Tier").
Wahrend das Blatt ,Dem Untergang geweihte
Stadt” Todesengel zeigt, vom verfinsterten Himmel
hinabstirzend die Hauser und Fabrikschlote mit
Wurfgeschossen bombardierend, 1aBt die Litho-
graphie ,Engel mit Flugzeugen® alleine den von
mythologischen und motorisierien Flugwesen
bevodlkerten Luftraum sehen.

Am Himmel spielt sich ein dramatischer Kampf
zwischen den alten Kraften des Glaubens und den
neuen der technischen Zivilisation ab. Mit ihren
Fligeln, so groB3 wie die Spannweite der Trag-
flachen, werden die drei Engel von den beiden



Kriegsflugzeugen an den Rand des Geschehens
gedréngt. Dabei geraten die himmlischen Krafte in
Bedrangnis. Die mit spitzen Winkeln und dyna-
mischen Diagonalen ins Bild gesetzten Propeller-
maschinen fliegen einen &dlichen Angriff gegen die
mythologischen Wesen. Ohnméchtig die Arme zur
Abwehr erhebend, blickt der Engel am unteren Eild-
rand mit furchtsamen Augen auf den Aggressor, ein
winziger Pilot im machtigen Kampfflieger. Die Form-
analogie der mechanischen Fligel mit den orga-
nischen Schwingen und des Flugzeugpropellers mit
dem kreisfédrmigen Heiligenschein 188t uns er-
kennen, daR die Krafte des christlichen Glaubens
durch die mechanischen des Maschinenzeitalters
abgelost worden sind, ja daf3 der alte Glauben
durch einen neuen, der nun die Maschinen ver- 9. Kasimir Malevi¢, Wilhelms Karussell, Antideutsches
gottert, ersetzt worden ist. Im Luftkrieg erweist Kriegsplakat, 1914-1915, Farblithografie

diese Maschinenanbetung erstmals ihren destruk-
tiven Charakter in katastrophischem Ausmaf.

Das Drama am Himmel ist fir die Gon&arova nur ein
pars pro toto flr den umfassenderen Kampf Natur
und Gefuhl mit der Industrialisierung und berech-
nenden Rationalitat. ,Nicht weil sie tot ist, stelle ich
die Maschine der lebendigen Gontarova gegen-
Uber*, schreibt die Dichterin und Freundin Marina
Zvetaeva, ,sondern weil sie — Morderin ist. Wie?
Fragt den fingerlosen Arbeiter. Fragt irgendeinen
Arbeiter. Vergef3t auch nicht den Bauern, der seine
Kinder ,in der Stadt’ hat. Fragt die russischen Heim-
arbeiter. Mérderin allen schdpferischen Beginnens:
von der Hand, die schafft, bis zu dem von dieser
Hand Geschaffenen. Morderin all dessen, was ,von
Hand’ ist, allen Schopfertums, all dessen, das

Gongarova ist* (24). 10. \Flifrgll?t};ro'g\;/‘r?ﬁgovsmy Antideutsches Kriegsplakat, 1914,

Der neuartige Luftkrieg und die grauenvollen Mate-
rialschlachten des Ersten Weltkriegs erscheinen der
Gonc&arova aber nicht nur als Apokalypse der alt-
europdischen Kultur des vormaschinellen Zeitalters.
Mit den an die tkonenmalerei gemahnenden Engeln
geht auch die alte Kunst, ihre mythische Weltsicht
und Formenwelt zugrunde. Sie wird ersetzt durch
eine neue Kunst der technisch konstruierten Gerad-
linigkeit und der dynamisch bewegten Raume, in
der Lithographie beispielhaft veranschaulicht durch
die konstruktive Widergabe der Flugzeuge und ihrer
dynamischen Raumbeziehung.

Auch der weniger technikfeindliche Majakovskij
beendet sein Anti-Kriegs Pamphlet mit einer
Einschatzung der grundsturzenden Wirkungen des
Krieges auf die menschliche Psyche und die Kunst.
~-An den von Bajonetten starrenden Grenzen wird
jetzt auch fUr uns (die Kinstler — d. Verf)) die Frage
um Sein oder Nichtsein entschieden: Der Krieg wird
nicht nur die geographischen Grenzen der Staaten
verandern, sondern auch neue, gewaltige Zlige
eingraben ins Antlitz des menschlichen Seelen-
lebens.”

Goncarovas ,Mystische Bilder des Krieges* sind
gleichweit entfernt vom Hurra-Patriotismus der
russischen Kriegsbilderbégen wie vom ,,Angelis-
mus“, der nach 1909, verstarkt aber in der Kriegs- ;
zeit vor allem in der Literatur in Erscheinung trat. - =S T = |
Fdr den mythenstlichtigen Zeitgenossen konnte der ‘ i - . = o
Fliegerheld an die Stelle des Engels treten, da er va
sich scheinbar wie dieser Uber den erdgebundenen . : ) )
Menschen ”erhebt, damit Gott éhnlich' werd.end‘ Der B l;luafijﬁeggﬂ&?r;\if?cEg%?lldn;;tvlz%giﬁé%g?,1Igl)|1u2’tranon
Selbstvergétterung durch Erhebung Uber sich selbst Lithografie
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12. Olga Rozanova, lllustration zu ,Krieg®, 1914,
Linolschnitt

13. Olga Rozanova, lllustration zu ,Krieg®, 1914,
Collage mit Linolschnitten

und die anderen war die Versuchung zur Macht und
zum Tod stets eigen (25).

Dieser technisch potenzierte Vernichtungswahn
alnes mannlichen Heroenkultes war den russischen
Futuristen durchaus fremd. Auch die neun Lino)
schnitte in Schwarz, Rot und Grin der Olga Roza-
nova zum Krieg" (VOJNA), zeigen die zumindest
seit 1914 kriegsfeindliche Stimmung unter den
Kinstlern der russischen Avantgarde. Rozanovas
farbige Drucke zu den Ubersinngedichten von

A. Kruconych wurden 1915 in Buchform publiziert.
Sie stehen in unmittelbarer Nachfolge zu den Litho-
graphien der Goncarova, ohne ihren mytho-
logischen Tenor zu Ubernehmen. Mit der rauhen
Fakiur des Handdruckverfahrens, scharf gezackten
Konturen, Zickzackmustern und dem harten Rhyth-
mus gestaffelter Linien versucht die Klnstlerin, die
Aggressivitat und das Chaos des Kriegsgeschehens
wiederzugeben. Besonders eindrucksvoll gelingt ihr
dies in dem ganz in Rot gedruckten Blatt (Abb. 12),
wo Soldaten in Reih und Glied aufeinander schieBen
und Flugzeugteile, Menschenleiber durch-
schneidend, mit scharfkantigen Formelelementen
verkoppelt werden, dergestalt ihre destruktiven
Krafte zu einem tumultarischen Weltuntergang
entfesselnd.

Wiederaufgenommen wird dieses Motiv in der
einzigen Collage (Abb. 13) des Bandes, die auf
braunem Karton drei geometrische Formen aus
blauem, rotem und schwarzem Buntpapier mit drei
kleinformatigen Linolschnitten, gedruckt in Schwarz
oder Rot, zu einer suprematistischen Komposition
verbindet.

Mit dieser Arbeit hat die Rozanova den gerade von
Malevi¢ begriindeten Suprematismus, der das Bild
der russischen Kunst so entscheidend verandern
sollte, zum erstenmal in die Buchgestaltung
eingeflihrt — wenn auch noch versetzt mit ikoni-
schen, abbildenden Kompositionselementen.

Um den dunklen, aus dem Bildmittelpunkt nach
rechts unten verschobenen Kreis aus schwarzem
Glanzpapier sind die drei Linolschnitte mit dem
stirzenden Menschen (zweifellos ein Pilot), der
sturzenden Propellermaschine und dem Uber
Hausdéachern drohend schwebenden Kriegs-
flugzeug kompositorisch so plaziert, da8 sie alle-
samt aus dem Bild heraus in die Tiefe zu fallen
scheinen, wirden sie nicht durch die Gegen-
bewegung der beiden aufsteigenden Farbformen
aus Buntpapier und durch den ruhenden Kreis
optisch aufgefangen und im Schwebezustand
gehalten. Wahrend die kriegerische Realitat Mensch
und Maschine in den Abgrund stirzt, hilft die Kunst
mit ihren gegenstandslosen Farbflachen diesen
Sturz aufzuhalten. Den todbringenden Kampf-
fliegern setzt die Kunst ihre schdpferischen,
aufsteigenden Krafte entgegen.

Die Einstellung der Rozanova zur Fliegerei, die in
der Collage zum Ausdruck kommt, gleicht der
Haltung von Malevic, allerdings ohne dessen
mystisch inspirierte Negation der materiellen
Gegenstandswelt zu teilen. In der Nachkriegszeit
verstarkt sich der Hang von Malevi¢ zur
methaphysisch mystischen Weltanschauung eher
noch.

1920, als Malevi€ bereits zu malen aufgehért und
den Pinsel mit der Schreibfeder des Theoretikers
vertauscht hatte, zieht er noch einmal explizit einen
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Vergleich zwischen der motarisierten Fliegeral und

dem van ibhm selbst angestrebten Modus des
Fliegens im Raum. Die suprematistische Form”
schreibt Malevié, ,verweistl deutlich auf einer

dynamischen Zustand und weist gewissermaBen ein
weiteres Mal dern Aeroplan den Weg im Baum, nicht
mittels Motoren und nicht mittels Uberwindung des
Raumes im Explosionsverfahren einer unférmigen
Maschine von rein katastrophalem Aufbau, sondern
durch die flieBende Einbeziehung der Form in die
naturhafte Wirkung mittels irgendwelcher magnet-
ischer Wechselbeziehungen der einen Form, welche
vielleicht aus allen Elementen der natirlichen
Wechselbeziehungskrafte zusammengesetzt sein
und deshalb keiner Motoren, keiner Tragflachen,
keiner Rader und keines Benzins bedirfen wird,

das heif3t, ihr Kérper wird nicht aus verschiedenen
Organismen aufgebaut sein und ein Ganzes
ergeben” (26).

Die Kritik an der mechanisch maschinellen Fort-
bewegung im Raum mittels Explosionsmotoren
hatte Malevi¢ bereits 1913 zum Thema einer Litho-
graphie mit dem Titel ,.Simultaner Tod eines Men-
schen in einem Aeroplan und einer Eisenbahn® ge-
macht. Die Darstellung geht vermutlich auf ein im
gleichen Jahr entstandenes Gemalde von Natalja
Goncarova zurlick, worauf ein ,Flugzeug Gber einer
Eisenbahn” (Abb. 14) zu sehen ist. Im unteren Teil
dieses Gemaldes durchdringen sich dampfende
Lokomotive und Waggons mit den Hausern woran
sie vorbeifahren zu einer rhythmisch gestaffelten
Verlaufsform, um in futuristischer Manier den
Eindruck von Geschwindigkeit hervorzurufen.
Oberhalb dieses die ganze Bildbreite einnehmenden
,Bewegungszuges' schwebt das Flugzeug. Die
kastenformig konstruierten Flligel des Doppel-
deckers nehmen die ganze Lénge des Zuges ein, in
ihrem Mittelpunkt ist schemenhaft die Gestalt des
Piloten zu erkennen. Um auch in diesem Bildbereich
die Suggestion von Bewegung zu erzeugen, reihen
sich die aus dem Schornstein der Lokomotive am
linken Bildrand aufsteigenden Dampfwolken zu
einer Kette aus angeschnittenen Kreisen und flhren,
gegenlaufig zur Bewegung des Zuges, uber die
Tragflache des Flugzeugs nach rechts ins Bild.
Gesteigert wird der Bewegungseindruck noch durch
die gleichzeitige Wiedergabe des Doppeldeckers in
zwei Positionen. Durch die schréage Uberlagerung
der beiden Tragflachen-,Kasten' entsteht der Ein-
druck, als steuere der Pilot sein Flugzeug zugleich
in zwei Richtungen oder als seien zwei Phasen
eines Flugverlaufs gleichzeitig dargestellt.

Die allseitige Verschiebung und Durchdringung der
Gegenstandsfragmente fihrt zwar zum Eindruck
eines dynamisch bewegten und rhythmisch
strukturierten Raum-Zeitkontinuums, ohne aber die
Vorstellung einer durch Beschleunigung zer-
sprengten und zersplitterten Dingwelt hervorzu-
rufen. Dies gelingt erst Malevi¢ in seiner katastro-
phischen Sicht auf die aus den Fugen geschleu-
derten Wirklichkeit (Abb. 15). Die durch Eisenbahn
und Flugzeug erreichte Beschleunigung hat die Welt
der materiellen Dinge in den Strudel der Bewegung
gerissen und darin gewaltsam aufgelost.
Geschossen gleich den Raum durchrasend, prallen
Bahn und Flugzeug als die Exponenten der Hoch-
geschwindigkeit aufeinander und zerstauben, den
Ballast der Materie abwerfend, als Kraftlinien im
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Zeitraum. Der Zusammenprall ereignet sich auf den

i Bild van rechts oben nach links unten fahrendean
Schienenstriangen, die Malevic mit rhythimisch
gereihten Tel graphenmasten und Drahten saumt,

um die optische Dynamik der GeschoBbahn noch
zu steigern. AuBer dem dreitach auftauchenden
Kessel der Lokornotive und den aus anderen
Darstellungen schon bekannten Eisenrddern des
Flugzeugs ist in dem Liniengeflecht allein der groBe
Propeller des Flugzeugs in Ausschnitten zu
erkennen. Er scheint sich am Ort der Katastrophe
noch zu drehen, dort, wo die beiden Maschinen
ineinandergerast sind und alleine zusammen-
schieBende Linien und spitzwinklig auseinander-
berstende Formen sichtbar bleiben.

Die Katastrophe, hervorgerufen durch die rasende
Technisierung und Beschleunigung der Wirklichkeit,
fihrt zum Untergang. Doch zeichnen sich in diesem
Geschehen, d. h. im Kern der Explosion, zugleich
die Konturen einer neuen, immateriellen Realitat ab,
die ganz aus Strahlen, Bewegungsstromen und
Kraftfeldern besteht: die neue Wirklichkeit der welt-
umspannenden Kommunikationsprozesse.

Seit 1920 sucht Malevic, ausgehend von den
dynamischen Wechselbeziehungen der Farbflachen
in seinen suprematistischen Bildern, einen dreidi-
mensionalen ,suprematistischen Apparat” (Abb. 16)
fr Weltraumfliige zu entwickeln. Diese plastischen
Gebilde stellt er sich als eine Schar fliegender
»Irabanten” vor, ,eine ganze lebende Welt, die
bereit ist, in den Raum davonzufliegen” (27).

Ihre plastische Verkdrperung findet diese kosmische
Vision in den EntwUrfen und Modellen fir ,zukiinf-
tige Planiten”, das sind fliegende Hauser for die
~Semljaniten” (Erdbewohner). Der ,Planit des
Fliegers” z. B. ist ein langgestreckter, achsen-
symmetrisch angelegter Baukomplex aus kubischen
Quadern unterschiedlicher GréBe. Im Sinne der
»architecture parlante gruppieren sich die Elemente
nach dem Bauplan eines Flugzeuges, sie kopieren
in einigen Falien dessen Gestalt nahezu wortlich.
Malevi¢ erweitert die gemalten Flugphantasien zu
kosmischen Stadtutopien, wo der menschliche
Lebensraum in den Weltraum verlangert wird. Die
,Behausungen der neuen Menschen (sollen) sowohl
im Weltraum als auch auf der Erde den Aeroplanen
angepaBt sein“ (28), fordert Malevi¢, da das Flug-
zeug fur ihn paradigmatisch die radikale Uber-
windung der alten, an die Schwerkraft gebundenen
Gegenstandsformen verkdrpert.

Doch die Bewertung des Flugzeugs bleibt wider-
sprichlich. Einerseits dient seine auBRere Gestalt als
Vorbild fur die Konstruktion der ,suprematistischen
Flugapparate’, bzw. der phantastischen fliegenden
Architekturen, andererseits lehnt Malevi¢ die Motor-
flugzeuge grundséatzlich wegen der Heterogenitét
inrer Baumaterialien, ihres Explosionsmotors und
ihrer unnaturlichen Fortbewegungsweise ab. Der
Kinstler versucht diesen Widerspruch mit der
Konzeption eines gleichformig strukturierten und in
die Bewegungen der Natur eingebetteten Flug-
korpers zu [8sen. So versteht er seine weilen
sPlaniten* mit der homogenen, aus dem Quadrat
entwickelten Struktur als unistische Alternative zu
den vorhandenen Flugmaschinen. Denn die Ent-
wicklung der ,Planiten* aus dem Modul des



14. Natalja Goncarova, Flugzeug tber Eisenbahn, 1914,
Ol/Lw., verschollen
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15. Kasimir Malevi¢, Silmultaner Tod eines Menschen
in einem Aeroplan und einer Eisenbahn, 1914,
Lithografie

16. Kasimir Malevic, Planit Haus des Piloten, 1924, Bleistift
auf Papier, 30,5 x 45 cm, Stedelijk-Museum Amsterdam

flachigen Quadrats und daraus abgeleiteten Wilrfels
argibt, trotz aller GréBenunterschiede der Elemente
und inrer rhythmischen Staffelung, ein homogenes
Erecheinungsbild. Diese utopischen Flug-
architekturen haben, wie Malevic zu Rechtl bemerkt,
jeden Eklektizismus der alten technischen Apparaie
und historisierenden Kunstwerke weit hinter sich
gelassen. ,Alles, was noch dem Gestern angehdrt,
ist eklektisch: der Karren, der primitive Pflug, das
Pferd, die Heimarbeit, die Landschaftsmalerei, die
Freiheitsstatue, Triumphbogen, Fabrikessen und vor
allem die Gebaude im antiken Stil. — Alles das ist
Eklektizismus, wenn man es vom Zeitalter des
Aeroplan und des Funks her betrachtet. Selbst das
Automobil gehdrt eigentlich schon in die Rumpel-
kammer, auf den Friedhof des Eklektizismus, wie
der Telegraph und das Telephon auch* (29).

In seinem Buch ,Die gegenstandslose Welt®,
erschienen 1927 in der Reihe der bauhaus-Blcher
in deutscher Sprache, demonstriert Malevic die
Veranderungen der natdrlichen und technisch
gepragten Umwelt im Laufe der Industrialisierung
und Modernisierung seit dem 19. Jahrhundert, und
parallelisiert diesen ProzeB mit der kunstgeschicht-
lichen Entwicklung vom Naturalismus lber den
Futurismus bis zum Suprematismus. Wahrend das
Verfahren dem Naturalismus die Idylle des Land-
lebens mit dem gemachlichen FluB3 der Zeit und den
tierischen Transportmittel zuordnet, wird der
Futurismus im Kontext der Urbanisierung und
Industrialisierung des Wohnens und Reisens
gesehen. Der Suprematismus in der Malerei und
Architektur aber wird mit der Erfahrung des Fliegens
in Verbindung gebracht. Die fotografischen Doku-
mente (Abb. 17) zeigen steil von oben, aus dem
Flugzeug aufgenommene Stadtlandschaften, die
sich in der Aufsicht in geometrisch geordnete
Bildmuster verwandeln. Punktmuster am Himmel
oder rhythmische Reihungen auf der Erde zeigen
dagegen die Aufnahmen der Flugzeuge selbst.

In diesen dynamisch strukturierten Mustern, die sich
dem Auge sowohl beim Blick aus dem Flugzeug als
auch beim Anblick einer Flugzeugstaffel offenbaren
kdnnen, sah Malevi¢ die Bestatigung seiner
Anschauung vom einheitlichen, alles Seiende
durchpulsenden Rhythmus, einer rhythmischen
Bewegung, die auch den heterogenen Erschei-
nungen und Widersprlichen des Lebens zugrunde
liegt und sie zu einer harmonikalen Einheit bindet.
Die Uberwindung der heteronomen und anta-
gonistischen materiellen Wirklichkeit in einer neu zu
errichtenden Gegenstandslosigkeit sollte zu einem
harmonischen und organischen Universum fahren.
Die planetarischen, rhythmisch strukturierten Flug-
korper bildeten gleichsam die Zellen des imma-
teriellen Weltorganismus. ,Wir Suprematisten
schlagen daher die gegenstandslosen Planiten als
Grundlage flir die einheitliche Gestaltung unseres
Seins vor" (30), schreibt Malevi¢ 1924 zu seinem
Programm der universellen Welterneuerung.

Mit seinem Streben nach Wiedergewinnung einer
einheitlichen, im ModernisierungsprozeB zerfallenen
und dann in Krieg und Revolution endgiiltig
zersprengten Wriklichkeit, steht Malevi¢ ganz in der
Nachfolge jener spatromantisch symbolistischen
Sehnsucht nach der ganzheitlichen Verfassung des
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geistig materiellen und sozialen Kosmos, die A. Blok

in dem ,einen einhaitlichen muslkalischen Elan’
gegeben sah, den er hinter allen ,scheinbar so
unterschiedlichen Fakten" der zerrissenan Gegen-

wart zu vernehmen meinte. In den dynamischen
Kompositionen des ,Aero-Suprematismus (aero-
vidnyj suprernatizm) und gleichermaBen im Aufbau
der dreidimensionalen ,Planiten” werden jene
einheitlichen rhythmischen Schwingungen sichtbar,
die mit optischen Mitteln dem Auge jenen ,,um-
fassenden musikalischen Sinn* erfahren machen,
den A. Blok im Sprachrhythmus seiner Gedichte
erklingen 1883t (31).

Im russischen Symbolismus, Futurismus und
Suprematismus spielt das Flugzeug eine durchaus
ambivalente Rolle ein. Als technisch am weitesten
entwickelte Maschine der Zeit wird es zum greif-
baren Symbol der fortschreitenden Industriali-
sierung und Mechanisierung unserer natirlichen
Umwelt und Lebensvollzige und damit zum
Todesengel flr die dem Untergang geweihte
alteuropaische Kultur, in der die Klnstler mit ihrer
Geflinlswelt, trotz aller lauthals proklamierten
Erneuerungsemphase, dennoch tief verwurzelt
waren. Andererseits liefert die Verwirklichung des
Flugtraums in Gestalt der Flugmaschinen den
realitatsfllichtigen Wunschbewegungen reichlich
Stoff zur Ausgestaltung ihrer evasiven Phantasien.
Sieht man auBerdem von den okkultistischen,
bisweilen auch obskurantistischen Untertdnen in
den schriftlichen Ausfliihrungen von Malevi¢ und
Blok einmal ab, so erkennen wir in der Sehnsucht
nach Transzendierung der materiellen Wirklichkeit
und Gegenwart in einem einheitlich verfaten
geistigen Kosmos die intuitive Vorausschau eines in
Zukunft von immateriellen Kommunikationsnetzen
und Informationskanélen gebildeten Universums in
gleichsam irrationalistischer Verpuppung. Die
Uberformung der materiellen Welt durch die allseitig
telekommunikative Vernetzung und das partielle
Schwinden der gegensténdlichen Realitat in der
akzelerierenden Mobilisierungswelle, von der die
Welt im 20. Jahrhundert erfa3t worden ist, wurde
von einigen Klnstlern bereits am Anfang dieses
Jahrhunderts vorausgesehen, auch wenn sie sich
bei der Gestaltung ihrer Vision bisweilen noch
konventioneller Ausdrucksmittel bedienten.

Erst der aus Futurismus und Suprematismus
hervorgehende Konstruktivismus der Nachkriegszeit
versucht endgtiltig mit dem humanistischen Anti-
Maschinismus zu brechen, und sich zur Maschine
mit der von ihr eingeleiteten Mechanisierung der
Lebenswelt zu bekennen. Dieses Bekenntnis wird
von den Konstruktivisten allerdings keineswegs
umstandslos oder gradlinig formuliert. Es steht
immer im Zusammenhang mit ihrem Bestreben,
diejenigen gesellschaftlichen Verhaltnisse zu
revolutionieren, in denen die maschinelle Technik
zum Einsatz kommt, um die Verkoppelung des
Menschen mit der Maschine aus ihren inhumanen
und kreativitdtshemmenden Ketten zu befreien und
die maschinellen Krafte der Gesellschaft dienstbar
zu machen.

Bei aller Rationalisierung des Flugmythos im
russischen Konstruktivismus leben doch auch hier
die imagindren und symbolischen Wiinsche (32) der
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17. Kasimir Malevic, Abbildungen aus dem Buch
.Die gegenstandslose Welt", 1927



18. Gustav Klucis, Hangende Konstruktion, 1921,
Rekonstruktion 1991

19. El Lisickij, PROUN 17N, um 1923, Bleistift Tusche
Gouache Aquarell, 36,5 x 48,4 cm, Staatliche Galerie
Moritzburg Halle

symbalistischen Vorgdnger in technologisch-
konstruktiver Gestalt weitar.

Erhalten bleibt ebenso die kosmische Perspektive
auf die Dinge im Raum wie das Streben nach elner
einheitlichen allumfassenden Geslaltung des
Universums.

Unter den Nachfolgern von Malevi¢ nahmen neben
llia Casnik und Nikolaj Suetin vor allem El Lisickij
und Gustav Klucis die Ideen des Meisters zur
Schaffung eines imagindren Raumes auf, in dem
das Paradoxon einer gegenstandslosen Kon-
struktion aus gleichférmigen, rhythmisch ange-
ordneten Elementen Wirklichkeit werden kdnnte.
Vermutlich als erster hat der junge Klucis 1920 eine
derartige, frei im Raum hangende Konstruktion
(Abb. 18) gebaut. Eine Mischung aus transparentem
Raumschiff und kosmischer Architektur, scheint
diese Konstruktion schwerelos im Raum zu
schweben und durch inre aufwéartsweisende
Schraglage stetig an Hohe zu gewinnen. Aufgebaut
um einen Energiestrom, der, aus der Unendlichkeit
des Raumes kommend und in die Unendlichkeit
weisend, die Konstruktion auf der Mittelachse
durchzieht, weist der Flugkdrper eine rhythmische
Struktur auf, die ihm Festigkeit und zugleich den
Anschein innerter Bewegung gibt — eine Bewegung,
die sich entlang der Diagonale abschnittweise im
Raum entfaltet und materialisiert. Das Volumen des
von gleichartigen Staben umgrenzten Raums nimmt
in vierstufiger EngfUhrung zur Mittelachse hin ab,
zugleich aber werden die dichter zusammen-
geflhrten Stédbe immer langer. So entsteht der
Eindruck eines rhythmischen Pulsierens zwischen
Verdichtung und Verfllichtigung, Abnahme des
Volumens und Zunahme der Langenerstreckung.
Die schwerelos wirkende Hangekonstruktion von
Klucis schneint der Forderung von Malevic¢ nach
einem homogen und rhythmisch aufgebauten
Flugkorper, gedacht als Aiternative zu den exi-
stierenden Flugzeugen, auf ideale Weise zu ent-
sprechen.

Anders als G. Klucis halt El Lissitzkij zu dieser Zeit
(1920) noch an der Gestaltung des fiktiven Raumes
auf der Bildflache fest. Sein Vordringen in die
Dreidimensionalitat wird erst spéater einsetzen.
Dennoch zielt auch El Lisickijs Schaffen auf die
Formung eines neuen Raumes und nicht nur auf
Erfindungen in der Malerei. Durch die Verbindung
der neuesten Erkenntnisse aus Kunst, Technik und
Wissenschaft gedenkt der Kiinstler einen Raum zu
gestalten, der ,einheitlich ist und nicht anti-
kunstlerisch oder antimechanisch® (33). Die seit
1919 an der Seite von MaleviC entstandenen
,PROUN"-Bilder sind als Experimentierfelder zur
Erschaffung und Erprobung (Abb. 19) bisher unbe-
kannter Raumformen angelegt. In diesen ,Projekten
zur Verfechtung des Neuen®, so der aufgeloste
Kurztitel PROUN, schweben und fliegen geo-
metrische Formen, teils flachige, teils kérperliche
durch den fiktiven Bildraum. In seiner weilen
Konturlosigkeit représentiert er wie bei Malevic
einen Ausschnitt aus dem unendlichen Raum des
Universums jenseits der Bildgrenzen. Im Unter-
schied zu suprematistischen Bildern aber sind die
Flachenformen teilweise als offene Raumkuben
dimensioniert. Bewegungsbahnen verlaufen in den
PROUN-Bildern parallel, asymptotisch oder sich
durchkreuzend im fiktiven Bildraum, sie lassen seine
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pannungsgeti kennbar werden. Wie sehr sich
diese Erwe iterL i der Raurnwal nel nung vor allem
der Raumerfahrung beim Fliegen verdankt, darau
hat El Lisicki] immer wieder hingewi n. ,Die
materielle Form bewegt sich aul bestimmiten
Achsen im Raum - (iber die Diagonale oder Spirale
der Treppe, vertikal im Fahrstuhlschacht, horizontal

(iber Geleise, in Geraden und Kurven des Flug-
zeugs. Fur jede dieser Bewegungen gestaltet die
Form sich eine entsprechende Ordnung — das ist die
KONSTRUKTION® (34).

Die geraden und gekurvten Bewegungsbahnen in
den PROUN-Bildern nehmen also direkten Bezug
auf die Bewegung des Flugzeugs im Luftraum, eine
Beziehung, die Lisickij noch einmal an anderer
Stelle bekraftigt, wobei das, was er Uber den
Suprematismus schreibt, eher auf seine Bilder als
auf diejenigen von MaleviC zutrifft, der eindeutig die
geradlinige Raumachse bevorzugt: ,Die Kon-
struktion des Suprematismus folgt den Geraden
und Kurven des Aeroplans, sie ist voraus im neuen
Raum, wir bauen in ihm* (35).

Die gekurvten Achsen der ,,PROUN“-Bilder zeigen
uns die Geometrie des Universums, sie lassen uns
die wahre Kriimmung des Raums erahnen, die so
weit entfernt ist von der Wahrheit des natdrlichen
Raums und seiner Erfassung durch unsere Sinne.
Das Verschwinden diesses natlrlichen dreidi-
mensionalen Kastenraums unserer alltaglichen
Orientierung und Verrichtungen wurde, wie auch
das Aufddmmern des vierdimensionalen, ge-
kriimmten Raums im BewuBtsein der Menschen,
eingeleitet durch die schockartig erfahrenen Wahr-
nehmungsverdanderungen beim motorisierten
Fliegen. Aus der Luft besehen, wird die Erde nicht
mehr als ebenes Tableau, vielmehr als gekrimmte
Flache wahrgenommen. Der Blick aus der Vogel-
schau kann auch der menschlichen Anschauung
die zundchst nur theoretisch angenommene
Krimmung des Weltraums bestétigen, die zuerst
von dem flr Chlebnikov und Malevi¢ so einflu3-
reichen russischen Mathematiker N. Lobacevskij
formuliert worden ist.

Aus der Flugperspektive, stellt André Siegfried fest,
sist das Universum, wie wir es uns mehr und mehr
vorstellen, kein Universum eines Euklid mehr, es
entspricht vielmehr einer Geometrie eines
LOBATSCHEWSKI oder eines RIEMANN, die im
Grunde vielleicht realistischer sind als die anderen.
Wir missen uns an die Idee gewdhnen, daB es
vielleicht keine Parallelen gibt, und daf} die Lote auf
der selben Geraden sich doch schneiden. Das ist
jedenfalls das, was sich auf dem Erdball feststellen
laist, wenn man im Rahmen der groBen Entfer-
nungen denkt, deren Uberwindung das Flugzeug
uns leicht gemacht hat. (. . .) Sobald die
Entfernungen groBer werden, erscheint die
gekriimmte Linie, die jene des Lichtes ist, als die
echte kosmische Wirklichkeit" (36).

Lisickijs erste Versuche, die Formkonstellationen
des Malers vom fiktiven Bildraum in den drei-
dimensionalen Realraum der Architektur zu Uber-
tragen, das Projekt der acht ,Wolkenbtigel”
(Abb.20) fur Moskau (1923-1925), berlcksichtigen
zwar die Krimmung des Raumes in der archi-
tekionischen Konstruktion selbst noch nicht, wie

22

4 den etwas '.',\’)."-"\lt'-;' entsiandaneat

f igenen Wande flir die

i Dresden. Kiihn konstruiert sind

I =" aber dennoch und von der Krimmung del
Bewegurigshahnen partizipieren sie insofern, als sig
10r den gebogenen StraBenring um die Moskauer

Innenstadt geplant waren. Auf dem Boulevardring
sollten an acht Stellen die quer im Haum gelagerten
~Wolkenbiigel* hoch Uber der StraBe auf gldsernen
Stltzen schweben.

Die horizontalen ,Hochhauser” entwickelte

El Lissitzkij seinerseits in AnknUpfung an die Piane
von Malevi¢ fUr die ebenfalls horizontal im Raum
schwebenden Architekturkomplexe der ,Planiten®.
Andererseits waren die Wolkenblgel von ihm als
kritische Antwort auf die vertikalen Wolkenkratzer
amerikanischer und deutscher Provenienz gedacht.
Wahrend diese Hochhauser ,véllig anarchisch® (37)
in die Hoéhe schossen, sollten die ,Wolkenbtigel” ein
einheitlich organisiertes System von Buroh&usern
Uber der Stadt bilden. Untereinander ringférmig
durch ein U-Bahn-Netz verbunden, versetzen sie die
auf gekrimmten Bewegungsbahnen fliegenden
Konstruktionsformen aus dem fiktiven Weltraum der
PROUN-BiIlder in den verkehrsdurchfluteten Raum
der Weltstadt Moskau.

Die Vorbildrolle der Luftschiffe und Flugzeuge ist fur
die Idee der ,Wolkenbugel“ unverkennbar. ,,Wir
glauben®, erlautert der Stadteplaner die horizontale
Lagerung seiner Schwebearchitektur, ,,dal wir uns
solange, wie niemand Mittel erfunden hat, um sich
vollig frei in die Luft zu erheben, charakteristischer-
weise auf der Horizontalen und nicht auf der Verti-
kalen bewegen werden®, d. h. wie das Flugzeug (38).
An dem Entwurf einer fliegenden Stadt arbeitete

El Lisickij auch nach dem Plan der ,Wolkenblgel*
weiter, wie aus einem Brief von 1925 an seine Frau
Sophie Kiippers hervorgeht. ,,So arbeite ich jetzt mit
einem von unseren Studenten (an den VChUTEMAS
—d. Verf) Uber die architketonische Gestaltung des
Luftschiffs . . . Es ist eine russische Erfindung, ein
dirigeable flr 400-500 Mann.“ Die Planungs-
arbeiten gehen voran und einige Monate spéter
kann er berichten: ,Mit meinem dirigeable bin ich
ziemlich weit. Habe einen wunderlichen Ingenieur-
erfinder, der die Konstruktion durcharbeitet. Ein Typ
flrs Kino. Er zieht 3 m lange Zeichnungen heraus,
worauf nur eine Linie ist” (39).

Ob es sich bei dem Studenten und wunderlichen
Ingenieur um Georgij Krutikov handelte, ist nicht
geklart. Jedenfalls legte dieser 1928 eine vielbe-
achtete Diplomarbeit fir den Abschlufl des Archi-
tekturstudiums an den VChUTEMAS vor, die Plane
flr eine ,Fliegende Stadt" (Abb. 21). Dies dirfte
wohl das erste Projekt in der Geschichte der
Architektur sein, das ernsthaft und systematisch,
vom Standpunkt des Architekten Uber die science
fiction-Phantasien der Literaten und lllustratoren
hinausgehend, die Mdoglichkeit einer Symbiose aus
Flugzeug und Wohnarchitektur priift. Ganz in Ent-
sprechung zu den gleichzeitig von Malevi¢ foto-
grafisch dokumentierten Entwicklungsschritten der
Wahrnehmungsverdnderungen durch die fort-
schreitende Technisierung und Beschleunigung der
Umwelt, entwirft Krutikov in zehn Fototafeln eine
kurze Geschichte der alllimfassenden Mobilisierung
aller Lebensbereiche seit dern 19. Jahrhundert.



20. El Lisickij, Wolkenblgel am Moskauer Boulevardring,
1924, Fotomontage

21. Georgij Krutikov, Projekt einer fliegenden Stadt,
Moskau 1928
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22. Flugzeuge, Bedruckter Baumwollstoff, Ende 20er Jahre,
Staatliches Historisches Museum Moskau

Wiéhrend elne Tafel z. B, die Evolution der tech-

nischen Fortbewegungsmittel vom Auto und vor
der Eisenbahn ber das Schiff und Luftschiff zum
Flugzeug zeigt, demonstrieren drei andere Foto

tafeln den alten Wunsch des Menschen, sich mit
seiner architektonischen AuBenhaut in die Lifte zu
erheben: vom Baumhaus bis zum Wolkenkratzer,
von der Brucke bis zur Berggondel usw. Eine wei-
tere Tafel fUhrt die Deformation des Erscheinungs-
bildes schnell bewegter Objekte vor Augen.

Aus all diesen vergleichenden Untersuchungen zieht
Krutikov den SchluB, daB die optimale Hlle fur
einen 6konomisch und aerodynamisch konstruierten
Flugkdrper eiférmig mit kegelfdrmiger Spitze am
hinteren Ende gestaltet sein misse. Nach seinem
Plan bewegen sich die Bewohner der fliegenden
»Irabantenstadte” mit diesen Einmann-Flugzellen
zwischen den im Luftraum schwebenden Wohn-
tirmen. An jeder der ringférmig konstruierten Wohn-
etagen befinden sich Lande- bzw. Hangeplatze flr
die stromlinienférmigen Flugkabinen, von Krutikov
»Zellen fir mobiles Wohnen® genannt. Nach dem
Plan des Erfinders bewegen sich die Stromlinien-
korper bei inrem Flug von einer kosmischen Stadt
zur anderen ,auf den Kraftlinien der magnetischen
Felder®. Diese Vorstellung von einem spannungs-
geladenen Kosmos, dessen Krafte der Mensch in
harmonischer Ubereinstimmung mit den Schwin-
gungen flr seine Bedurfnisse nutzen kann,
verbindet die Stadtutopie von Krutikov ebenso mit
dem kosmologischen Weltbild von Malevi¢, Klucis
und El Lisickij, wie sein ,Wunsch, alle Mdglichkeiten
der Fortbewegung auf der Erde, im Wasser und in
der Luft zu vereinigen und ein universelles Fahrzeug
fuir die Weltkugel zu erschaffen (40), ihr Streben
nach einer erneuten Einheit der Welt fortsetzt. Die
Loslésung von der Erde in den fliegenden Stédten
und Kapseln soll die Erlésung vom irdischen Kampf
der Gegensatze erbringen. Die Elevation des Stadt-
korpers gerat zur Metapher einer Sozialutopie, die
trotz aller wissenschaftlichen Fundierung und
technischen Ausstattung nicht weniger futorolo-
gisch und kosmologisch erscheint, als die realitats-
flichtigen Flugutopien der Symbolisten, Futuristen
und Suprematisten. Die ringférmige, auf ganz-
heitliche Geschlossenheit zielende Anlage der
fliegenden Architekturen nimmt die von Malevic
schon 1920 geéduBlerte ldee wieder auf, interplane-
tare Flige ,mit Hilfe der ringférmigen Bewegung
suprematistischer Zwischentrabanten* durch-
zuflhren, ,die eine direkte Linie der Ringe von
Trabant zu Trabant bilden® (41).

Auch die von Krutikov gewahlte Eiform der Flug-
kapsel folgt, trotz ihrer technikgeschichtlichen,
wahrnehmungspsychologischen und aerodyna-
mischen Herleitung, dem in der phantastischen
Flugliteratur geléufigen Topos. Das spharische
Mondflugzeug in H. G. Wells* Geschichte vom
LErsten Mann auf dem Mond* (1902), das Raum-
schiff in Fjodor Sologubs Romantrilogie ,Legende
im Werden* (1907/1914) und der Flugapparat
namens Atheroneff (eteronef) in Alexandr
Bogdanovs utopischem Roman ,Roter Stern* (1908)
belegen die literarische Tradition der stromlinien-
férmigen Flugzelle.

Ungeachtet des Fortlebens utopischer Entwirfe zur
Uberwindung der Erdanziehung und zum Eintritt des
Menschen in den Kosmos wahrend der 20er Jahre,
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macht sich in der russischen Kunst sell derm Beginn
dieses Jahrzehnts auch die Tendenz zu einer
pragmatischeren und realistischeren Sicht auf das
moderne Fluggeschehen bemerkbar, Gerade die
Konstruktivisten, und unter ihnen vor allem
Roddenko, dem die vorliegende Publikation ja aus
diesem Grund zu Recht gewidmet ist, fuhren neben
der optischen Verarbeitung der Flugerfahrung mit
rein bildnerischen Mitteln auch wieder das Flugzeug
als gegenstandliches Motiv ein. Vor allem im
Bereich der visuellen Kommunikation und des
Design erfreut sich das Flugzeugmotiv in RuBland
wahrend der zwanziger Jahre groBter Beliebtheit.
Hier tragen Komsomolzinnen Kleider und Tlcher,
gemustert mit rhythmisch gereihten Propeller-
maschinen, dort trinken Arbeiter Kaffee aus Tassen
mit aufgemalten Doppeldeckern, und Kinder

. ) . 23. Anton Lavinskij, Dobrolet SSSR der sichere Schutz,
wickeln ihre Bonbons aus Papieren der Flug- Entwurf fir ein Reklameplakat, Gouache, um 1924,

gesellschaft Dobrolet, damit sie alle auch wahrend Galerie N. Fedorovskij, Berlin

der Kaffeepause und dem Zuckerschlecken, nicht
den Elan der revolutiondren Epoche aus den Augen
verlieren. Allenthalben fordern Plakate mit
Flugzeugmotiven von A. Rod&enko, A. Lavinskij
(Abb. 23), S. Senkin und anderen Konstruktivisten
die Passanten in Moskau und anderswo in RuB3land
zum Beitritt in die Aktiengesellschaft Dobrolet auf,
die 1923 zum Aufbau der russischen Zivilluftfahrt
gegrindet worden war. Die Gesellschaft organisierte N
Werbefllige durch die ganze Sowjetunion. \b&

El Lissitzkij schreibt dariiber 1925 aus Moskau an & :Q

MOGKOBCKMA PapouL

o

seine deutsche Frau in Hannover. ,Man schickt 4
6 Aeroplane nach China Uber Sibirien und die
Mongolei, und weiter nach Japan. In allen Stadten
sind auf den Platzen grof3e Landkarten mit beweg-
lichen Fahnchen aufgestellt, alle verfolgen den Fiug.
In jedem Aero fliegt einer von unseren jingsten 4 \"L._
Dichtern mit. Dann kommen in die ,Istwestja’ A
interessanteste Zeilen. Ist das nicht ein utopischer

Roman?“ (42).

Den utopischen Roman illustriert G. Klucis im

selben Jahr mit einer Fotomontage ,,Moskau -

Peking” fur die Zeitschrift ,Junge Garde" (Molodaja T
gvardija). Nachdem ein sowjetischer Arbeiter den
Piloten verabschiedet hat, fliegen drei Flugzeuge
quer durch das Bildgeviert zur Chinesischen Mauer,
hinter ihr ist neben einer Tempelfigur als Symbol des
alten China ein Demonstrationszug als Zeichen des
neuen zu sehen. Die Flugaktion schlagt die Luft-
briicke zwischen den Aufstdndischen aller Konti-
nente. Asthetisch iberzeugender als diese relativ
anspruchslose lllustration der Propagandafitige fallt =
die Fotomontage flr einen Buchumschlag aus, den
Klucis 1928 entwarf. Den ,Alltag der fliegenden
Menschen® {Abb 24), herausgegeben vom Mos-
kauer Arbeiterverlag, inszeniert Klucis im Geiste des
souprematismus” als schwereloses Schweben
zwischen Himmel und Erde. Fotografien von Flug-
zeugen, schwarze und rote Farbfelder sowie
plastisch gedruckte Lettern fliegen in dynamischer
Schragstellung, gehalten von rechien Winkeln,
durch den fiktiven, unbegrenzten Raum. Der
kleinformatige Buchdeckel erweckt, dank der
suprematistischen Komposition, den Eindruck von
Weite und GroéBe.

Den Volkskommissar der Roten Armee, Lev Trockij,

24. Gustav Klucis, Alltag der fliegenden Menschen, 1928,
Buchumschlag, Farblithografie

\

verewigt Rod¢enko als Dirigenten der jungen et
sowjetischen Luftflotte in einer Fotomontage von m ! il ]
1923. Als ,\Wéchter der Revolution®, so der Titel 25. Jurij Annenkov, Leo Trockij Befehlshaber der Roten

Armee, 1924, Ol/Lw.
24



26. Jurij Pimenov, Wettlauf, 1928, verschollen

27. Aleksandr Dejneka, Umschlag fir die Zeitschrift DAEé,
H.6. 1929

seiner Montage, treten neben dem Kammissar aul
dem Panzerwagen, den Soldaten in Heih und Glied,
dem Moskauer Funkturm von Suchov als Symbol
der technischen Revolution auch die Lufischiffe und
Hochdecker auf, die Rodcéenko in den Himmel
montierie. In Entsprechung zur Revolutionierung der
Verkehrstechnik durch die Erfindung des Flugzeugs
verstanden die konstruktivistischen Kinstler auch
die Fotomontage als radikale Abldsung der alten
manuellen Darstellungsweise beim Malen und
Zeichnen durch eine maschinelle Bildaufzeichnung
und mechanisch reproduzierende Bildproduktion.
In technischer Hinsicht konventioneller dargestellt,
tritt Trotzkij als Befehlshaber der sowjetischen
Luftstreitkrafte in einem groBformatigen Gemaélde
(Abb. 25) des geméBigten Futuristen Jurij Annenkoy
auf, das 1924 auf der Biennale in Venedig zu sehen
war. Die weltbeherrschende Gebarde wird vorweg-
genommen in einer Deckblattillustration von
Annenkov zu dem 1921 erschienenen Buch von
Viktor éklovskij »Revoljucija i front” (Revolution und
Front), worauf ein Flugzeug seinen Schatten auf die
Stadte und Lander unter seinen Fllgeln wirft.
Werke wie diese leiten eine Plejade von Flugzeug-
darstellungen in der russischen Kunst der 20er
Jahre ein. Vor allem im Rahmen der ,Neuen
Sachlichkeit® entstehen zahlreiche Werke, die ein
Gleichheitszeichen zwischen dem himmels-
stirmenden Flugwesen, der forcierten Indu-
strialisierung des Landes und dem Aufbau des
Sozialismus setzen. Als Beispiele seien Dar-
stellungen von Jurij Pimenov und Alexandr Dejneka
angeflhrt. Durch manieristische Uberléngung der
zum ZerreiBen gestreckten Glieder und ihre dyna-
mische Verspannung im Bildraum 143t Pimenov
seine Laufer (Abb. 26) mit der Geschwindigkeit des
Flugzeugs konkurrieren. Als Signatur der modernen
Lebensweise findet die Beschleunigung in diesem
~Wettlauf” seinen exaltierten Ausdruck. In Dejnekas
llustration (Abb. 27) flr die Zeitschrift DAES {1929,
Nr. 6) vereinigen sich die Flugzeuge mit den Fall-
schirmen und Lokomotiven zur gebaliten Kraft im
unaufhaltsamen Zug der Zeit. Seine Weichen sind
ganz auf technischen Fortschritt, Beherrschung von
Erde und Himmel und Beschleunigung des Lebens-
tempos gestellt. In seinen spateren Bildern aus den
30er Jahren schlagt Dejneka dann einen ruhigeren,
fast lyrischen Ton an. Wei3e Flugzeuge gleiten
lautlos Uber hellen Wasserflachen oder schnee-
bedeckten Ebenen. In dem bekannten Gemalde von
1937 sitzen ,Die kinftigen Flieger* (Abb. 28), drei
gebraunte nackte Knaben in Riuckenansicht, am
sonnigen Ufer, Sie schauen dem Landen und
Starten der Wasserflugzeuge auf dem tiefblauen
Meer zu. Heiterkeit und MuBe haben in der russi-
schen Kunst der 30er Jahre die Hektik der Industri-
alisierung wéhrend des vorangegangenen Jahr-
zehnts abgeldst, nachdem Stalin bereits 1932 die
Errichtung der industriellen Grundlagen des
Sozialismus bestétigt hatte. Doch die Ruhe trog.
Denn hinter der entspannten, sommetlich fréhlichen
Fassade wurden die Schauprozesse und Massen-
vernichtungen vorbereitet und durchgeflhrt.

In den Deckenmosaiken fur die Moskauer Metro-
station ,Majakovskaja“ hat Dejneka dann 1938, auf
dem Hbhepunkt der Massenrepressionen und des
Staatsterrors, der Millionen von Menschen das
Leben kostete, eine wahre Symphonie von Flug-
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bildarn geschaffen. Das Flugmaotiv wird in den
ovalen Deckenmosaiken nicht allein am Beispiel der
maotorisierten Fliegerel durchgespiell. Alles was
fliegen kann, hat Dejneka in diesen Reigen der
Symibole Tir die menschlichen Unbeschwertheit und
Freiheit aufgenommen: Die Ballspielenden, die
Wasserspringer und Skischanzenspringer, die um
den Schiffsmast flatternden Mdvenschwarme, die
groBen und kieinen Fallschirmspringer vor dein
hellblauen Himmelsplafond. Aber auch Flugzeuge
breiten ihre Schwingen aus, rote Fligel vor blauem
Himmel mit rosa Wdélkchen oder blau schimmernde
Flugzeugkorper, hinwegziehend Uber weill und rosa
schimmernde Blitenzweige. Der lichte Glanz dieser
erhebenden Mosaiken verschleiert das grausige
Dunkel, in das die vom Staatsterror erfa3te Wirklich-
keit versank.

Dejneka und Pimenov gehorten in den 20er Jahren
der Kunstlervereinigung OST (,,Gesellschaft der
Staffeleimaler”) an. lhre jungen, nach der Revolution
von 1917 zu Malern ausgebildeten Mitglieder hatten
sich die Darstellung des neuen Alltagslebens mit
innovativen malerischen und grafischen Mitteln zum
Ziel gesetzt. Zu ihnen gehdrte auch Alexandr Tysler,
dessen ,Frau mit Aeroplan® (Abb. 29) eine eher
surreale Atmosphare vermittelt, den trdumerischen
Flugphantasien ndher als dem offizios proklamierten
Fortschrittspathos; oder Alexandr Labas mit seinen
zahlreichen Gemalden zum Thema ,,Fliegen im
Fiugzeug®.

Wichtiger als die Darstellung des Flugzeugmotivs
zur Symbolisierung der Epoche ist diesem Maler die
Vermittlung der Flugempfindung mit bildnerischen
Mitteln. ,In der Flugzeugkabine® (Abb. 30) sieht der
Betrachter von vorn die hintereinander gereihten
Passagiere aufrecht in ihren Bordstuhlen sitzen. Der
durchsichtige, immateriell scheinende Flugkdrper
mit den Fluggésten vermittelt einen unwirklichen, ja
grotesken Eindruck. Er entsteht aus der Spannung
zwischen der ,normalen Sitzhaltung" der Passagiere
und ihrer unnormalen Schwebelage im Luftraum.
Die Menschen sitzen wie auf Parkbanken oder Kino-
stlihlen, so als wiiBten sie nichts von ihrer ,boden-
losen” Stellung in schwindelnder Hohe. Der Kon-
trast des banalen Hindchens zwischen den Stuhl-
reihen zur prekdren Lage im Luftraum, die durch
Wiedergabe einer zweiten, weit unterhalb fliegenden
Maschine noch betont wird, verstérkt noch diesen
Eindruck des alitdglich Normalen. Es scheint, als
teile der Maler Labas die Verwunderung des Schrift-
steller Maxim Gorkij, fur den ,eines der gewaltigsten
Ereignisse des zwanzigsten Jahrhunderts” darin
bestand, ,daB der Mensch, nachdem er Uber der
Erde zu fliegen gelernt hatte, sogleich aufhérte, sich
darob zu wundern.” (43). In zahlreichen weiteren
Gemalden mit Flugzeugen Uber Stadten und Land-
schaften, mit Flugplatzen oder phantastischen
Raumschiffen, mit Ein-Mann-Seglern und Fessel-
ballons Uber einem futurologisch ausgemalten
Kontinent, vor allem aber durch die weltum-
spannende Vogelschau auf den am Horizont konvex
gekrimmten Planeten, versucht A. Labas dieses
Staunen Uber das Flugwunder wachzuhalten und
die Verwunderung dem Betrachter seiner Bilder aus
den 20er und 30er Jahren weiterzugeben.

Bar jeder Monomentalitat und allem Pathos fern-
stehend, kénnen die grotesk oder surreal anmuten-
den Flugdarstellung von Labas als Korrekturen am
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28. Aleksandr Dejneka, Die kiinftigen Flieger, 1937, Ol/Lw.,
134 x 161 cm, Staatliche Tretjakov Gallerie Moskau

29. Aleksandr Ty§ler, Frau mit Aeroplan, 1926, Ol/Lw.
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30. Aleksandr Labas, In der Flugzeugkabine, 1928, Ol/Lw.,
77,4 = 91,6 cm, Tretjakov Gallerie Moskau



31. Gustav Klucis, Entwurf fur die Titelseite der PRAVDA,
1935, Fotomontage

OOPOTY COBETCHOMY NNAHEPKH3IMY!

32. Vladimir Tatlin, der , Letatlin® beim Start, Moskau 1932

siegesgewissan Fortschrittsoptimisten der offiziellen
und offiziésen Flugbegeisterung verstanden werden.
Mit untergrindiger lronie nagen die fahrig oder ver
sponnen gezeichneten Flugansichten am Pathos
des technischien Autschwungs, das am Ende der
20er Jahre auch von oben verordnet wurde.

In zahlreichen Folomontagen der Konstruktivisten
aus den frihen 30er Jahren, wie z. B. in den Foto-
grafien und dem Lay out von A. Rod Cenko fir die
Zeitschrift ,UdSSR im Bau* oder in den Plakaten
von G. Klucis (Abb. 31) und der Ausstellungs-
gestaltung von El Lisickij fir den sowijetischen
Pavillon auf der Internationalen Flugausstellung in
Paris 1934, wird dieser offizielle Ton angeschlagen.
Aus strahlenden Gesichtern gehen verziickte Blicke
in die Héhe, um in der Weite des glasklaren
Himmels die Fortschritte der Sowjetmacht, ihre
technische Starke und die Kihnheit ihrer besten
Séhne und Téchter zu bewundern. Nachdem 1933
sowijetische Flieger die auf Eis gefahrene For-
schungsmannschatft der Tscheljuskin vom Nordpol
gerettet hatten, stieg der Pilot in den Medien
endgultig zum Held des Tages empor. Mit dieser
Bergung feierte sich der Stalinismus als wahrer
Retter der Menschheit und Wissenschaft, nicht
ohne das Zutun von Fotografen, Fotomonteuren
und Literaten aus den Reihen der Avantgarde. In
den folgenden Jahren verwandelten sich die sport-
lichen Helden umstandslos in soldatische Heroen
und auch die Bildkultur folgte in inren Darstellungen
der fortschreitenden Militarsierung nicht nur des
Sportes sondern auch der gesamten Gesellschaft.
Gegen den lautstarken Heroismus und die trium-
phalische Bildsprache, womit das Flugthema in den
30er Jahren ausgestattet wurde, wandte sich
Vladimir Tatlin, ein Konstruktivist der ersten Stunde,
mit der Konstruktion seines Flugapparates ,Letatlin’
(Abb. 32). Die von dem Klnstler gewéhlte Bezeich-
nung verweist bereits auf seine programmatische
Absicht, aus der heraus er den von Menschenkraft
betriebenen Segler plante und baute. Die Wort-
schodpfung verbindet das russische Wort flr fliegen
letat” mit dem Namen des Konstrukteurs Tatlin. Als
kritische Antwort auf die Vereinnahmung und
Bestzung des Flugwunsches der Menschen durch
die motorisierte Fliegerei und ihre alternativiose
Akzeptierung entwarf der Kiinstler diesen holzernen
Gleiter als eine Symbiose aus dem menschlichen
Koérper, dem Material und der tragenden Luft. ,Ich
bin“, bekenni Tatlin, ,von einer organischen Form
ausgegangen. Ich mdchte den Menschen auch das
Geflhl des Fliegens wiedergeben. Es wurde uns
geraubt durch das mechanische Fliegen mit dem
Flugzeug. Dabei fihlen wir nicht die Bewegung
unseres Korpers in der Luft.” (44).

Die harmonische Verbindung des menschlichen
Kérpers mit dem Rumpf des Flugkorpers, die
Beschrankung auf die menschliche Antriebskraft,
die Wahl des natUrlichen Materials und die Art
seiner Bearbeitung, aber auch der konstruktive
Aufbau des Fliegers nach dem Vorbild des
Vogelflugs und das geplante Flugverhalten machen
den ,Letatlin® zu einem Flugorganismus, der als
reale Alternative zum technischen Mechanismus
motorisierter Flugmaschinen verstanden werden
will. Der fortschreitenden Mechanisierung und
Technisierung des modernen Lebens setzt Tatlin
eine Rickkehr zu naturlichen Verhaltnissen
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entgegern, zum menschlichen Mal, zum
schonenden Umgang mit der Natur, zu einem auf
Intuition und Erfahrung begrindeten Wissen und

um Erleben dar Schonhall natirlicher Formen i
Bewegungen. ,lch mdchte nichl, daB die Leute es
(den Letatlin — d. Verf.) als ein rein zweckge-
bundenes Objekt betrachten. Ich habe es als
Kinstler gemacht. Sieh Dir die gebogenen Flugel
an. Wir finden sie asthetisch vollendet. Oder glaubst
Du nicht, dalB3 der Letatlin einen &sthetisch

vollendeten Eindruck macht?* (45).

Der Streifzug durch die Geschichte des Fliegens in
der Kunst der russischen Avantgarde (46) konnte
verdeutlichen, wie die seit 1909 international ein-
setzende Fliegerei mit motorisierten Maschinen
entscheidende AnstdBe fur die Entstehung der
gegenstandslosen Kunst im Suprematismus und
Konstruktismus geben konnte; wie andererseits
aber auch immer wieder warnende Stimmen unter
den Kinstlern gegen den blinden Fortschritts-
optimismus und die Fetischisierung der Technik laut
wurden. Friihzeitig wiesen Dichter, Maler und
asthetische Konstrukteure auch auf die Gefahren
der Maschinenanbetung hin, ohne daB sie deshalb
aber auf den Menschheitstraum vom Fliegen ver-
zichten wollten. lhre Kritik galt vor allem der fort-
schreitenden Entfremdung von der inneren und
auBeren Natur des Menschen, da deren rationale
Beherrschung zuletzt in neuen Irrationalismus
umschlug, der mit vernichtender Gewalt und
Schrecken in den Bombardements des I. und

II. Weltkrieges zutage trat.

Bei aller Erkenntnis und Akzeptanz eines Verschwin-
dens des natlrlichen Raums in der Zeit und der
Materie in der Bewegung, galt der von den Kinst-
lern asthetisch oder kosmologisch, 6kologisch oder
metaphysisch begriindete Einspruch gegen das
motorisierte Fliegen der Verselbstandigung von
Beschleunigungsprozessen, die den Weltlauf seit
dem Anbruch der Moderne im mehr bestimmen:

im Denken ebenso wie in der Geflhlskultur, in der
Fortbewegung wie im mobilen Wohnen, in der
Produktion nicht anders als in der Kommunikation.
Die ambivalente Haltung zum Flugzeug: Faszination
des Fliegens gemischt mit Angst vor der
Auslieferung an die Maschine, machte die Kiinstler
der russischen Avantgarde zwar einerseits zu
Vorkampfern flr die ,kinetische Utopie der Moder-
ne“, (47) andererseits versuchten sie sich aber auch
mit athetischen Mltteln an einer Intergration dieser
technisch-medialen Mobilisierung aller mensch-
lichen und nattrliche Ressourcen in die Allbe-
wegung der Natur, ja des Kosmos.
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Alexander Lavrentiev

THE MEANING OF FLIGHT

Badechar fivina hiartc)
(RodchenKo: Tlying objecls)

Among the artists who dreamed of flight or were
inventing artistic flying machines, Rodchenko was
maybe the most versatile. The sequence of illustra
tions in the album shows first the abstract art images
and three-dimensional structures, then graphic
design work connected with aviation and last evern
photography in which one can discover Rod-
chenko’s delight concerning flight and weightless-
ness and freedom of space. Thus in any of the artist’s
fields, we find work reflecting the idea of flight.
Rodchenko is an artist of the 20-th century, a pioneer-
ing artist, an explorer. And so his flying objects are
neither poetic mirages nor fairy-tales, but rather
definite, futuristic images connected with aviation
and technology. He painted and drew thrilling
images which in his early futuristic period reminded
one of those done by the ltalian Umberto Boccioni.
His forecasts of the future were based on artistic
skill, he was flying by means of his art.

Rodchenko was born in Petersburg, but in 1909 the
family moved to Kazan. Here he began to study at
the Kazan Art School (as a free attendant). It was
here that he started his first diary. It is not easy to
read Rodchenko’s handwriting — the letters are small
and sometimes hardly differ from on another. Butitis
only in this diary that we can find information about
the young Alexander Rodchenko, about people’s
mood at the beginning of the century. One can find
here, quite unexpectedly, lines devoted to aviation
and flights.

Alexander fell in love with a girl who also studied at
the same school. Her name was Tamara Popova, and
many pages of the diary in 1912 — 1913 were about
her.

On May 1, 1912, Rodchenko recorded: “Once we
were sitting together and looked at Kazanka (a small
river near Kazan A.L.) and the sunset ... All was silent
... Calm ... Water ... At a distance there was another
bank, it was reflected in the water, and in the fore-
ground there was a tree with a beautiful design made
by the branches ... Looked Japanese.

| said: | don’t feel my body ... It seems to me that |
could have flown away out of it ... Where is my body?
... | don’t feelit...

She said: And | feel the gravity, | would like to lie
down ... 1 am drawn by the earth, | am mundane ...”
Later on Rodchenko never wrote anything like that,
But the sense of freedom and weightlessness
seemed to be always with him ...

In June 1912, there was a great event in Kazan.
Demonstration flights were organized by A. Vassiliev.
Rodchenko describes him as a real Englishman,
maybe because of his high-bridged nose and
elegant appearance, or because of the English origin
of his airplane.

With the help of the diary we can take a look at the
whole performance with Rodchenko’s eyes:

“And again there was a shock for Kazan. Car horns,
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shouts of cabmen. Horse-trams, crowds of people

-Bets are overcrowded .., as if meeting the

icons ... The flight of A. Vassiliev,

He Is dressed in a white suit and yellow English
boots, a white English hat... His face is pale ... Black
eyelashes ...

Before the flight he put on a rubber cverall, mounted
his seat ... The pipe in his teeth.

The propeller crackled and he flew up into space
Strong and fluently ...

| thought, now You have forgotten the earth, haven'i
You? ... You have forgotten about our dirty, trivial
earth, haven’t You?

You are the only one hero, who forced all of these
beasts to be surprised by You and Your courage. And
| saw their cowardly hearts beating and they whis-
pered “frightfully” and all of them thought “what if he
falls down”. Everybody wished good luck to You, but
at the same time and even stronger they were
waiting for Your crash ...”

Without a doubt Rodchenko’s hero is this unknown
pilot. Rodchenko felt the same enthusiasm during
the lecture given by the three futurists — Vladimir
Mayakovsky, David Burluik and Vassily Kamensky in
Kazan in February of 1913. The audience was out-
raged by the unusual appearance of the three
futurists and was astonished by the ridiculous texts
of Mayakovsky’s poems. Kamensky, a pilot, inventor
and poet recited his aviatic verses. (Ten years later
Rodchenko did a series of photomontages for a
book by Mayakovsky “About This” and illustrated
selected aviatic poems, among which were be those
early futuristic verses by Kamensky.)

Futurism, the freedom of flight, the new technical
apparatus and the thirst for exploration of the
unknown territories of art — all that came together for
Rodchenko at this moment.

He started his own path in art in 1914 — 1915, He
became acquainted with Varvara Stepanova and
graduated from the Kazan School. “Not tied up from
the first days of work by realism and objectiveness ”
(wrote Rodchenko in his diary of 1920), he con-
structed his own imaginary painters world that was
first filled with romantic medieval situations, carni-
vals which later vanished into abstraction. In 1915 he
made a series of fully abstract line and compass
drawings. There were different laws in these works
than in realistic painting. Rodchenko expressed
motion, space, form intersections and combinations
of their interaction. He did not care about giving
these abstract compositions unusual names — like
“The Air-ship” or “The Flying Form”. The earthly
symbols and meanings seemed to be too common
and had no connection with the other world of flight,
light and space that was breaking out in Rod-
chenko’s imagination and crystallizing on the canvas
or a sheet of paper.

All of the painterly systems had their own names that
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energy (which was expressed by paint and texture
structure (which became evident through the posi
tion of geometrical elements) and mobility (which
was expressed by means of composition). Al-
together these qualities gave integrity to structures
and painterly objects produced by Rodchenko. And
they could really start to fly ... The same principles
were present in Rodchenko’s three-dimensional
work which could also be regarded as models of
atoms or models of galaxies at the same time ...
But constructivists — a influential artistic trend ini
Russia in the 20’s — aimed themselves not only at
exploration of the world, not only at producing new
means of artistic expression, but mainly at designing
the real environment of the people. Rodchenko was
among those who in 1920 - 1922 worked out the
whole concept of constructivism. Together with his
wife, Varvara Stepanova, together with such artists
as Alexander Vesnin, Liubov Popova, Alexei Gan and
the Stenberg Brothers, Rodchenko stood for con-
tacts with the new type of analytic artist (born during
the flow of experiment in art) and the industries. They
wanted to work together with engineers. The most
radical — like Gan — thought that art would be fully
replaced by inventing. “Art into Production”, “Con-
structive Life is the Art of the Future” — were Rod-
chenko’s slogans.

defined the problems of various Rodchenko’s
abstract artistic series. Thus in 1916, he was more or
less working in the traditions of cubo-futuristic
painting. In 1917, he worked out a series of composi-
tions called “The Motion of Projected Planes,” which
could be static and dynamic, but always formed a
very firm structure — with the inner space. These
plastic objects were as if they were suspended
somewhere independent of gravity, they were flying
as space ships or as prototypes of some energetic
structures — very active, powerful, intelligent ...

The next year Rodchenko originated a series called
“The Concentration of Colour and Forms.” Those
were mostly circular forms which were radiant with a
constant flow of colour and light. Rodchenko always
reduced his forms to a minimum — to a single line or
a series of dots. But even in these, at first glance,
very simple line constructions or dot compositions
there was the same Rodchenko’s concept of space.
The canvas turned into a window, a door into the
unexplored, where these forms live their own life and
the unknown stars of the universe are shining with
different colours ...

Rodchenko used simple geometric forms as the
material for visual inventions and combinations.
Thus he worked beyond the limits of any definite
scale. His compositions can be imagined both as
very huge and very small, depicting situations onthe
Constructivists were rushing into the world of
technology. Among the newly developed fields,
aviation was the most desired.

In spring 1923, Rodchenko, then an unknown practis-

He designed posters, movable cinema installed on
trucks, invitation cards and so on. The newly formed
shareholders company Dobrolet (the volunteer
assosociation aimed at the development of the
Russian air-fleet) was preparing to organize flight
demonstrations. This could be the beginning of a
long cooperation of Rodchenko with Dobrolet.

At first Rodchenko designed a series of posters
(three sizes — small, medium and large), which
announced the new company, and invited everyone
to be a shareholder. Rodchenko designed a very
democratic and business-like style of advertising.
By the workers and managers of Dobrolet, this style
was regarded as “realistic”. That was the best
approval of the designing work of the former non-ob-
ject painter who was now busy with life-constructing
problems.

Followed were decorative designs for the airplanes,
designes of flags, more than 150 copies of which
were executed by Rodchenko and his students at
the Vkhutemas. In 1928 these students designed
airplane interiors and airport waiting rooms as part
of their diploma works.

Another object, designed for these flights was a
special kiosk for tickets. Some of the sketches
reminded one of the shapes airplanes — the propeller
and the cockpit, others were based on an analogy of
flying constructions with rods and strings, very light
and portable.

In all these objects — badges and posters, kiosks and
decorative elements — by means of pure geometric
forms, all the shapes were transformed into symbolic
patterns (signs), that could be visually simple and as
clearly understandible as letters of the alphabet.
The same situation — such as the letters and al-
phabet, is even more evident in the photomontages
that Rodchenko made specially as book illustrations
for the selected aviatic poems entitled “LET”. Real
documentary pictures of people, houses, bridges
etc. behaved themselves like airplanes — they were
placed independently on a white sheet of paper.
They flew towards each other, crushing, falling down
on the ground as people in the famous photomon-
tage “Crisis.” Above all, the airplanes flew, stressing
that the whole of this action with photographs took
in the air, giving a view point from which to observe
the whole picture.

Rodchenko’s photographs also show his constant
love for flight. His major photographs which made
him all over the world famous as a pioneer in photo-
graphy are always connected with new feelings of
space, speed and flight.

With great attention, he photographed scenes with
airballons, airplanes, air-propelled vehicles. This
new machinery was unusual and visually attractive.
Rodchenko found the same pure geometry here,
clear structure as in his abstract paintings and
drawings.

Rodchenko’s photographic concept was based on
the abrupt angles and contrasts of extremely high
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and extremely low points of view. In general, it has
much in common with the idea of fluent flight be-
cause all these scenes seem to have been taken by
the artist either from an airpfane or by independently
flying camera. Rodchenko's most popular camera
“Leica” was his majour instrument and sirong
argument in his polemics with the fans arguing for
classical static photography. With Leica he took his
most striking pictures of divers in water. What was
most unusual in these sport scenes — was the
position of the photographer. Rodchenko did not
shoot action from aside, from a distance. He enjoyed
standing at the point belonging to the trajectory of
flight — either facing the moving object, or observing
it from the starting point of motion.

The artist’s childish dream of the independent man’s
flight suddenly came true in the circus. Flying
acrobats, flashes of light and colour ... It was the
period of the late 30’s ... Fierce criticisim followed.
Rodchenko was decried in the photographic press
as a formalist, a follower of the bourgeous photo-
graphy of Man Ray and Moholy-Nagy ... He thought
it better not to participate in any exhibition for fear of
new accusations... But quite unexpectedly his early
experiments gained recognition in the late 30’s,
because so many photographers began to use his
method. And for him it was like a firework of success,
like a magic flight. His work was considered to be
important and necessary.

Certainly there were even greater hardships in the
40’s, during the war, evacuation to the Urals, and
strong obstruction after the war, when the fight with
cosmopolitism started, when the official party
decisions were announced concerning poetess
Anna Akhmatova and writer Mikhail Zoshenko. It
was painful, but Rodchenko believed in the return of
the true criteria in art. During his life, Rodchenko
completed the construction of his unique artistic
system, a combination of arts and science, diverse
medias and visual inventions. And this airship
containing the whole of Rodchenko’s world aboard
was launched ... The only thing we can do now - is to
follow it’s flight ...
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much in common with the idea of fluent flight be-
cause all these scenes seem to have been taken by
the artist either from an airplane or by independently
flying camera. Rodchenko's most popular camera
“Leica” was his majour instrument and strong
argument in his polemics with the fans arguing for
classical static photography. With Leica he took his
most striking pictures of divers in water. What was
most unusual in these sport scenes — was the
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shoot action from aside, from a distance. He enjoyed
standing at the point belonging to the trajectory of
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it from the starting point of motion.

The artist’s childish dream of the independent man’s
flight suddenly came true in the circus. Flying
acrobats, flashes of light and colour ... It was the
period of the late 30’s ... Fierce criticisim followed.
Rodchenko was decried in the photographic press
as a formalist, a follower of the bourgeous photo-
graphy of Man Ray and Moholy-Nagy ... He thought
it better not to participate in any exhibition for fear of
new accusations ... But quite unexpectedly his early
experiments gained recognition in the late 30’s,
because so many photographers began to use his
method. And for him it was like a firework of success,
like a magic flight. His work was considered to be
important and necessary.

Certainly there were even greater hardships in the
40’s, during the war, evacuation to the Urals, and
strong obstruction after the war, when the fight with
cosmopolitism started, when the official party
decisions were announced concerning poetess
Anna Akhmatova and writer Mikhail Zoshenko. It
was painful, but Rodchenko believed in the return of
the true criteria in art. During his life, Rodchenko
completed the construction of his unique artistic
system, a combination of arts and science, diverse
medias and visual inventions. And this airship
containing the whole of Rodchenko’s world aboard
was launched ... The only thing we can do now —is to
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Canstruction (on grey)
11.106. 1920.
Oil on canvas. 102 x 70.

“I_inear construction on
the surface. The use of the
drawing-pen. Lines con-
nect with each other by
intersection. The whole
organism as a skeleton,
foundation. Still it has
some arbitrary (from art)
for agitation.” (Rod-
chenko, Automonography,
1922)
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"Dotis” (The Star Sky)
1920.
Oil on canvas. 47,5 % 35,5.

Painterly forms were
limited. By placing dots of
different colours.and sizes
in the black steriie labora-
tory space, Rodchenko
created the imaginary
depih of the unknown
galaxies.

“In each aof my pleces |
produce anew experiment
without the previous
achievements and | put
new tasks in every new
painting. If all of my work
during all the periods is
reviewed. one can see
that it is a huge and totally
new work of art.”
(Rodchenko, All —The
Experiments, 1920)










“MnotiocTe # Bec”. 1919,




BoKKS QNS WMBONMEY.

1918,
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lpoexT pocnian agwa-
UHoHHOro auraps. 1817,

lNpoexT asposoksana
1919,
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Spaceous canstructian
fram & series “Surfaces
reflecting the Light.”

A Gircle within a Circle.”
1920 - 21.

Original was made out of
plywood (the reconstruc-
tion gave approximate
dimensions: 90 x 80 x 85)
and first exhibited in May
1921 at the exhibition called
“OBMOKHU" (“OBMOXY")
- Society Of Young Artists.
Those were the first free-
hanging constructions in
the history of art of the
20-th century.
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Bapeapa Crenanosi.
Hepnn3anogwT npanen-
nep. Ma capnn rpssiop
Hil AL PEBE, UAMDGTHW-
PyRMx CYATHID
PoguerKko o Yannua 8
MypHana “Kuso-thor"
HO3. 1822, 97,6 x 11,
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“ET". ABMBETHXH,
Bounabl DRNOKKK. 1923,
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HhAcTpaunR-hoTamMoH-
TaNC K KHWre “JTET™, 1923,




DOTOMOHTAEN Bn#H -
oBNOMKY KypHana
"NED", 1923,




/L. Poaenko.
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VnnkerpaLys-thaTomos-
Tem K kanre “TIET", 1823,




B.'B. Maskogckui. Npo
ato. ObnoxKa. FocHsAaT,
1923,

WnnlocTpayva-hoToMOH-
Tax k noame & Mas-
Kosckoro "TMpo sTe”.
1923
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INFORMATION ABOUT
THE “DOBROLET”
COMPANY

“Dobrolet” (The Russian
Society of Volunteer
Airfleet, a shareholder
company) was founded in
1923. During the first year
of it’s existence, the new
organisation established
an independent printing
house, bought about 30
Junkers air-

planes (the passenger
models with one engine)
and commissioned techni-
cally and organizationally
skilled staff. In the follow-
ing year, a small booklet
entitled: “What is the com-
mercial airfleet of the
USSR for?" was published
by Dobrolet. It contained a
lot of information and an
account of the practical
achievements. The cover
was designed by Alexaner
Rodchenko.

The broshure was proba-
bly prepared by a group of
authors. But only the
names of some well-
known people who sup-
ported Dobrolet at the
governmental level, or
were executive members
of the company were men-
tioned in the brochure.
“Let every honest civilian
consider it to be his duty
to help the revival of the
airfleet” — wrote Mikhail
Kalinin, the Chairman of
the Central Executive
Commitee of the Supreme
Soviet of the USSR.

“To everybody ...” That
one is not a USSR citizen,
who is not holding shares
of Dobrolet.” The one who
is not holding Dabrolet
shares is not a USSR citi-
zen.” 1923. Poster.

(Dobrolet was a company
for developing passenger
airlines in Russia. Foun-
ded in 1923). Lithograph
(the posters were printed
in various colours: red-
green, red-black, green-
black). 35,2 x 46.

The posters for Dobrolet
were done in August 1923
and were treated as
‘rzalistic” by the Dobrolet
officials.

Member of the Comintern,
Tomas Dombal, stated
that only with the help of
the people can the pro-
letariat state manage to
buiid up the airfleet.
Among the initiators of the
organization of Dobrolet
was forinstance, Lacis—a
man who occupied an
important rank in the Red
Army. The Minister of
Health Nikolai Semashko
also spoke about the im-
portance of the airfleet for
the USSR.

In order to explain to the
comman people what an
aircraft was, how it looked
like from inside and out-
side, many photographs
were published in the
brochure. All of them
showed the same Junkers
airplane. The flight de-
maonstrations organized
by Dobrolet were very
popular after the All-
Russian Crafts and
Agricultural Exhibition in
Moscow in 1923, when
people for the first time
could see part of Moscow
from the air, from the win-
dow of the airplane. Later
such performances were
done in other Russian
cities — in Petrograd and
Nizhni Novgorod. All of
this advertising helped to
promote the shares be-
cause Dobrolet was origi-
nally formed as a sharehol-
ders company. The shares
costed one or 50 gold
roubles.

During the following years
many new lines emerged,
connecting Moscow with
Leningrad, Nizhni,
lvanovo-Vosnesensk,
Odessa, Kiev and so on.
According to the statistics
from 1928, during half of
the year 10.100 passen-
gers were carried.

In the thirties, Dobrolet
stopped its activity as a
shareholder company and
became part of the state
enterpise ~ the well-
known Aeroflot.
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“Shame on You, Your name
is not yet in the list of
shareholders.” Advertis-
ing poster. 1923. Litho-
graph, 2.000 copies were
printed. 106 x 71.
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MpoexT ambnemel gns
aKuMoHEpHOro abuecrsa
Hobponer. 1923,

MpoekT nasunsona [lobpo-
Nera Ha AemMaHCTPLWOH-
HbIX nonevax 80 BPEMA
BCEpOCtUACKOR CanbeKo-
XO2RWCTREHHON W KYC-
TAPHO-NPOMBILNEHHON
BblcTankd. 1923,




MpoexT ambnems gna
BKUMOHEPHOrD OGIeCTRA
Hobponer. 1924.
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JoKuabl anavra Jobpo-
fera, 1823,




Npoext 3nduxa Jobpo-
neETa, 1923,
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Badges and cufflinks with
the Dobrolet emblem exe-
cuted in 1924 — 26 accord-
ing to Rodchenko’s de-
signs.

Different kinds of enamel
badges and cufflinks were
produced as part of the
huge corparate identity
program of Dobrolet.
Mostly they were used as
gifts for the staff members
or souvenirs for the
shareholders. The badges
had a metal casted base
on which the enamel draw-
ing was applied and after-
wards burned in the high
temperature oven. Two
types of pins were used in
the 20-s: an ordinary
safety pin and a screw
with a nut.
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ﬂa BBEpXy asponnay

Y1066 HpacHbIA mnar

CURN

Moxynalca aruwa.




‘¥nakaeka gns Kapameni KpacHbiin-nenaTop”.
“Haia nHaycTpus’. 1924, Ynakoeka ann nedamnbs.
1923.

“Hawa wnaycrpus®, Kon-
therHan obepTKa ¢ CAMO-
nevom. 1924,

obpawarbesa:
1 U31-BA «TYIOKs3,
labuaga, -
Ku#t nep,; S




F ] Viadimir \iayakovsky.
| Atalk with the financial
J" inspector about poetry.
Book-cover. 1926.
_#_; Offprint. 17,5 x 26 (front
and back cover).

Uena 25 k.

The book was published in |
Thilisi in Georgia due to
the efforts of Vassili Kata-
nian, one of the members

of the LEF-group. He ’
found the publisher, in- |
terested in preparing sev- (

{

4

o (P

eral Mayakovsky’s poems
as separate books with
Rodchenko’s photomon-
tageés in the style of the
first “Pro eto” (“About
This”) edition of 1923.
Mayakovsky’s bold head
(the photoportrait was
done by Rodchenko in
1924) is turned into the
globe with airplanes fiying
on their orbits. It is a
metaphor for the scale of
the imagination of the
poet. The photomontage
recalls words from the

4

poem, illustrated here by

Rodchenko: =
“Apoetis always the debt- '
or of the universe ...”

C 3akasamu o
KHVXKHBIA CKIAN §
Mockea, K.
Craponasckui
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C 3akasamu obpauwarben:
KRHMAKHBH CKJIANL U30-BA <TVIIOK3,
Mockea, HMabnHka,
Craponascguit nep., 2.
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1OHLIe nanepheThl, 1932
DOTOMONTIN ANTH WY P~
Hana,




“TomHm, 470 TEt wed
soagyxaodinora”. dorTo-
MOHTEN AN KHUH
“Crpana cTpoilxM". 1934,
Cosmectro ¢ B, ®. Crana-
HOBORW,




99



00

{
i
i
i
]
H
|
i
!
|
i
1
|
{




BospywHeIR Wwap. 1924,




BoagywHen napsg
8 Tywho. 1934
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MpepkoKk. CTagnoi
“OuHamo”, 1938,
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MpsixK & Boay. 1933,
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MpekoK B Bogy. 1933,




BoagyuiHsie raMHacTslL
1938.
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The Juggler with Balls.
1935.

Oil on plywood. 106 x 65.

The first circus painting
executed by Rodchenko
in the 30’s, after a long
break since 1921.
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Salut in honaur af the
800-anniversary of Mos-
cow. 1947.

“Leica.”










feg kynopowm ywpxa.
Soagyiikbie FMMHEcTbL
1940,




118

Torpedo. 1944,
“Leica.”

There was a fantastic
spaceship designed and
buliit at the Moscow Circus
which flew high above the
spectators while the fear-
less gymnasts parformed
their tricks.
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Ununtoerhrocelien wird der sow.

jetisehe FPallschinm verhessert,

N Jewdokimow, ciner der ersten
und kithnsten sowjetischen Fall-
sehirmspringer,  Komsonwolze  ynid
Kandital dér Pariei. Er isl éin
Meister des freivi Sprungs  aus
grofer  Hie.  Im Jahre 14932
sprang er als wster i der USSR,
ofinie die crsten 600 Meter den
Fallschirnr zu offnen. Im Jalre
1934 schtug er den Wellrekord:
dffnete den Fallsehirm erst nach
7900 Meter freien Falls. Er ist
mit  cinem Orden  ausgezeichne!
worden.
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Zeit Jaliblitig den Wing zichen. Sofort puiit cer
IRueksiek sinen unfieigen Hallun ate, der, empoes
stedgond, divin Walbiy durelppltelt ol sich wis
vig giwaltiger, Dn"liij,';t.'&-. seidiner L peaschiom
vntfadtet.
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Anekcangp Popsetka

W Bapsapa Crenakoga,
1927.

KwhonpobGa gny (punsma
Cepren SnasHWTEAHA
‘Crapoe # Hosoe”
("FexHapanbnas AUHKUR").
"Berynalolium s KWHO Ha
NaMATH 00 MX NepBEOM
BETYNNeHun", — Hanncan
IN3EHILTERK HE CHUMKE,






