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PULLAPL PYXAHOBCKNI

Kagedpa scmemuku MHcmumyma ¢gunocoguu Bpoynaeckozo yHusepcumema
(Monvwa)

HOBbIN YXMBOTMUCHbIN PEAZIU3M KASUMUPA MAJIEBUYA

HeT «obpaza peanbHOCTU», HET BoOBparkaemMblx Belleld, HET HUYEero, Kpome MycToTsl. JTa
nycToTa, OXKUBAsiemMasn lyxom, BCA NPOHM3aHa He-06beKToM onbiTa. MMieHHO TaK, noasep-
ras COMHeHUIo0 06BEeKTUBHOCTL B XuBonuck, Kasumup Maneeud nucan B 1922 r. ceoit
cynpemarudeckuii manudect. OH NPOUTHOPUPOBaAA NOUTU BCe TPALULMUOHHbBIE XYL OMKe-
CTBEHHblE CPeAcTBa M NponoBefoBas MPeBOCXOACTBO YUCTOrO YyBCTBA WM TBOpPYEeCTBa.
OH caenan >KMBOMUCb aBTOHOMHOM, ocBoboaue ee oT LBeTa ¢opmbl, YTOObI, HaKoHeL,
nepeBecTy JIOTUKY LIBETa B YMCTYIO, IULIEHHYIO uaen, bopmy, KoTopas, Mo ero MHeHUIo,
OOMUHUPYET Ha NpakTuke. PaaukanbHblit noaxon Maneeuya ceBAsaH ¢ Tem, UTO HU dop-
Ma, HWU UBET He NMPOACHAIOT ero KapTWHbI, YTO [1aBHOEe B €0 NOAXOAe BO3HUKAET Mexay
useTom U opmoil B pesynbTaTe UX TATOTEHUA APYT K APYTy, NPY TaKOM B3aumoaencTBum
BO3HMKaeT HoBasA dopmyna — «abcTpakuma» U «pedepupoBaHuer.

Kniouesole ciosa: Kasumup Maneeud, cynpemaTtusm, 3 KUBOMUCh, peaaunsm, abcTpakums.
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KAZIMIR MALEVICH’S NEW PAINTERLY REALISM

No «image of reality» — no imaginary things — nothing but desert. This emptiness is en-
liven by the spirit pervading all no-object experience. This way, questioning the objectivity
in painting, Kazimir Malevich wrote in 1922 his suprematist manifesto. He ignored almost
all traditional artistic media and he preached the supremacy of pure feeling and creativity
which would start completely from scratch. He made painting autonomous, freed colour
from shape in order to finally abandon also the logic of colour — only in the pure devoid
of the idea, which in his opinion, dominates the practice. Malevich’s radical approach
is connected with the fact that neither forms nor colour as such contributed to the clar-
ity of his paintings. What is important in his approach arises between colour and form as
result of gravitation towards each other: the relative proportions, relationships, interac-
tions, the new formula of «abstraction» and «abstracting».
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DER NEUE MALERISCHE REALISMUS VON KASIMIR MALEWITSCH

Jedes Kunstwerk ist in verschiedene Zusammenhange mit der objekti-
ven Wirklichkeit verwickelt, bildet ihr Teilchen, eine mehr oder weniger freie
Komposition der Elemente, welche der Erfahrung der duReren Welt entstam-
men. Es konfrontiert sich mit dem Leben — auch dann, wenn es sich pro-
grammatisch versucht, von ihm zu trennen. Die komplizierten Verhaltnisse
der Kunst und der Wirklichkeit nehmen verschiedene Formen an. Die Kunst
idealisiert die Welt oder bildet ihre getreuen Kopien nach, sie stellt die aus-
gewahlten Aspekte der Wirklichkeit dar oder spiegelt diese mit der photo-
graphischen Genauigkeit wider, sie verunstaltet ihre wirklichen Formen oder
verkiindet die véllige Unabhangigkeit von denen. lhre am meisten feste Ten-
denz und ihr Prinzip ist aber das Streben nach der Nachahmung, im Grie-
chischen pipnoig (mimesis) genannt. Das zwanzigste Jahrhundert unterwarf
dieses Prinzip einem griindlichen Versuch und verkiindete dabei — zu oft
und zu voreilig — ihren Untergang. Der Streit um den Realismus — mit die-
sem Begriff ist das Streben nach der Nachahmung untrennbar verbunden —
scheint kein Ende zu haben. Die neuzeitliche Debatte zum Thema des Rea-
lismus initiierte im Jahre 1781 der Romanschriftsteller Johann Carl Wezel®.
Systematisiert und philosophisch begriindet wurde sie von Immanuel Kant
in seiner Kritik der reinen Vernunft. Seiner Ansicht zufolge ist die Bestim-
mung des Realismus nur durch «die Existenz wirklicher Dinge», nur durch
«die Wirklichkeit duBerer Gegenstande» [15. S. 255, 257] mdéglich. Im Be-
reich des Asthetischen wurde der Realismusbegriff immer weiter spezifiziert
und mit Darstellung, Nachahmung, Abbildung, Typisierung und Wahrheit in
Verbindung gebracht, mit zahlreichen Adjektiven und Prafixen komplettiert.
Ganz aus dem traditionellen Verstandnis von Realismus heraus fiel jedoch —
zum Beispiel — der «magische», «fotografische» oder «figurative» Realismus

t Johann Carl Wezel verwendete die Bezeichnung «Realisten» im Bezug auf die Po-
eten, die er — entschieden hoher schatzend — den Idealisten gegenliberstellte, wo-
durch erihre schépferische Strategie wie folgt charakterisierte: «Ein Theil der Dichter
nimmt die Muster, nach welchen sie ihre Charaktere, Situationen und Begebenhei-
ten erfinden, aus der wirklichen, gegenwartigen und vergangenen Welt: sie richten
sich bey der Verkniipfung der Ursachen und Wirkungen ganz nach dem Gange des
menschlichen Lebens und gehen nur insofern (ber dasselbe hinaus, als es notig ist,
um den Effekt auf den Leser und also auch sein Vergniigen zu vermehren; wir wollen
sie Realisten nennen» [27.S. 233].
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in der Malerei Giorgio de Chiricos, Edward Hoppers oder Yves Kleins, deren
Bilder nicht auf Wahrheit und Realitdt, sondern auf die Suggestivkraft und
die Empfindung der Wirklichkeit gerichtet waren. Roger Garaudy sprach so-
gar liber «Realismus ohne Scheuklappen» und «Realismus ohne Ufer» [10].
In der Moderne galten als realistisch Positionen, die eine als Aufen verstan-
dene Welt so nahmen, dass sie ihre Konstruktionen aus deren Details zu
errichten und sie erst auf dieser Grundlage auf die Zusammenhange dieser
Welt zu beziehen suchten. Viele Kiinstler hatten solche konstruktivistische
Phase durchlaufen. Einer von denen war Kasimir Malewitsch, der die auf
den grundlegenden, einfachsten geometrischen Figuren basierte Abstrakti-
on als konstruktive wirkungsvolle revolutiondre Kunst einzusetzen versuch-
te. «Das Wesen der neuen Kunst» — erklarte er — «ist nicht Abbildung,
sondern die schopferische Konstruktion: Indem wir durch Konstruktionen
uns selbst erhéhen, erreichen wir die hochste natiirliche Entwicklungsstufe
der gesamten Menschheit» [17. Bd. 1. S. 339]. Er zog die Elemente: Farbe,
Faktur, Form, Material usw. einer intensiven Analyse unter, um den Wert
der Kunst fiir die Umstrukturierung der Gesellschaft zu verdeutlichen, aber
auch und nicht zuletzt, um die neue Kunst selbst und (in ihren Rahmen) den
neuen, von den Gegenstanden freien Realismus zu verwirklichen. Dieser Re-
alismus, der bei ihm den Namen «Suprematismus der Malerei» trug, war fir
ihn das ausdrucksvolle Zeichen der Ablehnung der alten malerischen Tra-
dition und der Hinwendung zu einer neuen: «Die Malerei» — liberzeugte
er emphatisch — «hat ihr Perihel erreicht. Bei der Wende zum Aphel ent-
stand das, was man eine Krise nennt: der malerische Stern spaltete sich in
zwei Kerne, deren einer sich zuriick zu seinem Aphel bewegte, der andere
einen neuen Weg einschlug. Der erste Kern des gespaltenen malerischen
Sterns durcheilte auf seinem Riickwege vertraute Stationen, und in seinem
Bewulf3tsein entstanden aufs neue die alten Abbilder und begannen sich er-
neut auf der Malleinwand abzuzeichnen. Der andere Kern durcheilte einen
einsamen Weg — keine Gegenstande, keine bekannten Abbilder tauchten
auf. Im Gegenteil, auf dem einsamen Weg verschwanden allmahlich auch
die Gegenstande und Abbilder, die zum Zeitpunkt der Teilung noch im Be-
wulltsein hafteten. Alles verschwand, und nicht das geringste Element blieb
zuriick, das an Gegenstdnde oder deren Abbilder erinnerte» [19. S. 255]2.

2 Eine bahnbrechende, aber auch problematische Bedeutung des Suprematismus
Malewitschs in der russischen artistischen Kultur betont Larissa A. Shadowa: «Vom
Augenblick seiner Entstehung an bis auf unsere Tage, wo der Suprematismus selbst
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Den Weg zu diesem «neuen Realismus» bahnte das beriihmte Bild —
Schwarzes Quadrat auf weifiem Grund — erhabenes und vereinfachtes Sym-
bol der abstrakten Kunst und zugleich persdnliches kiinstlerisches Abenteuer
des Malers. «Als ich im Jahre 1915 — so erinnerte Malewitsch sich aus der
Perspektive der vergangenen Jahre — “in meinem verzweifelten Bestreben,
die Kunst von dem Ballast des Gegenstandlichen zu befreien, zu der Form
des Quadrats fliichtete und ein Bild, das nichts als ein schwarzes Quadrat auf
weiRem Felde darstellte, ausstellte, seufzte die Kritik und mit ihr die Gesell-
schaft: «Alles, was wir geliebt haben ist verloren gegangen: wir sind in einer
Wiiste”» [18. S. 66]. Die Idee von diesem «Keimelement des Suprematismus»
entstand wahrend der Arbeit an der futuristischen Oper von Michail Matjus-
chin Sieg (ber die Sonne, die im November 1913 in Petrograd aufgefiihrt wur-
de. lhren szenographischen Rahmen bildeten die Bildschirme, auf denen die
Dreiecke, Kreise und die mechanischen Gerate gezeichnet waren. Auf dem
Vorhang war das schwarze Quadrat zu sehen. Dieser Blihnenausstattung, die
von der ilussorischen Darstellung Abschied nahm, schrieb Malewitsch die
bahnbrechende Bedeutung im Prozess der Entstehung des Suprematismus
zu®. Das ein wenig spater entstandene Bild wurde von Malewitsch im De-
zember 1915 in Petrogard auf der Ausstellung «0—10» prasentiert. Selbst die
Veranstalter bezeichneten die Ausstellung als «die letzte futuristische Gemal-
deausstellung» und diese war zugleich die erste suprematistische®. Das Bild

schon Geschichte geworden ist, gibt es um ihn Auseinandersetzungen, bei denen die
Meinungen sehr weit auseinandergehen: Sie reichen von dem einen Extrem, er sei
eine Erscheinung des Verfalls und der Zerstérung der Malerei, »>das letzte Wort der
ganzen alten Kunst«, bis zu dem anderen Extrem, er sei nicht nur Zeichen fiir die
Suche nach der Kunst der Zukunft, sondern er verkérperte diese bereits» [24. S. 7].

3 Malewitschs spétere AuBerung, «Der Suprematismus ist 1913 in Moskau entstan-
deny, erldutet die Tatsache, dass er die Biihnenbildentwlirfe fiir die Auffiihrungen
des Sieges (iber die Sonne im Herbst 1913 in Moskau ersonnen und teilweise aus-
geflihrt hat. Im Jahre 1915 hat Malewitsch die Broschiire Vom Kubismus zum Sup-
rematismus (der neue malerische Realismus) verfaft, die 1916 mit dem schwarzen
Quadrat auf dem Umschlag herauskam. In ihr hat sich der Maler als der angehende
Theoretiker der neuen Kunst ausgewiesen [24. S. 284, 119, 42].

4 Der Terminus «Suprematismus» kommt in den Titeln der Bilder im Ausstellungs-
katalog nicht vor. Er erscheint dagegen in der Ausstellung als ein Teil der Unterschrif-
ten unter den Bildern Malewitschs: «Der Suprematismus der Malerei», wie auch
in dem Anschlagzettel fiir die Vorlesung liber die Ausstellung, die Malewitsch und
Puni am 12. Januar 1916 gehalten haben. Der Begriff taucht jedoch schon viel friiher
auf — in Malewitschs Brief an Matjuschin vom 24. September 1915, in dem er (ber
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wurde von ihm in die obere Ecke des Saals gestellt, ahnlich wie man die lko-
nen laut der Tradition hangte, und «Viereck» genannt. Die Kritiker scheuten
keine hohnischen Epithetone. Sie nannten es «Totes Quadrat», «die Leere»,
«das Sinnbild der Wiiste», oder «das personifizierte Nichts». Aleksander Be-
nois, der ewige Opponent der Kubofuturisten, bezeichnete das Bild als «der
aller-, allerabgefeintesten Trick in der Jahrmarktsbude der allerneuesten Kul-
tur», und taufte es gleichzeitig mit dem Namen «das schwarze Quadrat» [24.
S. 43]. Der Kritik und der Gesellschaft erschien das Bild inhaltslos, unverstand-
lich und gefahrlich — Malewitsch sollte «alles, was bisher heillig war» beerdi-
gen, aber auch den Zugang zum Verstehen der modernen Kunst aufgrund sei-
nes Hermetismus verweigern. Er kiindigte einen «neuen Realismus» auf eine
am meisten aus allen mogliche und paradoxe Art und Weise an. Malewitsch,
den die Entdeckung der Welt der gegenstandlosen Formen seit dem Anfang
des Jahres 1916 in Anspruch nahm, erkannte es fiir notwendig, sein Schaf-
fen mit einem theoretischen Kommentar versehen zu missen. «Es hat sich
gewissermapen ergeben» — stellte er fest — «da man mit dem Pinsel nicht
soviel auszurichten vermag wie mit der Feder. Der Pinsel ist verludert und
reicht nicht bis in die Gehirnwindungen, die Feder ist scharfer» [20. S. 286].
Er schrieb und erklarte also geduldig.

In seinem programmatischen Buch Die gegenstandsiose Welt, die
im Jahre 1927 im Albert Jangen Verlag in Miinchen publiziert wurde, un-
terschied er zwei seiner Meinung nach grundsatzlich verschiedene Gestal-
tungsarten: «die eine steht im Dienste des sogenannten praktischen Lebens
und behandelt konkrete Erscheinungen (unter Beteiligung des Bewuft-
seins) — die andere steht auBerhalb jeder “praktischen ZweckmaRigkeit”
und behandelt abstrakte Erscheinungen (unter Beteiligung des Unter-oder
UberbewuRtseins)» [18. S. 9]. Das konkrete Element finden wir in den Wis-
senschaften, das abstrakte — in der Kunst. Diese Gegeniiberstellung von der
Kunst und der Wissenschaft lasst sich freilich nicht aufrechterhalten. Das ist
nur der taktische Anhaltspunkt im «Aufstieg zu den gegenstandslosen Ho6-
hen der Kunst» [18. S. 66]. Ebenso gut kénnte man sagen: die Wissenschaft
arbeitet mit dem Abstrakten, Kunst — mit dem Konkreten. Im Besonderen:
die konkrete Kunst, die das sinnliche Konkret anfiihrt und aktualisiert. Hans
Arp bezeichnete sein bildnerisches Schaffen als «konkrete Kunst». Auch
sein alter Kollege Wassily Kandinsky erklarte, dass er es vorziehe, die als

die bevorstehende Ausstellung und seine Absicht berichtet, «eine Broschiire liber
den Suprematismus vorzubereiten» [24.S. 121].
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«abstrakt» oder «ungegenstandlich» bezeichnete Kunst «konkret» zu nen-
nen [25. S. 31-323].

In der wissenschaftlichen Perspektive, besonders der philosophischen,
muss die Abstraktion keineswegs die Flucht von dem Konkreten wie auch
kein AusschlieBen und Ubergehen dessen, was (angeblich) unwichtig ist,
bedeuten; Im Gegenteil: viele Forscher betrachten sie als ein gedanklicher
Eingriff, der fiir das Bestreben nach dem Konkreten, fiir die Wiedergabe und
das Einverleiben des Besonderen notwendig ist. Am treffendsten wird das
(im Kontext des Malewitschschen Projektes der Abstraktion als «die Wiiste
der gegenstandslosen Empfindung») in den Worten von Theodor W. Adorno
wiedergegeben: «man misse durch die Eiswliste der Abstraktion hindurch,
um zu konkretem Philosophieren biindig zu gelangen» [1. S. 9]. Hegel, von
dem Adorno das dialektische Denken lernte, pflegte zu sagen, dass der Be-
griff aus der Dialektik des sinnlichen Seins und der Nichtigkeit als ihr Grund
hervorgeht, nicht aber, dass er durch ihre Realitat bedingt ware. «Das ab-
strahierende Denken ist daher nicht als bloBes Auf-die-Seite-Stellen des
sinnlichen Stoffes zu betrachten, welcher dadurch in seiner Realitat keinen
Eintrag leide, sondern es ist vielmehr das Aufheben und die Reduktion des-
selben als bloer Erscheinung auf das Wesentliche, welches nur im Begriff
sich manifestiert» [11. S. 259]. Die Abstraktion geht also nicht nur dem Kon-
kreten voran, sondern sie ist auch dessen unveraufierliches Fundament und
notwendige Bedingung und — letztendlich — dessen Wesen. Das Konkrete
also, als eine Erscheining, zeigt sich als eine wesentliche Manifestation des
abstrakten Begriffs. Das Einverleiben kann eine Antithese der Abstraktion
sein, aber das Konkrete und die Form — und besonders deren Erfahrung —
bilden das dem Anschauen unterliegende Geheimnis der Abstraktion und
sind — gleichzeitig — dank deren Direktheit eine spektakuldare Enthiillung
dieses Geheimnisses aus dessen Geheimnistuerei. Malewitsch unterlag dem
Druck der in der friihen abstrakten Malerei herrschenden Transzendenz und
der Notwendigkeit des AuBernwerdens des «inneren Inhalts» und der geis-
tigen Erfahrung und sprach 6fters von der Empfindung als von dem Begriff.

Er beharrte jedenfalls auf seiner taktischen Unterscheidung und er-
kannte sie als nitzlich bei der Entwicklung seines Konzepts der gegen-
standslosen Kunst. Der Verstand als die die Vielfalt der Vorstellungen syn-
thetisierende Fahigkeit der Begriffsbildung — so stellte er weiter fest —
«erkennt den eigentlichen, tatsachlichen Wert der Dinge nicht», ist die
Ursache «des chronischen MiBerfolges aller ZweckmaRigkeit» und lasst «die
Unruhe der provisorischen Ordnungen» entstehen. «In der Welt des Gegen-
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standlichen steht nichts so «fest und unerschiitterlich», wie wir es in unserm
BewulfStsein zu sehen glauben. Wir erkennen in unserm Bewuftsein nichts
a priori — und fiir alle Ewigkeit Konstruiertes» [18. S. 96, 82]. Das Differen-
zieren, das Unterscheiden und das Trennen, die begriindenden Bezeichnun-
gen, der Staub der wissenschaflichen Verzeichnisse, der das Chaos in «ein
Etwas» verwandelt, ist nur ein reiner Schein. Wahrend der neuzeitliche Ge-
danke auf dem die Wirklichkeit verunstaltenden Prinzip Distinguo beharrt,
versucht der Suprematismus das Sichtbare in die Gegenstandslosigekit anzu-
siedeln, welche dem Unterscheiden entkommt. « Wenn es aber keine Unter-
schiede, wenn es weder grop noch klein gibt, so mup es doch eine goldene
Gleichheit, eine goldene Null geben oder richtiger: die Gegenstandslosig-
keit». «Wenn es eine Wahrheit gibt» — fligte er hinzu — «so nur in der Ge-
genstandslosigkeit, im Nichts!» [19. S. 70, 64]. Norbert Bolz, der Malewitsch
im Kontext der neuen Medien und der Kommunikation platzierte, bemerkte,
dass die hier zum Vorschein kommende Scharfe der Kritik gegen die neu-
zeitliche Metaphysik und das vorstellende und vergegenstandliche Denken
den Maler in die Nahe solcher Philosophen stellt wie Martin Heidegger oder
Walter Benjamin [8. S. 137—138]. In seinem beriihmten Vortrag Der Ursprung
des Kunstwerks formuliert Heidegger folgende These: «Welt ist nie ein Ge-
genstand, der vor uns steht und angeschaut werden kann. Welt ist immer
Ungegenstandliche» [13. S. 30]°. Der neuzeitliche Verstand steckt dagegen
im Fesseln der Gegenstdnde. In einem anderen, ebenso beriihmten Vortrag
bemerkt Heidegger: «Das Nichts méchte die Wissenschaft mit liberlegener
Geste preisgeben» als «ein Greuel und eine Phantasterei», weil es «der Sa-
che selbst das erste und letzte Wort gibt». « Die Wissenschaft will vom Nichts
nichts wissen» [14. S. 121, 104, 106]. Jacques Derrida nennt dieses «Nichts»
(im Anknlpfen an die Kantsche «Zweckmapigkeit ohne Zweck») ganz einfach
«sans» (ohne) und konstatiert auch: «iiber dieses ohne, das kein Mangel ist,
hat die Wissenschaft nichts zu sagen» [9. S. 111]. Heidegger reinigt den Platz
fiir die Philosophie und die Metaphysik, vergisst aber nicht die Kunst, in der
die Wahrheit sich «einsetzt» und «ereignet». Malewitsch, indem er nach
einer reinen Kunst gelangen will, bereitete den zu ihr fliihrenden Weg durch
den Abgrund des Nichts und der Gegenstandslosigkeit.

5 Heidegger erklart hier auch, wie er das Werk versteht: «Werksein heift: eine Welt
aufstellen. [...] weil das Werksein des Werkes in einer Aufstellung von Welt besteht,
ebenso wird die Herstellung notig, weil das Werksein des Werkes selbst den Charakter
der Herstellung hat. Das Werk als Werk ist in seinem Wesen herstellend» [13. S. 31].
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Wenn das rationale Denken den Zugang zur Welt blockiert, muss noe-
sis den Vorrang fiir aisthesis einraumen. Das Aufknoten dieses «gordischen
Knotens der Gegenstandlichkeit» [19. S. 93]° wird zu einer Herausforderung
fiir das — nach Malewitsch — unterschatzte kiinstlerische Schaffen. Und
das bedeutet, dass es vor allem dem Gegenstandlichen loswerden muss. Die
Gegenstande rufen verschiedene Assoziationen hervor; deren Anwesenheit
in einem Kunstwerk hindert das Auslosen der reinen Empfindung. Deshalb
muss man alle Elemente der Wirklichkeit aus einem Bild wegschaffen, die
unwahre «Welt des Willens und der Vorstellung» verlassen und auf diese
Art und Weise zum reinen Ausdruck ohne Vorstellung gelangen. Die Kunst
soll zu «einem neuen Leben erwachen und eine neue Welt — die Welt der
Empfindung — aufbauen» [18. S. 66, 65], sie soll sich von der Last der Asso-
ziationen und den durch die Jahrhunderte gepragten Vorurteilen befreien,
sie soll das tiefste Wesen der Dinge, das sich irgendwo auRerhalb den Gren-
zen des Verstandes befindet, durchdringen. Den russischen futuristischen
Poeten schwebte das dhnliche Vorbild der sogenannten «Ubersinn-Spra-
che» (3aymHozo sa3bika) vor. Der Benjaminsche «destruktive Charakter», der
iiberall Ausgangswege sieht, muss auch aus denen alles wegschaffen. «Der
destruktive Charakter kennt nur eine Parole: Platz schaffen; nur eine Tatig-
keit: riumen» [6. S. 386]. Benjamin konstatierte die die Technik begleitende
Armut an Erfahrung, indem er schrieb, dass sie ihn dahin bringt, «von vorn
zu beginnen; von Neuem anzufangen; mit Wenigem auszukommen; aus We-
nigem heraus zu konstruieren und dabei weder rechts noch links zu blicken.
Unter der groBen Schopfern hat es immer die Unerbittlichen gegeben, die
erst einmal reinen Tisch machten. Sie wollten namlich einen Zeichentisch
haben, sie sind Konstrukteure gewesen». «Und dieses selbe Vonvornbegin-
nen» — erklarte er weiter — «hatten die Kiinstler im Auge, als sie sich an die
Mathematiker hielten» [4. S. 215]. Malewitsch stellte fest: «Vielleicht wird
in der Zukunft die Wahrheit der gegenstandslosen Kunst die gegenstandliche
“Wirklichkeit” als Trugbild entlarven, wird zeigen, dap diese nichts weiter ist
als Theaterkulisse, als Fiktion» [19. S. 62].

Diese Denkungsart war fiir Maurice Merleau Ponty nicht fremd. «Wo-
von spricht die abstrakte Kunst» — fragte er — «wenn nicht Gber eine Art
und Weise, auf welche sie die Welt ablehnt oder verneint?» [22. S. 78].

5 An dieser Stelle empfiehlt es sich die Bemerkung von Andrzej Turowski anzufiih-
ren: «Den Ausgangspunkt fiir die Reflexion der Avantgarde der 20er-Jahre bildete die
Situation des Menschen in der Dingwelt» [26. S. 28].
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So reinigt der destruktive Charakter des Suprematismus den Tisch aus der
Gegenstandlichkeit, auch wenn er fern ist, das Programm der Gegenstand-
lichkeit auf das Asthetische zu reduzieren. Die rein dsthetische Gegenstind-
lichkeit schien Malewitsch nach wie vor zu «gegenstandlich»7. Deshalb er-
klarte er die Unabhangigkeit von «irgendwelchen asthetischen Schénheiten,
Eindriicken oder Stimmungen»; er betrachtete dieses Programm als eine
Form der «Erkenntnis» und «ein philosophisches Farbensystem zur Reali-
sierung der neuen Bewegungen meiner Vorstellungen» [24. S. 282]. Der de-
struktive Charakter des Suprematismus reinigt den Tisch aus «der realen
Gegenstandlichkeit», um den Platz fiir die «xneue Welt» der gegenstandslo-
sen Empfindungen zu schaffen. Dabei halt er sich am Schema der Weltent-
gotterung. Bolz bemerkt treffend, das Programm der Gegenstandslosigkeit
konne als eine moderne, sakularisierte Form des Ikonoklasmus betrachtet
werden [8. S. 139]. «Die Suprematisten» — schrieb Malewitsch — «haben
die Darstellung des menschlichen Gesichts (und des naturalistisch Gegen-
standlichen liberhaupt) aufgegeben und neue Zeichen fiir die Wiedergabe
der unmittelbaren Empfindungen [...] gefunden» [18. S. 92]. Der destruktive
Charakter des Suprematismus will sich von den Bildern des zum Gegenstand
machenden Denkens befreien und sich auf die Erfahrung des Nichts 6ffnen,
die erlaubt, die reine Kunst zu finden. Er will zur «Wiiste» gelangen, in der
es nichts aufler dem Eindruck und der Empfindung gibt. «Denn es ist doch
immer und Uberall einzig und allein die Empfindung der Ursprung jeglicher
Gestaltung» [18. S. 72].

Heidegger, der versuchte, die das «Nichts» bildende «Nichtigkeit»
zu erwagen und aus dieser Perspektive in das Wesen der Metaphysik zu ge-
langen, hat die vielmehr entsprechende Formel gefunden: «das “Nichts”
ist voll jener zuweisenden “Macht”, deren Bestandnis alles “Schaffen”
(Seienderwerden des Seienden) entspringt» [12. S. 246]. Jean Baudrillard,
der die aufeinan-derfolgenden Stadien des Bildes verfolgte, meinte, dass
die Abstraktion und genauer gesagt — das Bild, das immer die zweidimen-
sionelle Abstraktion der wirklichen Welt ist, den «Anfang der Schaffenskraft

7 Das betont auch Krystyna Wilkoszewska: «Flir Malewitsch [...] ist die abstrakte
Malerei immer noch zu “gegenstandlich”, das heilst reprdsentierend» [28. S. 9]. Bei
der Analyse vom Suprematismus und anderen Richtungen der avantgardischen Kunst
bemerkt Wilkoszewska im Zusammenhang mit der Medienéasthetik, dass die Befrei-
eung des Bildes von der Gegestandlichkeit, seine Zerlegung in die «einzelnen Fakto-
ren», den Weg zu spéateren Bildern mit der Pixel-Struktur eréffnet.
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anklndet» [2. S. 17]. Die Beschreibung der Erfahrung des Nichts als ein
Schweben, in dem das gegenstandliche Seiende «entgleitet», bildet die Ur-
sache, fiir die Bolz die Heideggersche Antwort auf die Frage «Was ist Meta-
physik?» als philosophischer Kommentar zu Malewitschs Gegenstandsloser
Welt [8. S. 141] abliest. «Das Nicht» — so Heidegger — «ist die Ermdglichung
der Offenbarkeit des Seienden als eines solchen fiir das menschliche Da-
sein» [14. S. 115]. Die antike Metaphysik, die dem Satz ex nihil nihil fit (aus
Nichts wird Nichts) treu ist, begreift das Nichts als das Nichtseiende, den
ungestalteten Stoff, der sich selbst nicht zum gestalthaften und demgemap
ein Aussehen bittenden Seienden gestalten kann. Die christliche Dogmatik,
die auf die Formel creatio ex nihilo beharrt, der Uberzeugung zuwider, dass,
wenn Gott Gott ist, kann er das Nicht nicht kennen («das Absolute schliept
alle Nichtigkeit von sich aus»), er sei nicht imstande, die Schwierigkeiten zu
verbergen, dass, «wenn Gott aus dem Nichts schafft, gerade er sich zum
Nichts mup verhalten kénnen» [14. S. 119]. Fiir Heidegger bleibt das Nichts
nicht das unbestimmte Gegenliber fiir das Seiende, sondern es enthiillt sich
als zugehorig zum Sein des Seienden. Der Philosoph teilt die Ansicht Hegels,
dass «das reine Sein und das reine Nichts dasselbe ist» [11. S. 83]. «Sein und
Nichts» — stellt er fest — «gehdren zusammen, aber nicht weil die beiden
[...] inihrer Unbestimmtheit und Unmittelbarkeit (ibereinkommen, sondern
weil das Sein selbst im Wesen endlich ist und sich nur in der Transzendenz
des in das Nichts hinausgehaltenen Daseins offenbart» [14. S. 120]. Hegel
suchte nach einer Bestimmtheit, die das Nichts mit der Hilfe der Kategorie
«Aufheben» determiniert: «Nichts ist das Unmittelbare; ein Aufgehobenes
dagegen ist ein Vermitteltes, es ist das Nichtseiende, aber als Resultat, das
von einem Sein ausgegangen ist; es hat daher die Bestimmtheit, aus der es
herkommt, noch an sich» [11. S. 114]. Derrida meinte, dass die Schénheit
ohne das oben erwahnte «ohne» nicht existieren kann, obwohl dieses ohne
«nichts mit dem Sehen zu tun, oder wenigstens, ganz streng genommen,
nichts mit dem Sichtbaren hat». Und er formulierte es genauer, indem er
wieder an Kant anknlipfte: «Folglich ist es das ohne was fiir die Schonheit
zahlt, und weder die ZweckmaRigkeit noch der Zweck, weder das Ziel, das
mangelt, noch der Mangel an Ziel, sondern [...] das ohne der ZweckmaRig-
keit-ohne-Zweck» [9. S. 113, 111].

Nach Malewitsch wird die Erfahrung des als zum Seienden gehérenden
Nichts zum Anteil der suprematistischen Kunst, wenn «im Kiinstler der Ge-
genstand als Malskelett, als Mittel annuliert sein wird» [18. S. 283]. Fiir Su-
prematisten ist solch eine Darstellungsweise am meisten angemessen,
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die den Eindruck selbst vollig ausdriickt und dabei die alltagliche Gegen-
standlichkeit ignoriert. Das, was hier zu tun bleibt, ist — wie Merleau-Ponty
in seinem Kommentar zu den «Raben» van Goghs bemerkte — der Aus-
druck des «Treffens» oder des «Konfliktes des Anblickes mit den ihn be-
helligenden Dingen» [22. S. 80]. «Die Lust» an solch einer Dekonstruktion
des Gegenstandes und der Darstellung, «des spezifischen Zerfalls der Wirk-
lichkeit», nannte Baudrillard «lI'orgie de la modernité» (die Orgie der Mo-
derne) [2. S. 53]. Der Maler, gefesselt in der gegenstandlichen Darstellung
durch den ihn seit Jahrzehnten belastigenden Inhalt, befreit sich von ihm,
nimmt eine unmittelbare Verbindung mit der Welt auf, er driickt deren be-
stimmte Empfindung aus. Er befreit die Vorstellungen, ein «Etwas» aus der
Gefangenschaft der Anforderungen der artistischen Kunstfertigkeit und der
sie bestimmten Darstellungsart und verwandelt es in eine Bildflache. «Das
schwarze Quadrat auf dem weiRen Feld war die erste Ausdrucksform der ge-
genstandslosen Empfindung: das Quadrat = die Empfindung, das weiRe Feld
= das «Nichts» auBerhalb dieser Empfindung» [18. S. 74]. Dank diesem wird
das Bild zum befreiten Nichts der Darstellung — allerdings (und hier muss
man ein weiteres Paradoxon feststellen) unter der Herrschaft des Scheines
der Gegenstandlichkeit.

In der suprematistischen Malerei wird «die gegenstandslose Empfin-
dung durch die gegenstandliche Erscheinung» [18. S. 92] dargestellt. Und es
erscheint wieder die Empfindung als die Quelle der formschépferischen Ar-
beit. «Bei dem neuen Maler» — so Malewitsch — «ist die formende Grund-
lage die Empfindung, der der Kiinstler aufmerksam lauscht, und er sucht
die genaueste Nuance ihres Wechsels auf die Leinwand zu iibertragen» [24.
S. 53]. «Die Empfindungen» — betont er — «die in dem Menschen lebendig
werden, sind starker als der Mensch selbst... sie miissen um jeden Preis her-
aus — sie miissen Gestalt annehmen — sie miissen mitgeteilt oder unterge-
bracht werden» [18. S. 72]. Ahnlich wie der unwiderstehliche Wunsch, der
Empfindung der Schnelligkeit und des Fluges eine Gestalt zu geben, lieR das
Flugzeug entstehen. Das befreite «Etwas» entgleitet der Nichtigkeit, «der
Wiiste der gegenstandslosen Empfindung». Deshalb konnte Merleau-Ponty
sagen, als er an anderer Stelle das kommentierte, was er «der Zweifel Cézan-
ne» nannte, dass «das fertige und klare Werk beweist, dass man darin eher
ein Etwas als ein Nicht finden sollte» [21. S. 22].

Heidegger, der die Frage beantworten wollte, was aus dem Werk
«flieBt», wahlte absichtlich Beispiele aus, die nicht zur darstellenden Kunst
gerechnet werden: «Ein Bauwerk, ein griechischer Tempel, bildet nicht ab.
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Er steht einfach da inmitten des zerkliifteten Felsentales» [13. S. 27]. Er au-
Bert nichts, was auRer dem «Ereignis» ihrer Existenz ware. Er fordert da-
bei — ahnlich wie die anderen Produkte des menschlichen Handwerkes —
die Anerkennung seiner Gegenstandlichkeit. «Die Werke sind so natlrlich
vorhanden» — konstatierte der Autor von Sein und Zeit — «wie Dinge sonst
auch. Das Bild hangt an der Wand wie ein Jagdgewehr oder ein Hut. Ein
Gemalde, z. B. jenes von van Gogh, das ein Paar Bauernschuhe darstellt,
wandert von einer Ausstellung in die andere. Die Werke werden verschickt
wie die Kohlen aus dem Ruhrgebiet und die Baumstamme aus dem Schwarz-
wald. Holderlins Hymnen waren wahrend des Feldzugs im Tornister mitver-
packt wie das Putzzeug. Beethovens Quartette liegen in den Lagerraumen
des Verlagshauses wie die Kartoffeln im Keller. Alle Werke haben dieses
Dinghafte» [13. S. 3]. Das Bauwerk besteht auf Stein, das Schnitzwerk auf
Holz, das Musikwerk auf Ton.

Schwarzes Quadrat auf weifiem Grund ist das an der Wand hangende
Gemalde. Das Beharren auf solchen Vorstellungen vom Kunstwerk — warnt
Heidegger — ware eher der Giiterbestatterei oder der Putzfrau im Muse-
um angemessen. Das Kunstwerk geht iiber das schmal verstandene Ding-
hafte hinaus. Dem Philosophen geht es darum, dass in einem geschaffenen
Kunstwerk «sich ein Etwas ereignet», dass es in «die Unverborgenheit seines
Seins» heraustritt, die erlaubt zu erfahren, dass es ist: «Das Sein des Seien-
den kommt in das Sténdige seines Scheinens» [13. S. 21]8.

Jean-Francois Lyotard bemerkte in den Bildern von Barnett Newmann,
dem geistigen Erben Malewitschs, das Zeugnis des Unausdriickbares, das
nicht in einem Jenseits, einer anderen Welt beheimatet ist, sondern darin,
dass es hier und jetzt geschieht, dass «etwas geschieht». «Der avantgardis-
tische Versuch» — sagte er — «schreibt das Vorkommnis eines sinnlichen
Now in den Zerfall der groBBen reprasentativen Malerei ein, als ein Now, das
nicht dargestellt werden kann, gleichwohl aber darzustellen bleibt» [16.
S. 162]. Die abstrakten Bilder sind dazu bestimmt, das Zeugnis zu geben —
durch ihre innere Logik, durch das Parodoxon unterwerfen sie sich der
Notwendigkeit der Darstellung gerade in der Epoche des Unterganges der
darstellenden Malerei. Sie legen keinen Wert darauf, was sich ereignet, son-
dern auf das Ereignis selbst: «hier, jetzt geschieht es, dap..., und das ist dies

& Erst in diesem Kontext kann man die Behauptung von Krystyna Wilkoszewska
richtig verstehen, dass in den Bildern Malewitschs «die Prasentation an die Stelle der
Reprasentation tritt» [28. S. 11].
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Bild» [16. S. 154]. Lyotard beruft sich auf Cézanne, der auf den Untergrund
nur «Farbempfindungen», «kleine Empfindungen» eintrug, die das gesamte
bildnerische Dasein eines Gegenstandes ohne Riicksicht auf die Geschichte
oder das «Sujet» bilden. Der Maler nannte sie «Abstraktionen». Sie sind der
gewohnlichen Wahrnehmung verborgen, fordern eine innere Askese, einen
destruktiven Charakter, der das Wahrnehmungs- und das geistige Feld von
den Urteilen befreit, die bis in das Sehen selbst hineinreichen. Es war die
richtigste Antwort auf die Frage: «Geschieht es?» Die Realisierung des Pos-
tulates, das «Es gibt» selbst zu malen.

Auch der Suprematismus wollte «das wahre Wesen des Seins» ent-
hiillen. Die Gegenstandlichkeit ist nur ein Trugbild, ein Schein, in dem «das
Sein selbst immer verborgen ist» [19. S. 213] («versteckt sich» — wie es
Heidegger sagen wiirde; Malewitsch sprach liber die Kunst, die im Laufe
der Zeit durch «die Anhaufung der Dinge» [18. S. 72] nicht mehr zu sehen
war). Der sichtbaren, gegenstdndlichen Welt stellt der Suprematismus die
Kunst als das «Sein» und das «Sein» als die Kunst gegeniiber. Gerade das
bedeutet der lateinische Terminus supremus — das Hochste, das Endgliltigs-
te. Die «Supremation» Malewitschs bildet (im Gegensatz zur «Darstellung»)
die Anerkennung des héchsten, endgiiltigen Charakters des Wesens — der
Ungegenstandlichkeit, des «sich-Ereignens» und des Fiihlens von diesem
«sich-Ereignen». Der Suprematismus bedeutet die Vorherrschaft dieser Ge-
flihle. Dank dem Suprematismus gelangt die Kunst «zu sich selbst — zu der
ihrem eigentlichen Wesen entsprechenden Form» [18. S. 92]. Der Suprema-
tismus erreicht den Gipfel der wahren Kunst und wird durch das Publikum
und die Kritiker als ihr Ende betrachtet, und von dort aus versucht er das
Sein unter dem Gesichtspunkt der reinen artistischen Empfindung zu erfas-
sen. Daher die Definition des Suprematismus «als Gegenstandslosigkeit oder
als befreites Nichts» [19. S. 86]. Dieses «Nichts» ist nichts anderes als ein
unbezeichneter Zustand der Wirklichkeit, der dem differenzierenden Eingriff
der gegenstandlichen Vorstellungen vorausgeht. Gerade auf dieser Ebene
befand sich die frithere Suche von Cézanne. Deshalb — wie Merleau-Ponty
bemerkt — wollte der Maler «die beweglosen Gegenstiande, welche sich
unseren Augen zeigen, von ihren fliichtigen Erscheinungsweisen nicht tren-
nen», er wollte «die Natur zur Zeit ihres Werdens malen» [21. S. 18]. Nicht
anders war es bei Malewitsch. «Die suprematistische Kunst» — schrieb er
und entwickelte dabei die auBergegenstandliche und kosmische Vorstellung
iiber die raumliche und strukturelle Homogenitdt der Welt — «offenbart
in allem die Erregung und den kosmischen Zusammenhang aller Erregungs-
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erscheinungen. Die Geburt von Kérpern in der Faktur der Bewegung» [19.
S. 207]. Durch eine Flache, einen extremen Asketismus der Farben und der
geometrischen Figuren will er «die erkannte Wirkungskraft» wiedergeben.
Die Energien des Schwarzen und des WeiRen dienen der Enthiillung der Wir-
kungsform, deuten auf die Dynamik hin und bilden die weitere Hindeutung
auf den Weg, die flieBende Einbeziehung in die naturhafte Wirkung mittels
«irgendwelcher magnetischen Wechselbeziehungen der einen Form, welche
vielleicht aus allen Elementen der natlirlichen Wechselbeziehungskrafte zu-
sammengesetzt sein» [20. S. 284]°.

Die suprematistischen Bilder zeigen den Weg zur einer libernatiirlichen
Welt, einem Feld von Kraften mit sich bewegenden nichtmateriellen Energien
(das wird in ihren Titeln angekiindigt: Empfindung des Weltalls, Empfindung
des Weltraumes, Empfindung einer mystischen «Welle» aus dem Weltall).
Sowie die lkonen, welche das Fenster vom Diesseits ins Jenseits bildeten.
Und wie die lkone keine Darstellung, sondern die Anwesenheit des Géttli-
chen ist, so offenbart das suprematistische Bild das Nichts der gegenstand-
lichen Welt und zugleich die Vollkommenheit der gegenstandslosen Emp-
findung. Dem Verstehen von dieser Empfindung sollte die das Buch Die ge-
genstandsiose Welt illustrierte Reihe der Kompositionen dienen, welche die
«Empfindung des Fluges», «Empfindung metallischer Laute», «Empfindung
des Stromes», «Empfindung des Verklingens», «Empfindung magnetischer
Anziehung», «Empfindung der Bewegung und des Widerstandes» realisie-
ren. Die Welt der suprematistischen Bilder ist eine dynamische Welt, in der
die geometrischen Formen, ohne Schwere, dank ihrer gegenseitigen Anzie-
hung erlauben, die ewige Bewegung des Weltalls und seine gegenstandslose
Unendlichkeit zu empfinden. Der Suprematist wird zum Medium, das das
Diktat der kosmischen Wellen annimmt. «Der Mensch ist gewissermafen
einem kombinierten Radio-Empfangsapparat zu vergleichen, in dem eine
ganze Reihe verschiedener Empfindungswellen aufgefangen und realisiert
werdeny [19. S. 224]. Dank diesem kann er die Gesetze entdecken, welche
die Wesensweise der Welt erklaren, die sich unter ihrer materiellen Flache

® «Der Suprematismus» — erkldrte Lazar Lissitzky, einer der Schiiler Malewitschs,
der spatere Botschafter des Suprematismus in Europa, der Autor des beriihmten Pla-
kats Schlagt die WeiBen mit dem roten Keil (1920) — «hat die dynamische Gespannt-
heit der Krafte gestaltet. Die Leistungen der Suprematisten sind statische Flachen,
die die Dynamik bezeichnen. Es sind ins Irrationelle transponierte und versinnlichte
Kurventabellen der Schnelligkeit und des Dynamismus» [24. S. 340].
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verbirgt. Die Ausstrahlung des energetischen Zentrums muss sich in der Ord-
nung, der Reine, der «6konomischen Anordnung» der sich auf der Bildflache
befindenden Figuren offenbaren.

Wenn Malewitsch den Suprematismus als «die Befreiung der Nichtig-
keit der Gegenstandslosigkeit” definierte, dann ist diese Befreiung nicht nur
die Ablehnung der verniinftigen Erkenntnis, sondern auch die Uberwindung
des «Chaos der verunstalteten Formen» durch das, was er «der Klassizismus
der Gegenstandslosigkeit» [19. S. 224] nannte. Friedrich Nietzsche erfass-
te die griechische Tragddie als «den dionysischen Chor [...], der sich immer
von neuem wieder in einer apollinischen Bilderwelt entladet» [23. S. 52].
Die Malewitschsche Nichtigkeit, dieser unbezeichnete Zustand der Wirk-
lichkeit, bekommt hier eine mythische Auslegung, nimmt eine Maske des
durch die Titane in Stlicken zerrissenen Dionysos-Zagreus an und unterliegt
dank Apollon der ihn formierenden Individuation im Kunstwerk. So entsteht
«die suprematistische Realitat» und daher kommt eine andere Definition
des Suprematismus — als «eines neuen malerischen Realismus». Die neuen
Formen, die dieser Realismus vorschlagt, der Klassizismus dieser Formen,
erlauben die «ungeordnete» Aktivitat dieser Elemente nach bestimmten Re-
geln in Ordnung zu bringen. In der Gegenstandslosen Welt hat Malewitsch
durchaus instruktive Tafeln der «suprematistischen Realitdten» drucken las-
sen — eine Reihe der Luftbilder, die die aus unterschiedlichen Hohen pho-
tographierten Fragmente der grofRen Stiadte darstellte. In der Erkenntnis des
Suprematisten verwandeln sich diese Fragmente in die zusammengesetzten
planimetrisch-raumlichen Kompositionen.

Es empfiehlt sich hier zu betonen, dass einer der ersten, der die Abstrak-
tion der Fotografie, welche «jede Bestimmung durch einen gegenstandlichen
Vorwurf» ablehnt, Benjamin war. «Unsere Kneipen und Grofstadtstrafen,
unsere Biiros und méblierten Zimmer, unsere Bahnhoéfe und Fabriken schie-
nen uns hoffnungslos einzuschlieBen» — da kam die Fotografie, die «diese
Kerkerwelt mit dem Dynamit der Zehntelsekunden gesprengt hat» [5. S. 481,
499] und «einen Geysir neuer Bilderwelten» [7. S. 152] enthiillte. Der Photo-
apparat verursacht, dass an die Stelle des durch das menschliche BewuRBtsein
durchdrungenen Gebietes das durch das Unterbewuftsein beherrschte Ge-
biet tritt. Das, was der bewuf3te Blick nicht sieht, macht das Unterbewuf3tsein
sichtbar. Malewitsch betonte entschieden, dass die Moglichkeiten der artisti-
schen Gestaltung «nur dadurch erreicht werden (kbnnen. — R. R.), daf§ man
dem Unter- oder Uberbewuptsein das Privileg der gestaltenden Anordnung
zuspricht» [18. S. 86]. Bei der Gestaltung der suprematistischen Formen,
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flihlte sich Malewitsch ein Konstruktor, einem Ingenieur-Erfinder und Wissen-
schaftler gleich, die die Werkzeuge und Maschinen konstruieren, die Objekte
errichten, die keine Entsprechung in der Natur finden. Er geht einen Schritt
weiter als Baudrillard, fiir den die Simulation eine Erzeugungsweise mit Hilfe
von Modelen bildete, ohne die Quelle und ohne die Realitat der Hiperwirk-
lichkeit. Baudrillard definierte auf diese Art und Weise die Abstraktion. Wenn
die Darstellung zusammen mit der Ankunft der Simulation verschwindet, und
die ganze Metaphysik damit in die Vergangenheit tritt, musste der Philosoph
folgenden Satz als ein Echo der Worte Malewitschs dulern: «Le désert du réel
lui-mémey (Es ist die Wiiste der Wirklichkeit selbst) [3. S. 10].

Im entscheidenden Punkt der Entwicklung des Suprematismus bricht
Malewitsch mit «dem Lampenschirm der Farbgrenzungen», er «geht» — wie
er sagt — «zum WeiP weiter», das alle Farben zugleich bildet, zum dritten
(nach dem schwarzen und farbigen) Stadium, und appelliert: «schwebt mir
nach, Genossen Aviatoren, ins Unergriindliche! Ich habe die Signalmaste des
Suprematismus aufgestellt [...]. Schwebt! Die freie weife Unergriindlichkeit,
die Unendlichkeit liegt vor euch» [18. S. 283]. In der Reihe der Bilder mit dem
beriihmten WeiBen Quadrat auf WeiB (1918), das das schrag aufzeichnete
Quadrat darstellte, das sich vom Hintergrund nur durch eine Oberflachen-
struktur unterscheidet, erlaubt er den Formen sich zunachst zu verbergen,
zu verschwimmen, um diese dann wieder aufs Neue erscheinen zu lassen,
um sie wieder in einer weiRen Umwelt des Lichtes zu beleben. Das weife
Quadrat, ein Zeichen «reiner Aktion» [20. S. 286], ist ein weiterer «Schllssel
zum Beginn einer neuen klassischen Form, eines neuen klassischen Geis-
tes» [19.S. 224]. Malewitsch griindete dadurch einen weiteren, neuen «wei-
Ben Realismus». Es war aber das letzte malerische Experiment des Kiinstlers.
Die Signalmaste des Suprematismus zeigte einen freien Weg — den Weg
aber zu einer anderen Suche: «Durch den Suprematismus werden der bil-
denden Kunst insofern neue Moglichkeiten eréffnet, als durch den Fortfall
der sogenannten “ZweckmaRigkeitsriicksichten” eine auf der Bildflache wie-
dergegebene, plastische Empfindung in den Raum (ibertragen werden kann.
Der Kiinstler (der Maler) ist nicht mehr an die Leinwand (an die Bildflache)
gebunden und kann seine Kompositionen von der Leinwand in den Raum
libertragen» [18. S. 98]. Um die Mitte der 20er-Jahre beschiftigt sich Male-
witsch mit dem Erschaffen der «Raumformen» und der «suprematistichen
Ordnung» in der Architektur.
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