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Rezension von Mateusz Kapustka

Eine Ausstellung zu konzipieren, die von einem immer
noch offenen, umstrittenen und im aktuellen Fokus
der kunsthistorischen Diskussionen stehenden Begriff
ausgeht, eréffnet einen groBen Spielraum, birgt je-
doch gleichzeitig auch viele Fallstricke. Und dies ins-
besondere, wenn die Organisatoren selber ihren Zwei-
fel Uber die Existenz des eigentlichen Gegenstands
der Schau deutlich zum Ausdruck bringen, wie es bei
der Ausstellung Promises of the Past: A Disconti-
nuous History of Art in Former Eastern Europe im Pa-
riser Centre Pompidou der Fall war, deren Kuratorin-
nen Christine Macel und Joanna Mytkowska in ihrem
gemeinsamen einflhrenden Essay in dem sorgféltig
edierten und originell gestalteten Ausstellungskatalog
offen verkiinden: ,Eastern Europe does not exist®.
Sie sehen dies begriindet mit dem zweifachen Ver-
schwinden Osteuropas aus dem Diskurs: zum einen
mit dem Ende des bipolaren Kulturmodells West-Ost
nach der Wende von 1989-1990 sowie zum anderen
mit der erneuten Aufldsung Osteuropas in den aktuel-
len post-kolonialen Debatten zur Weltkunst, die an-
geblich versuchen alle geographischen Dichotomien
aufzulésen. Nach Ansicht der Kuratorinnen scheiterte
Osteuropa vor allem daran, dass es immer verstanden
und anerkannt werden wollte. Die Ausstellung fand
also nicht zuféllig im Jahre 2010 statt, zwanzig Jahre
nach dem Fall der Berliner Mauer. Damit kann sie
auch als eine Art kritische Bilanz der Kunstproduktion
der letzten Jahrzehnte im Osten Europas sowie als
eine Fragestellung zu dem sowohl damaligen als auch
heutigen Status und der Identitét dortiger Kiinstler ge-
sehen werden: also gewissermaBen das Versprechen
der Vergangenheit im Sinne Walter Benjamins.

Die Ausstellung zeugt von einem ambitionierten
Ansatz der Neuformulierung der &stlichen Kunstge-
schichte nach Kriterien der historischen Diskontinuita-
ten. Dieser &uBere Rahmen einer historisch-geogra-

phischen Llckenhaftigkeit bzw. Heterogenitat, die
auch flir den inneren Rahmen der osteuropdischen
Kunstwelt kennzeichnend ist, wurde in der Ausstel-
lung auf eine kérperliche Art und Weise erfahrbar. Der
Betrachter wurde in den R&umlichkeiten der Galerie
Sud des Zentrums in ein verwirrendes Spiel eingebun-
den, in dem die Exponate sich im Laufe der Anschau-
ung immer mehr einem systematisierenden Blick ent-
ziehen. Die Topografie der Schau, die auf drei Rau-
men verteilt wurde: einem groBen Hauptraum, einem
theaterartigen Projektionssaal und dem kleineren Ar-
chiv, liess sich nicht klar begreifen und ihre einzelnen
Abschnitte waren nicht leicht zu verorten. Die von Mo-
nika Sosnowska entworfene Ausstellungsarchitektur
(Abb. 1) machte mit ihren geknickten und gebroche-
nen Flachen und durch das somit entstandene Laby-
rinth den Leitgedanken sinnfallig erfahrbar: das Pro-
blem einer historischen Re- und Dekonstruktion einer
osteuropédischen Kunst, deren Existenz aus Bruch-
stlicken der Erinnerung und divergierenden Identitats-
anspriichen besteht und deutlich hervortreten 1aBt,
dass trotz eines geographischen Uberbegriffs kaum
von einem einheitlichen Raum oder einem einheitli-
chen Territorium ausgegangen werden kann.

Abb. 1 Monika Sosnowska, Modell der Ausstellungsarchitektur fiir
Promises of the Past , 2009.

Unter dem Motto der ,interrupted histories” der
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einzelnen Lander soll also die Geographie der Ost-
kunst genauso wie das einheitliche Bild ihrer Ge-
schichte aufgebrochen werden. Das Durchschreiten
dieser topographisch fragmentierten Ausstellung mit
ihren verschiedenen Passagen und Durchblicken bil-
det somit den planméBigen Teil einer persoénlichen Er-
fahrung der ,winding roads“ durch die verworrene
und undurchschaubare Kunstgeschichte des europai-
schen Ostens.? Die Werke werden dabei weder unter
chronologischen noch nationalen oder geographi-
schen Gesichtspunkten prasentiert, quer von Polen
bis nach Rumé&nien und von Albanien bis nach Litau-
en. So befinden sich nun neben den Performance-Do-
kumentationen des polnischen Aktionskinstlers Ce-
zary Bodzianowski die stadtischen Malprojekte von
Edi Rama in Tirana wieder. Sosnowska bezeichnete
ihre Gestaltung der Ausstellungsrdume selber als eine
Art filmische Konstruktion, die durch Sequenzen defi-
niert wird und erst durch eine kinstliche Montage und
unerwartete Zusammensetzung als ein ersichtliches,
wenn auch heterogenes, Design wahrgenommen wer-
den kann.? Beim Durchwandern der Ausstellung wur-
de allerdings deutlich, dass es sich weniger um ein
Labyrinth, als vielmehr um einen Irrgarten handelt mit
seinen Abzweigungen, Kreuzungen und Sackgassen,
in denen verzweifelt nach einem Zentrum, das hierbei
durch ein herausragendes und maBstabsetzendes
Kunstparadigma gebildet werden soll, gesucht wird,
das jedoch nicht existiert. Es wurde hier also schein-
bar ein indirekter Weg gewahlt: ein interessanter Ver-
such, den Begriff der Kunst Osteuropas durch eine
aus zeitlicher Distanz formulierte Relativierung seiner
vermeintlichen Objektivitdt im durchaus pluralisti-
schen Bild von Zerbrochenheit und Diffusion zu be-
stimmen.*

Allerdings wird mit der Auswahl der Objekte selber
die Chance auf eine Neubewertung der Kunst des
ostlichen Europas verspielt. Dies liegt in der Vernach-
l&ssigung von zwei wesentlichen Faktoren begriindet
— dem geographischen sowie dem damit verschrank-
ten kontextuellen. Zunachst Gberrascht die geographi-
sche Definition Osteuropas als eine Region ,,im Osten
von Berlin und im Westen von Kiev“, wie es Macel
und Mytkowska jenseits aller bisherigen historischen
und kunsthistorischen Begriffssetzungen formulierens,
vor allem da sich diese geographische Einteilung in

den ausgestellten Objekten selber nicht konsequent
widerspiegelt. Denn weder die ehemals ostdeutsche
Kunst noch die Kunst der ehemaligen européischen
Sowjetrepubliken, abgesehen von einem Film von
Deimantas Narkewitschius aus Litauen und einer In-
stallation von Thea Djordjadze aus Georgien, waren in
Paris vertreten, daflir aber beispielsweise ein Video
des in Kirgisien ausgebildeten und derzeit im Ka-
sachstan tétigen Alexander Ugay, der als Représen-
tant des ,,global post-Soviet context” prasentiert wur-
de. Vielleicht resultiert diese Auswahl aus dem Grund-
motiv der Diskontinuitat, mit dem schon im Titel chan-
giert wurde: Die auf Verschwinden und Vergessen an-
gewiesene zeitliche Distanz driickte sich alleine durch
das Wort ,former” mehr als deutlich, wenn auch nicht
unproblematisch, aus.

Des Weiteren wurde dem Publikum der Pariser
Ausstellung schnell ersichtlich, dass es sich eigentlich
um eine Ausstellung zur Neoavantgarde der 60er und
70er Jahre handelt. Dieses Konzept kann durchaus le-
gitim sein, wenn hier tatsichlich eine thematische
Engflhrung als pars pro toto der Kunst des 6stlichen
Europas vorgefihrt werden wirde — dies misste aber
auch als solche zumindest im Katalog ausgewiesen
werden. Im Rahmen dieser Ausgrenzung wurden die
Arbeiten der Neoavantgarde retrospektiv durch die
wenigen Werke der letzten zwei Jahrzehnte kommen-
tiert. Die Kunst des ,former Eastern Europe“ wurde
also als ein Phanomen der reflektierenden nostalgi-
schen Sehnsucht prasentiert.s Die neueren Werke sol-
len das Thema der lllusionen des Gedachtnisses, der
Kraft der Nostalgie nach den sozialen Dimensionen
der utopischen Moderne prasent machen und die aus
der apolitischen Distanz entstehende universell-exis-
tenzielle Orientierung der Kunst Osteuropas seit den
50er Jahren ex post visualisieren, wie z. Bsp. die
gleich am Anfang der Ausstellung présentierte Arbeit
Tecza, tazienka, £6dZ (Regenbogen, Bad, £6dz) von
Cezary Bodzianowski aus dem Jahre 1995. Um die-
ses einheitliche Bild des Ostkiinstlers zu untermauern,
wurden im Centre Pompidou nahezu nur neue Medien
préasentiert: Performance, Videokunst und Fotografie.
Dem Betrachter wurden beispielsweise keine gemal-
ten Bilder angeboten, als ob es im gesamten Osteuro-
pa zwischen 1950 und 2010 keine Malerei im klassi-
schen Sinne gegeben hétte.” Man fragt sich, ob die-
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ses traditionelle Medium als zu stark mit den Richtlini-
en des sozialistischen Realismus assoziiert oder zu-
mindest als eine ,konventionelle“, nicht progressive
Gattung angesehen wurde. Diese Einschrankung ver-
wundert allerdings auch, da insbesondere mittels der
Malerei heutzutage von den Kunstlern selber das Pro-
blem des eigenen Verhéltnisses zu der teilweise ver-
neinten Geschichte ihres sozialistischen Landes the-
matisiert wird. Betrachtet man beispielsweise das
oeuvre des in Paris nicht berticksichtigten, 1971 ge-
borenen moldavischen Kiinstlers Pavel Braila, dessen
Werke mittlerweile Uberall in Europa und in den USA
ausgestellt werden, der mit Installation-, Performan-
ce- und Videokunst genauso wie mit Malerei arbeitet,
ist deutlich zu sehen, wie stark gerade das traditionel-
le, gemalte, sich auch direkt auf die sozrealistische
Tradition beziehende Bild die Spannung zwischen
personlicher und kollektiver Dimension der erlebten
Geschichte zu visualisieren vermag und ein anderes,
ausserst individuell gepragtes und damit vielleicht
auch alternatives Gesicht der heutigen Soz-Nostalgie
aufzeigen kann, wie z. B. Weinbauer, oder Mitarbeiter
einer Tankstelle [aus der Serie: Trdume meines Vaters
liber seinen Sohn (mich)] aus dem Jahre 2008 (Abb.
2). Mit dem Anspruch, die zwischen 1950 und 1989
entstandene Kunst durch das Brennglas einer kriti-
schen Nostalgie sowie hinsichtlich ihrer Rezeption
nach 1989 unter dem Aufhénger der neuen Medien
des fortschreitenden modernistischen Kinstlers zu
zeigen, bleiben also viele Fragen unbeantwortet.

Die hierbei praktizierte Aufhebung der lange Zeit
vorherrschenden Présentation nach nationalen Ge-
sichtspunkten im Ausstellungswesen ist allerdings
vom Ansatz her zu begriiBen. In Paris verschwinden
jedoch die offensichtlichen inneren Unterschiede, wie
sie alleine im Vergleich der Kunst Jugoslawiens, die in
der Ausstellung Ubrigens Uberreprésentiert war, mit
ihrer splendlid isolation jenseits der Sowjetmacht, und
dem Rest des ehemaligen Ostblocks deutlich hervor-
treten, in einer homogenisierten Prasentation der Ost-
kunst als eine Doméne neoavantgardistischer Positio-
nen. Als eine Leitfigur der Ausstellung kann in diesem
Sinne gerade der parallel zur Schau im Juni 2010 ver-
storbene jugoslawische und spéter in Kroatien tatige
Kinstler Tomislav Gotovac (1937-2010) genannt wer-
den, dessen streaking-Auftritte auf den Strassen von

Belgrad (1971) und Zagreb (1981) die klare Dissonanz
der freien Kunst in ihrer — im wahrsten Sinne des Wor-
tes — nackten Wahrheit mit den alltédglichen Mechanis-
men des grauen sozialistischen Staates manifestierten
(Abb. 3).
Kunst entstand in der Ausstellung ein verzerrtes Bild,

Mit dem Ubergewicht der jugoslawischen

da hier die Kunst eines blockfreien Landes vorgefiihrt
wurde, dass wie auf der politischen Ebene auch in
Kunstfragen sich starker am Westen orientierte, als es
die anderen sozialistischen Lénder — vielleicht abge-

sehen von Polen - je vermochten.

Abb. 2 Pavel Braila, Mitarbeiter einerTankstelle, 2008.
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Abb. 3Tom|slav otovac, Nacktes aufen durch das Stadtzentrum
(Streaking), 1971
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Dargestellt wurde in Paris also eine Moderne der
Nachkriegszeit, die einen Weg gefunden hat, sich we-
der auf einer formalen noch einer inhaltlichen Ebene in
das politische System involvieren zu lassen. Die
Kinstler des nach 1950 unter politischer Suppression
stehenden Osteuropas wollten mit ihren alternativen
non-konformen Formexperimenten vor allem wieder
die Welt verandern. lhre Kunst trat entsprechend die-
ser Lesart in keinen Dialog mit den jeweiligen politi-
schen Regimes, ihre Mission und Sinn war es, das
System mit den ihr spezifischen Mitteln zu ersetzen
oder eine parallele Realitat zu erschaffen. Dies gelang,
so suggeriert es die Ausstellung, mittels einer Ironie
und eines mystizisierenden Eskapismus, etwa im Sin-
ne des slowakischen Kinstlers Julius Koller. In die-
sem Rahmen wurde die kinstlerische Produktion zu
einer alternativen Organisation der Welt, in welcher
der Kinstler die Stellung eines Visiondrs einnahm. Im
Kontext der Anti-Kunst-Gruppe Gorgona im Zagreb
der 50er Jahre lesen wir im Ausstellungskatalog, dass
»the history of this specific mileu could serve as a per-
fect metaphor for the rest of the art scene, where,
with various degrees of intensity, opposition to the of-
ficial art world, its institutions and forms, was also
present.”® Somit prasentiert sich die Kunst des Os-
tens schlieBlich als eine ironische Antimanifestation,
wie sie anhand von Beispielen wie die performativen
Reformulierungen und Dereferenzialisierungen der 6f-
fentlichen (Bild-)Semantik des Sozialismus der 60-
70er Jahre vom ungarischen Kinstler Balint Szomba-
thy (Abb. 4), beziehungsweise auch in solchen Grup-
penaktionen wie die Zero Demos von Endre Tot 1981
und 1982 oder die metaphorisch reflektierenden Spie-
gel-Demos von Mircea Cantor von 2002 zu verstehen
ist.

Das Konzept der ,Promises of the Past” scheint
also der Uberzeugung zu entwachsen, dass die Kunst
auf autonome Progression und messianische Erl6-
sung zielt. Auch wenn diese Merkmale zweifellos das
kinstlerische Leben in sozialistischen L&ndern des
Ostblocks mitgepragt haben, fragt man sich zugleich,
ob dieses Bild nicht viel zu einseitig ist, abgesehen
davon, dass diese thematische Richtung dem Sche-
ma der grossen westlichen ,Ostkunst”-Ausstellungen
der 80er Jahre verhaftet bleibt. Als Piotr Piotrowski in
seinem heutzutage, wenn auch erst nach englischer

Ubersetzung, oft rezensierten Buch /n the Shadow of
Yalta die Peripetien der Kunstentwicklung Osteuropas
nach dem Zweiten Weltkrieg darstellte, hat er die
Avantgarde unter die Lupe genommen, nachdem er
sich bereits in anderen Publikationen Uber verschie-
dene Verwicklungen der Ostkunst im Aufbau der poli-

tischen Systeme gedussert hatte.®

Abb.4 Balint Szombathy, Lenin in Budaest, 1972.

In Paris wurde jedoch die gesamte osteuropaische
Kunst ohne die doch notwendige Folie des Politi-
schen, aber auch ohne einen anderen Alternativent-
wurf Uberhaupt beleuchtet. Auf jeden Fall tragt diese
Auffassung — erstaunlicherweise trotz des Statements
der Kuratorinnen — zu einer erneuten Homogenisie-
rung der Vorstellung vom Wesen der osteuropéischen
Kunst bei. Das kunstlerische Schaffen in einem sozia-
listischen Land war nicht immer nur mit existenziellen
Fragen verbunden oder auf die demokratische Freiheit
der Kunst ausgerichtet. Es héatte sich daher angebo-
ten, aufzuzeigen, wie der verachtete politische Kérper
der offiziellen Kunst seinerseits einen kinstlerischen
Gegeneinsatz animierte, beziehungsweise wie gross
die Spannung zwischen den beiden Polen war. Die
Frage, wie Uberhaupt in Osteuropa eine offizielle
Kunst, die Etablierung der ministerialen Zulassungs-
apparate, die Institutionalisierung des Kunstbetriebs,
beziehungsweise die Einstellung der systemkonfor-
men Kinstler gegeniber der sich in verschiedenen
Phasen herausbildenden Propagandaregelungen vor
1989 aussahen, dhnlich wie das Problem der Formen
der Reflexion dieser vor 1989 wichtigen Faktoren im
Rahmen der Kunstproduktion nach der Wende, blie-
ben in der Ausstellung eigentlich unberlcksichtigt.
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Dabei geht es nicht einmal nur um die vereinfachte
Opposition: Sozrealismus gegen Avantgarde, denn
dieses Bild ist viel komplexer.*® Inwieweit war namlich
die Entwicklung der auf Kunstautonomie zielenden
apolitischen Moderne im Sozialismus eigentlich eine
Konsequenz einer stillschweigenden Ubereinkunft
zwischen Kiinstlern und Staatsmacht wie beispiels-
weise in Polen nach dem schnellen Ende des Sozrea-
lismus 19547 Gerade einzelne in der DDR entstan-
dene Beispiele hatten hier Diskussionen um die diver-
sen Verflechtungen zwischen der staatlichen und der
alternativen Kunst erneut in Gang setzen kdnnen, wie
es vor einigen Jahren in der von der Nationalgalerie in
Berlin organisierten grossen Retrospektive bereits un-
ternommen wurde (siehe unter anderem den Stan-
dardfall Werner Tubke).? Genauso verschwiegen wur-
de das Trauma des Zweiten Weltkrieges und seine
kunstlerische Bewéltigung, ein im Ostblock durchaus
lange présentes, wenn auch stark politisiertes, Sujet.
War die Téatigkeit der osteuropéischen Kinstler zwi-
schen 1950 und 1990 tatsachlich nur auf ironisierende
Opposition und existenzialistische Distanz gegen das
geregelte o6ffentliche Leben konzentriert? War die
kunstlerische Freiheit wirklich Uberall so gross und so
produktiv? Insofern setzt sich die Pariser Ausstellung
nicht mit der Nostalgie kritisch auseinander, sondern
ist selber zum Teil der selektiven Ostalgie geworden,
mit deren Hilfe in einem scharf (nach)gezeichneten
Bild der nahen Vergangenheit die Identitdt nach der
»guten®, das heit non-konformen Kunst bewertet
wird. Und je mehr die Erinnerung aus Bruchstlicken
besteht, desto klarer und schérfer wird dieses Bild ge-
zeichnet. Die Entwicklung einer kinstlerischen Resis-
tenz ist jedoch ein komplexer Prozess, der sich durch
Generationen oder auch individuell in der Laufbahn
fast jeden Kiinstlers, im Rahmen seiner mihsamen
Ausbildung und einer mit der Zeit ansteigenden be-
wussten Selbstreflexion zeigt. Allerdings visualisieren
solche, dem Herkules am Scheidewege gleich, dies-
mal zwischen Sozrealismus und Avantgarde zerrisse-
nen Personlichkeiten, wie zum Beispiel die polnischen
Kinstler Wojciech Fangor und Andrzej Wrdblewski
(Abb. 5), keineswegs Randgestalten der europai-
schen Kunstgeschichte, mit ihren Werken die Tragik -
oder einfach banal nur die Schwierigkeiten — der
kunstlerischen Entscheidungen in den 50er Jahren

und pragen das Bild dieser Zeit. Ihre verflochtenen
Wege von den moralisierenden Bildtraktaten der so-
zialistischen Gesellschaft zu lkonen der Nachkriegs-
moderne kénnten als Motto einer guten kritischen
Hermeneutik der Ost-Retrospektive dienen. Um die
Bedeutsamkeit dieser Spaltungen noch klarer zu
zeichnen, kénnte man auch an die Stellung der West-
kunst-lkone Gerhard Richter erinnern, der vor seiner
Flucht in die BRD bekanntlich im Dresdner Deutschen
Hygiene-Museum als seine Diplomarbeit 1956 ein
Fresko malte, ein aus dem System resultierendes
Genre-Manifest der gesunden, die Natur beherr-
schenden sozialistischen Gesellschaft. Gerade in
solch einem Kontext der schwankenden Identitat des
auch auf Anpassung angewiesenen Kinstlers ange-
sichts des dogmatischen politischen Systems - eine
auBerst lehrreiche und authentische Situation — hatte
man in der Pariser Ausstellung nach osteuropaischen
Merkmalen der Heterogenitdt und Diskontinuitat der
Kunst fragen kdnnen. Das dieses Problem der Umfor-
mung und Selbstrelativierung nicht thematisiert wur-
de, ist umso bedauerlicher, da gerade zwanzig Jahre
nach der politischen Wende von 1989 vermutlich eher
die Minderheit der Besucher in Paris wusste, was man
mit dem Begriff ,Kunst im Sozialismus“ oder Uber-

haupt mit dem Wort ,,Ostblock” verbinden kann.

Abb. 5 Andrzej Wréblewski, Der blaue Busfahrer, 1949.

Obwohl das Konzept der Ausstellung teilweise auf
Piotr Piotrowskis wichtigen Postulat der horizontal art
history basieren soll und durch dessen im Katalog
nachgedruckten Essay sowie den Texten weiterer fiih-
render Theoretiker wie Zdenka Badovinac oder Igor
Zabel untermauert wurde, entspricht diese Tatsache
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wieder dem auf Mythen beharrenden westlichen
Wunschbild vom Osten. Die Kiinstler hinter dem ehe-
maligen Eisernen Vorhang, angefiihrt von den relativ
ungebundenen jugoslawischen Aktionskinstlern, sind
namlich in ihrem andauernden, nicht immer ganz ver-
standlichen, aber heroischen Kampf mit dem unsicht-
baren Feind der visiondren Moderne ausreichend exo-
tisch, um auch heute im Centre Pompidou zwischen
Bacon und Duchamp die Aufmerksamkeit des Publi-
kums auf sich zu lenken, aber auch gezdhmt genug,
um mit den eventuell ,falschen“ politischen Engage-
ments oder Unterwerfungen und den daraus resultie-
renden Kunstformen seine etablierte Autonomie des
westlichen Kunstbegriffs nicht zu stéren.

All dies mindet nicht nur in einer gewdhnlichen
Mythisierung, sondern hat leider im Rahmen der heu-
tigen Diskurse rund um den Komplex des Ausstel-
lungswesens bzw. -praxis weitreichendere Auswir-
kungen. Denn es gehdrt bereits zu den Topoi der De-
batte Uber die Kunst im post-kolonialen Zeitalter, dass
gerade tduschende Mimikry, Hybriditdt und konse-
quent ironische Assimilierung als Strategien der kolo-
nisierten Vélker genannt werden, die jedoch nur als
temporare Resistenzmandver dienen und nicht als ei-
gentliche und dazu einzige ldentitditsmerkmale be-
zeichnet werden kénnen.** In Promises of the Past
wurde jedoch gerade dieser Faden als eine Visitenkar-
te der Ostblock-Kunst prasentiert — im Rahmen einer
den kiinstlerischen Widerstandsmythos konservieren-
den Ausstellung. Man fragt sich dabei, ob die Kunst
des Ostens in diesem Rahmen nicht so wie bis vor
kurzem (und immer noch) auBereuropdische Kulturen
ausgestellt wurde: passiv, das heiBt als ethnogra-
phisch nach bereits anerkannten westlichen Clichés
zu betrachtendes Ph&nomen und nicht wegen der
sich nicht ganz zligeln lassenden kinstlerischen Indi-
vidualitdten.’> So wird paradoxerweise der Modernis-
mus selber zu einer neuen Art aufklarerischen Primiti-
vismus, auch wenn heute niemand utber den ,,Primiti-
vismus® der Kunst Osteuropas im klassischen Sinne
sprechen wirde. Dieser Vergleich mag vielleicht ver-
wundern, wenn man aber die Tatsache in Betracht
zieht, dass auch im Rahmen der heutigen offenen,
vergleichenden post-kolonialen Diskurse zur Welt-
kunst die Kinstler Osteuropas eigentlich gar nicht
oder nur am Rande als Partner mitberticksichtigt wer-

den, hat Osteuropa auch dadurch, trotz der anwach-
senden Synthesen und Fallstudien, immer noch den
zweifelhaften Status eines ausgegrenzten Nicht-Ortes
der européischen Kunst inne. Ist es aber nicht so,
dass gerade die stets andauernden objektivierenden
Versuche, die kollektive Identitat dieser Kunst auf die
eine oder andere Art und Weise, auch ex negativo,
begrifflich zu definieren, zu einer nachtréaglichen di-
stanzierten Verfremdung des in seiner ,Ostlichkeit*
passiven Kunstlers beitragen? Diese Strategie ist
nicht neu, Vorbilder hierfir liegen bereits mit der Re-
zeption der Kunst aus dem Osten Europas im Westen
zu Beginn des 20. Jahrhunderts vor. Schon damals
war das konzeptuelle Gesicht der sich als autonome
Erfindung présentierenden, konsequent fortschrittli-
chen, aber gleichzeitig auch genuin geheimnisvollen
und als solche begrifflich erfassbaren Kunst des Os-
tens ein deutlicher Katalysator ihrer Popularitat. Die
westliche Kunstgeschichte mag seit langem fremde
Genies, umso mehr neuentdeckte Revolutiondre und
exotische Folkloristen. Mindestens die Kommentare
zu der ersten russischen Ausstellung in Berlin 1922,
die auch als die erste Suprematismus-Schau im Wes-
ten galt, und dort als Préasentation der Kunst der so-
wjetischen Revolution angesehen wurde, scheinen
solche Stellung zu verkiinden. Edwin Redslob, der ab
1920 als Reichskunstwart fir alle staatlichen Kunst-
und Kulturaktivitdten des Deutschen Reichs zusténdig
war, schrieb damals im Ausstellungskatalog: ,Der
Russe ist um so mehr willkommen, je mehr er Russe
ist“ — sogar, wenn sich ein Russe am Westen orientie-
ren sollte, verkiindet seine Kunst trotzdem immer ein
geheimnisvolles Weltbild, so dass man um so mehr
»in einer Reihe von Kiinstlern, die in Berlin vertreten
sind, die seelische Weite des Ostens zu versplren
vermag“.’s Arthur Holitscher betonte dabei die wahre
Herkunft der russischen Kiinstler: sie seien keine Ate-
lierrebellen, sondern echte Kinder des auf Strassen
und Barrikaden revolutionierenden Volkes.*” Die mo-
dernistische Autonomie der wahren Kunst, von der
man im Konzept der Pariser Ausstellung ausging,
diente im Sinne eines spaten Widerhalls etwas ahn-
lich, wie eine westliche Dia-Projektion, die das bereits
von sich selbst leuchtende Bild des distanziert kon-
spiratorischen oder kiinstlerisch rebellierenden Os-
tens Uberblendet, damit die gewlinschte ausstellbare
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Schnittmenge erreicht werden kann.

Wie sieht es also mit einer anderen Perspektive
aus? Die durch politische Abgeschlossenheit verur-
sachten Diskontinuitéten in der Geschichte der Kunst-
welt Osteuropas bedeuten nicht, dass man heutzuta-
ge immer weiter (sicherlich trotz des Willens) zu deren
Entfremdung in einem verschlossen kollektivierenden
Blick beitragen muss. Um die Augen des Westens
vollkommen fiir die Kunst Osteuropas im Rahmen ei-
ner Partnerschaft zu 6ffnen, muss man sie jedoch
nicht gleich globalisieren, was die Kuratorinnen der
Pariser Ausstellung scheinbar beflrchten.® Es gibt
auch andere Wege. Wie Friedrich Teja-Bach gerade
im Kontext der ,Weltkunst“ Gber die versteckten Ge-
fahren der Tendenzen zur globalen Gleichsetzung der
Kunstphédnomene schrieb: It is only in the tension of
universalizing tendencies that the value of the noni-
dentical, the nonintegrable, becomes ascertainable.
One of the conditions of an auspicious globalization
of art history would thus be that this tension-filled re-
lationship between universalisation and particularisa-
tion, between the general and the specific, remains
productively in suspension”.’* Dass solche Initiativen
mdglich sind, zeigte sich zum Beispiel alleine in dem
Titel der Ausstellung Europaweit. Kunst der 60er Jah-
re in Karlsruhe und Halle aus dem Jahre 2002, in der
bisherige Ost-West-Denkgrenzen Europas praktisch
und produktiv in einer historisch-kulturell bestimmten
Mikroperspektive aufgehoben wurden, wenn auch in
einem eng gefassten Zeitabschnitt, ohne gleichzeitig
den jeweils spezifischen (politischen) Kontext aus den
Augen zu verlieren. Damit wurde die Passivitdt des
Ostens Uberwunden.? Die in ihrer Intention identitats-
verleihende Pariser Ausstellung, in der Promises ge-
wissermaBen zu Premises geworden sind, wirkt in
diesem Vergleich als ein anachronistisches Gesamt-
bild einer angeblich verlorenen Kultur: vor zwanzig
Jahren hatte sie fir die Kiinstler des unbekannten und
unterdriickten Ostens bestimmt eine rechtfertigende
Rolle spielen kdnnen; heute visualisierte sie eher
einen kulturellen jet lag, in dem ostliche Zeit- und
Raumbegriffe zwar in einem theoretischen Uberblick
relativiert wurden, in dem jedoch vor allem immer
noch nach Selbstheilung gesucht wird.
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