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1 Sozialismus mit melancholischem Antlitz.
Eine Einleitung

Wir schreiben das Jahr 1975. In einer dunklen Unterfithrung des Budapester Stadtzentrums
lassen sich zwei emblematische Kiinstler des Untergrunds auf einen Pakt ein: Der Performer
Tibor Hajas tiberlisst seinen Namen und seine Personlichkeit dem Theatermacher Péter Hal4sz.
Den Identitidtswechsel halten sie vertraglich fest und lassen ihn von zwei Zeugen, den bildenden
Kiinstlern Tamds Szentjéby und Jdnos Vetd, authentifizieren. Daraufthin verabschiedet sich
Haldsz und eilt zur Buchvorstellung von Hajas’ neuer Anthologie, deren Exemplare er 7z und
mit seinem neuen Namen signieren wird.' Aufgrund der spielerischen Dimensionen dieses Iden-
titdtswechsels und der damit verbundenen gesetzlichen Absurdititen scheint der Pake nichts
anderes als eine Anekdote zu sein, als wére er ein rein ironischer Versuch der beliebigen Neu-
ausrichtung des Selbst. Doch es geht um mehr: Der symbolische Akt der Selbstzuriicknahme
gilt als prominentes Motiv bei vielen Performancekiinstler*innen im Realsozialismus und hat
besonders in Hajas’ (Euvre einen zentralen Stellenwert; seine notorische Ambition, auf den Ei-
gennamen zu verzichten, ihn aufzugeben und auf Andere zu tibertragen ist vor allem aus dem
Grund interessant, weil sie ein mise en abyme zum Ausdruck bringt, in dem der komplexe Status
der neoavantgardistischen Kiinstler*innenidentitdt in den realsozialistischen Lindern Mittel-
und Osteuropas lesbar wird. Inwiefern die Delegierung des Namens als eine eminente Strategie
fir die Inszenierung eines dissoziierten Selbst samt seinem spielerischen wie politischen Impetus
auf subtilere Weisen des Riickzugs auch bei anderen Kiinstler*innen ,jenseits des Eisernen Vor-
hangs’ zum Tragen kommt, wird der Gegenstand dieses Buches sein.

Was es heift, die eigene Position innerhalb der Sprache aufzugeben und zu ibertragen,
d. h. den Eigennamen zu opfern und ihn gleichzeitig jemandem zu offerieren, wird in Hajas’
Vierzeiler Auf dem Weg zum Kommunismus I (A kommunizmus felé 1) demonstrativ auf den
Punke gebracht:

Hiermit verkiinde ich meinen Verzicht auf das Nutzungsrecht meines Vornamens Tibor.
Jeder, der meinen Eigentumsiiberschuss bendtigt, darf frei dariiber verfiigen.

Diese Verkiindung gilt als Referenz in allen moglichen Diskussionen iiber mein Eigentum.
Motto: Beriicksichtige, was du brauchst und was du nicht brauchst.?

Der freie Vers vollzieht einen radikalen Akt der Selbstzuriicknahme, und zwar deshalb, weil
es hier um keine Namensinderung geht, die einen sozialen Statuswechsel widerspiegeln soll,
und noch weniger handelt es sich um einen Identititswechsel durch Pseudonymisierung, von
dem viele Kiinstler*innen, die unfreiwillig ins Uberwachungsnetzwerk der Staatssicherheit ge-
rieten, Gebrauch machen mussten. Hajas” Absicht bestand in einem freiwilligen und buchstib-
lichen (Auf)Geben dessen, was im sozialen Raum als vermeintliche Signatur des Individuellen
fungiert, was menschliche Verhilenisse organisiert und nicht zuletzt die Bedingung zwischen-
menschlicher Interpellation — das Sprechen und die Ansprechbarkeit — gewihtleistet. In diesem
Geben, das sich an den*die Leser*in richtet, steht nichts anderes auf dem Spiel als der Ver-
zicht auf den ontologischen Status des Selbst, kiindigt es doch die Position eines sprachlichen
Wesens auf und stellt mithin die politische Handlungsmacht in einem mehr oder weniger dik-
tatorisch geregelten Kommunikationssystem infrage. Das Gedicht artikuliert in diesem Sinne
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einen melancholischen Riickzugsversuch aus konventionellen Referenzbedingungen bzw. das
Ressentiment gegeniiber sprachlichen wie normativ-gesetzlichen Bezugssystemen. Folglich ver-
sinnbildlicht dieser Vierzeiler jene Ambition, die nicht wenige (Performance-)Kiinstler*innen
des Realsozialismus geleitet hat, auflerhalb der diskursiven Raster propagandistischer Ideologien
zu kommunizieren und jenseits der staatlich vorgegebenen ésthetischen Primissen zu arbeiten.
In der Geste der Identitdtsopferung kiindigt sich aber auch der Preis dieser Emanzipations-
bemithung an: das Unbekanntbleiben bzw. das Ausgewiesensein in die spektralen, vom Ver-
schwinden bedrohten Kunstszenen einer inoffiziellen ,zweiten Offentlichkeit’. Denn im Zuge
der Etablierung des sozialistischen Realismus als dominantes Ideologem galten bildende und
darstellende Kiinstler*innen, die in den Satellitenstaaten der Sowjetunion um die Autonomie
ihrer Kunst rangen, zwangsliufig als Kontrahent*innen des hegemonialen Kunstsystems und
avancierten zu Akteur*innen einer inofiziellen oder verbotenen Gegenéffentlichkeit.

Die Selbstzuriicknahme ist zentrales Thema des Gedichts und zugleich ein artikuliertes
Ziel seiner performativen Dimension. Das jedoch, was Hajas in der Bezugstiftung mit dem*der
Leser*in vollzieht, ist ein Geben, eine Opferung dessen, was im Akt des Gebens seine Referenz
verliert. Eine Unméglichkeit eben. Es war der russische Theologe Pawel A. Florenski, der den
menschlichen Namen als ,die erste Gabe*® bezeichnet hat, als ein Eigentum namlich, das die
Maoglichkeitsbedingung sozialer Existenz darstellt, aber gleichzeitig der freien Verftuigbarkeit wi-
dersteht. Mit Jacques Derrida liefSe sich hinzufiigen, dass es sich bei der Namensgebung um ein
Phinomen handelt, das der Logik des Tausches und des Kalkiils entzogen bleiben muss. Ange-
sichts ihrer paradoxalen Ontologie kann man eine Gabe nur geben, wenn man sie nicht besitzt.
»[Wlas geschieht,” fragt Derrida, ,wenn man einen Namen gibt? Was gibt man dann? Man of-
feriert kein Ding (chose), man tibergibt nichts und dennoch geschieht etwas (quelque chose), das
darauf hinauslduft, von dem zu geben, was man nicht hat.“* Ohne etwas Substanzielles, etwas
in die Logik einer Okonomie Integrierbares zu sein, exponiert die Gabe ,eine gegebene Hand,
zugleich gedffnet und geschlossen” und deutet beides an: die Unmaglichkeir und die dringende Noz#-
wendigkeit eines das Kalkiil unterlaufenden Gebens und Teilens. Die Gabe eines Namens kann,
in die konsolidierte Rechtsordnung gegossen, fiir keinen Inhaber de facto greifbar werden, sie
leitet vielmehr einen Akt an, der in die Sphire des Politischen fithre, ist sie doch darauf gefasst,
die Ordnung des Niitzlichen zu tiberschreiten, in der alles ,aus der Hand in die Hand" spielt.

Vor diesem Hintergrund kommt die unverkennbare Pointe von Auf dem Weg zum Kom-
munismus I zum Ausdruck: Der Text, dessen Ereignischarakter nicht zu tibersehen ist, vollzieht
performativ etwas, was die kommunistische Ideologie mithilfe ihres romantizistischen und bis
dato utopisch gebliebenen Narrativs verkiindet hat, namentlich die Realisierung einer Gesell-
schaft ohne Privateigentum. Die sowjetisch beeinflusste Verwirklichung® des kommunistischen
Prinzips in der zweiten Hilfte des 20. Jahrhunderts sollte mit der elementaren Neuordnung
und Egalisierung von 6konomischen und privaten Besitzordnungen einhergehen, sodass die
euphorischen Proklamationen von Gliick, Gleichheit und Zufriedenheit im gesamten Feld des
Sozialen eine rapide Verbreitung fanden. Die Anspriiche auf Vermogen und Konkurrenz wur-
den weitgehend von revolutioniren Stimmen {ibertont, die den Wunsch einer demokratischen
Kollektivierung artikulierten. Die utopistischen Stimmen des gesellschaftlichen Umbruchs
brachten allerdings auch ein Tabu hervor: den melancholischen Zweifel. Denn verboten und
unterdriicke war jede Skepsis, die die Ungereimtheiten der totalisierenden Gesellschaftsord-
nung und die Schattenseiten der vermeintlich universellen Freiheit zur Sprache brachte. Und
im realsozialistischen Melancholieverbot nistete somit ein eklatanter Widerspruch: Wenn ge-



1 Sozialismus mit melancholischem Antlitz

sellschaftliche Utopien immer aus der Position der Leidenden, der Ohnmichtigen artikuliert
werden miissen, um plausibel zu klingen, entlarvt sich die kommunistische Gesellschaftsvision
bzw. ihre Proklamation als eine diskursive Verdringungsmaschinerie, die etliche bestehende
Zweifel an der Realisierung des stalinistischen Masterplans zu verschleiern sucht: ,Die Uto-
pisten” — schreibt Hartmut Béhme — ,verraten die Melancholie an die Ordnung, die jene unter
Zensur stellt.“® Die Rede ist von einer notwendigen Verwobenheit von Hoffnung und Misstrau-
en in jedem utopischen Projekt, eine Verwobenheit von Glaube und Zweifel, die wihrend der
Diskursherrschaft des marxistisch geprigten gesellschaftlichen Produktionsprinzips verleugnet,
beim Performancekiinstler Tibor Hajas jedoch — sowohl in seinem Pakt mit Péter Haldsz wie
auch im Rahmen seines Gedichts — ans Tageslicht gebracht wird: Sein Vertrag wie auch sein
Vierzeiler realisieren die Offerierung dessen, was eine (kapitalistische) Logik des Besitzes und
der Reziprozitit iiberschreitet, und beide entlarven diese Uberschreitung zugleich als eine Un-
moglichkeit.

Hajas’ Gabe steht zum kommunistischen Prinzip des Verzichts auf Privateigentum bis zur
letzten Konsequenz, versinnbildlicht jedoch in erster Linie das melancholische Scheitern an der
Aufgabe des Selbst, ja jene Skepsis, die am Horizont jeder Zukunfisvision und somit auch am
Ausgang der kommunistischen Utopie steht. Das unmogliche Geben bezeugt bei Hajas nicht
nur die Unauflosbarkeit des Selbst im Schreibake (im Gediche) oder die Illusion einer vertraglich
aufkiindbaren Identitdt (durch einen Vertragspake), vielmehr decke es jene Widerspriichlich-
keiten des anvisierten Gesellschaftssystems auf, deren Benennung diskursiv unterlaufen wurde.
Mit den Worten von Jérn Etzold: ,Die Geschichte, so dachten [die Marx’schen Erben], wird
uns irgendwann recht gegeben haben. [...] Mit diesem Narrativ [...] versucht Marx sich Mut
zuzusprechen: Mut nimlich, weil er Angst hat. Angst vor der Unheimlichkeit einer Praxis,
die sich auf keine transzendentale Garantie verlassen kann, und Angst vor jenen Erscheinun-
gen, die eine solche Praxis notwendig zeitigen muss, [...] Angst vor Gespenstern nimlich®?. Als
Vertreter einer inoffiziellen Kunstszene enthiille Hajas, dass Affekte wie Melancholie, Zweifel
und Frustration, die hinsichtlich der Unméglichkeit des Kommunismus aufkommen, in dieser
Gesellschaft offiziell unterbunden werden und vor allem bei den vermeintlichen Querulanten
dieser Utopie, namentlich bei den nicht linientreuen, in eine inoffizielle, ,zweite Offentlichkeit‘
gedringten neoavantgardistischen Kiinstler*innen zum Ausdruck kommen konnen. Skepsis
und Kritik tibertragen sich an bzw. offenbaren sich durch jene ,Gespenster® also, deren spek-
trale Prisenz im Kunstdiskurs zwischen An- und Abwesenheit, Legitimationssuche und Aus-
schluss schwebt. Sie gelten zwar als Storenfriede des realsozialistischen Projekes, sind sie doch
aufgrund ihres abweichenden isthetischen Vokabulars und nicht zuletzt im Hinblick auf die
ihnen unterstellte alternative Lebensfithrung aus der hegemonialen Praxis des Denkens und
Sprechens ausgeschlossen. Zuriickblickend kann man jedoch sagen, dass die Akteur*innen der
Gegenoflentlichkeit trotz der beispiellosen Zensurmafinahmen, Schreib-, Ausstellungs- sowie
Auftrittsverbote imstande waren, kreative und mitunter subversive Praktiken politischer Kunst
zu entwickeln. Dies zeigte sich vor allem in performativen Strategien, mit denen Kiinstler*innen
wie Tibor Hajas Affirmation und Subversion biindelten.®

Ungeachtet der vorherrschenden, mitunter pauschalen Einschitzung, die die Aktions- bzw.
Performancekunst im so genannten ,Ostblock® als provokative und rebellische Proteste etiket-
tiert,” gilt es im Rahmen der vorliegenden Arbeit zu reflektieren, dass erstaunlich viele Kiinst-
ler*innen auf eine subtile Weise Resistenz leisteten: Ohne die Grenzen der kulturpolitischen
Zensur auf eine offensive Art auszutesten, bedienten sie sich einer paradoxalen, melancholisch



1 Sozialismus mit melancholischem Antlitz

gestimmten Logik der Selbstartikulation und fithrten die Praktiken der Selbstdisziplinierung
und des Riickzugs spannungsvoll mit Momenten der Uberschreitung und eines theatralen Sich-
Zeigens zusammen. Inwieweit diese ambivalenten Rhetoriken des impliziten, in Gesten einer
melancholischen Politik der Selbstartikulation durch Selbstzuriicknahme manifest werdenden
Widerstands als Verfahren der politischen Reibung an den reglementierenden Normen totaliti-
rer Systeme begriffen werden kénnen, wird im Fokus der folgenden Kapitel stehen.

Jene ideologische Ordnung, die fiir die Herausbildung von Parallelkulturen und deren op-
positioneller Melancholie konstitutiv war, hat sich in den Ostblock-Staaten mit der Reglemen-
tierung des kulturellen Lebens ab 1948 verbreitet. Den Auftake fiir die flichendeckende Aus-
weitung des sozialistischen Realismus als propagierten und anfangs noch einzig legitimierten
Kunststil kann man in der stalinistischen Sowjetunion der 1930er Jahre lokalisieren.” Die Rede
ist von einer dsthetischen Ideologie, die dort die heterogenen Kunststromungen der russischen
Avantgarde abloste und zum Gradmesser der dsthetischen Theorie und Praxis avancierte. Als
Kunstideologie forderte der sozialistische Realismus — ganz im Einklang mit der Verstaatli-
chung privater Giiter — einen radikalen Bruch mit der Tradition und den bestehenden Verhile
nissen. Dass in dieser Forderung eigentlich der avantgardistische Wunsch nach dem Verlassen
des Museums und der Emanzipation von der ,Kunstgeschichte® anklingt, ist eine Paradoxie,
die die Beziechung der Avantgardist*innen zu den dsthetischen Prinzipien der bolschewistischen
Parteipropaganda in den 1930er Jahren mit vielerlei Ambiguititen fiillte.” Wohlgemerkt, schon
allein der avantgardistische Impetus, ,es gilt nicht die Welt zu reprisentieren, sondern sie zu
verindern', kann man gleichzeitig als die zentrale Devise der stalinistischen Kunstagitation er-
kennen. Trotz dieser Parallelititen erfolgte in der Sowjetunion und ihren Satellitenstaaten eine
klare Abgrenzung zwischen autonomer und ideologisch konformer, d. h. zwischen avantgar-
distischer und sozialistisch-realistischer Kunst. Letztere proklamierte eine antiformalistisch
geprigte, mit den Parteirichtlinien synchronisierte Darstellungspolitik, die den Aufbau des
Sozialismus und somit die performative Hervorbringung einer noch nicht existenten, aber im
Werden begriffenen Realitdt propagierte. Die totalitdr aufokeroyierten kiinstlerischen Motive
haben alle alternativen Stilrichtungen — unabhingig ihrer 4sthetischen Vokabulare — wahllos
aus dem Diskurs ausgeschlossen, und damit weniger einen Dualismus von sozialistischem Rea-
lismus vs. (Neo-)Avantgarde als vielmehr eine Opposition von sozialistischem Realismus und
Untergrundkunst generiert. Denn die Kunstschaffenden, die sich nicht der Thematik des sozia-
listischen Alltags bedient haben, mussten die Flucht in eine ,innere Emigration® ergreifen und
sich als Vertreter*innen grundverschiedener dsthetischer Programme zusammenschlieflen — un-
abhingig davon, ob sie konservative oder (spit-)modernistische, konzeptuelle bzw. progressive
Stromungen befirworteten. Der ungarische Soundkiinstler Endre Szkdrosi spricht in diesem
Zusammenhang von einer ideologischen Abweichung vom offiziellen Kunstbereich, einer ,,Dif-
ferenz, die soziologisch bedingt oder begriindet ist [und] keine alternative, avantgardistische,
sondern eine Gegen- und Untergrundkultur hervorbringt, die im dsthetischen Sinne keineswegs
radikal sein muss, insofern es zahlreiche Beispiele fiir ihren Konservativismus gibt“®. Die Unter-
grundkiinstler*innen wendeten sich ab von der figurativen bzw. thematischen Malerei, von den
didaktischen Narrativen in der Belletristik und nicht zuletzt von den mimesisgeprigten, eine
automatisierte Rollenidentifizierung propagierenden Darstellungsmethoden Stanislawski’scher
Provenienz und gerieten so in die Isolation bzw. — wie Boris Groys schreibt — ,ins Gefingnis
der Zeit““. Die ontologische Konnotation von Groys™ bildhaft formuliertem ,Gefingnis der
Zeit" darf uns nicht verwirren: Die zweite Offentlichkeit kann nicht als eine Gegebenheit von
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topologischen Rastern oder festen Gemeinschaften missverstanden werden, denn sie bezeichnet
vielmehr ein Geflecht menschlicher Relationen, die ihre Riume und Publika auf einfallsreiche
Weise generiert und permanent neu erfunden haben.

Bedenkt man, dass der sozialistische Realismus selbst nach Stalins Tod nur langsam an Do-
minanz vetlor'® und der einzig offiziell akzeptable Kunststil blieb, verwundert es nicht, dass der
Grofteil der osteuropiischen Konzept- und Performancekunst fiir eine breitere Offentlichkeit
nicht zuginglich war bzw. bis heute kaum bekannt ist. Die neoavantgardistischen Kiinstler*in-
nen sahen sich im ,Ostblock® damit konfrontiert, forewihrend vor dem Erfahrungshorizont
von Restriktionen zu arbeiten, sprich: Sie mussten kunstpolitische Sduberungen in Kauf neh-
men, arbeiteten hauptsichlich fiir die Schublade, konnten ihre Kunst nur in privaten Riumen
prisentieren oder mussten bei der Veréffentlichung von Texten, Ausstellungseinladungen und
Performancedokumentationen auf Samizdat-Zeitschriften ausweichen. Trotz unterschiedlicher
ideologischer Standpunkte und stilistischer Uberzeugungen waren sie darauf angewiesen, mit-
einander in Verbindung zu treten und auf8erhalb der institutionellen Strukturen zu kooperieren.
Ihre Netzwerkbildung" resultierte vor allem aus einer dreifachen Isolation: dem Ausschluss aus
den staatlich geforderten Kunstszenen, aus der Schwierigkeit, mit dem Untergrund anderer Sa-
tellitenstaaten zu kommunizieren, und aus der Herausforderung, mit westlichen Kolleg*innen
in Dialog zu treten.

Vor diesem Hintergrund liegt auch die Schlussfolgerung nahe, dass man jenseits des Eiser-
nen Vorhangs nicht von Performancekunst als generischer Form sprechen kann. Bekanntlich
entstand die westliche Performance oder Body Art Mitte des 20. Jahrhunderts in radikaler Ab-
grenzung gegeniiber der auf tradierbare und vermarktbare Objekte fixierten bildenden Kunst
einerseits und gegeniiber der auf Fiktionalisierung und Nachahmung abzielenden darstellenden
Kunst andererseits.”® Dagegen offenbarte sich in Ost- und Mitteleuropa ein heterogenes Kon-
glomerat von kiinstlerischen Positionen, die sich nicht durch Stilorientierungen oder -abgren-
zungen definieren lieffen, sondern zuallererst angesichts einer heteronomen Ausloschungsgefahr
zueinanderfanden.” Tibor Hajas, in dessen (Euvre Dichtkunst, Fotografie, Film, Konzept und
Performancekunst in ein produktives Austauschverhiltnis treten und transgressive Tendenzen
erkennen lassen, stellt in dieser Hinsicht keine Ausnahme dar. Denn eine derartige Entgren-
zung von Kunstgenres ist keine Besonderheit der osteuropiischen Neoavantgarde und kann
auf die spezifischen Produktionsbedingungen der Zeit zuriickgefithrt werden, die sich durch
zwei markante Entwicklungstendenzen beschreiben lassen: Zum einen vermehrten sich bei
Schriftsteller*innen und bildenden Kiinstler*innen Anfang der 1960er Jahre die performativen
Momente des Schaffens und Prisentierens. Insofern sie die Zensur umgehen wollten, ,fithrten’
sie ihre Kunstwerke in Form von fliichtigen Lesungen, spontanen Interventionen oder im Rah-
men kurzlebiger — hiufig nur ein paar Stunden dauernder — Ausstellungen ,auf’; so konnten sie
der Gefahr des Verbots ausweichen. Zum anderen kénnen wir jedoch aus heutiger Sicht eine
entgegengesetzte Tendenz beobachten, die den Liveness-Charakter kiinstlerischer Artikulatio-
nen unmittelbar in das Format der Performancedokumentation iiberfithrt, bedenkt man, dass
Aktionskiinstler wie Jifi Kovanda in der Tschechoslowakei, Mladen Stilinovi¢ in Jugoslawien
oder der bereits erwihnte Tibor Hajas zahlreiche unangekiindigte Performances ausschlieflich
vor ihrer Kamera realisierten und die Fotografien als Manifeste der umgangenen Kunstzensur
zirkulieren lieSen. In den Performancefotografien wurde der ontologische Fakt des ,Aufgefithre
Habens' gleichzeitig zur Grundlage einer performativen Dissemination der Bilder, die eine
Aktion zur gleichen Zeit beglaubigen und zum ersten Mal einer Zuschauerschaft zuginglich
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1 Sozialismus mit melancholischem Antlitz

machen konnte. Wihrend Performancedokumentationen im Hinblick auf ihr performatives Po-
tenzial im westlichen Kunstdiskurs erst in den Nullerjahren Anerkennung erlangten und lange
Zeit als unwillentliche Reste der Live Art erachtet wurden?’, kam die Performancefotografie
als Medium und Manifestation vieler osteuropdischer Aktionen bereits in den 1970er Jahren
zum Tragen. Vor diesem Hintergrund ist festzuhalten, dass die beiden Verbreitungstendenzen
der Aktions- und Performancekunst — die Generierung ephemerer und schwer kontrollierbarer
Auffiihrungssituationen auf der einen und die unumgehbare Ubersetzung in unterschiedliche
Medien der Performancedokumentation auf der anderen Seite — den insermedialen Charakeer
der Kunstaktionen zum Dreh- und Angelpunkt der Analyse erheben. Im Hinblick auf die Ent-
stehungsbedingungen von Performances in Osteuropa tritt ein Unterschied zur westeuropii-
schen und US-amerikanischen Body-Art-Tradition zutage, der bereits aus den Eingangsbeispie-
len — einem unter acht Augen ausgefiithrten Pakt der Namensiibertragung und einem Gedicht
— ersichtlich wurde: Die performativen Effekte der einzelnen Aktionen lassen sich keineswegs
aufgrund der jeweiligen medialen Verfasstheit ihrer Artikulationen bemessen, vielmehr miissen
die kiinstlerischen Setzungen vor der Folie der vorherrschenden Produktionsbedingungen, d. h.
des kulturpolitischen Klimas oder der soziologischen Bedingungen der Kommunikation, unter-
sucht werden.

Richtet man das analytische Augenmerk auf die Kunstproduktion unter realsozialistischen
Bedingungen, so stellt man ungeachtet der geopolitischen Differenzen bzw. vielfiltigen Kunst
traditionen des ,Ostblocks’ Ahnlichkeiten und Analogien zwischen den einzelnen Szenen der
parallelen Kulturen fest. Trotz der historischen Isolation der Satellitenstaaten kristallisiert sich
bei erstaunlich vielen Performer*innen eine gemeinsame politische Strategie heraus, die das Wi-
derstindige und Kiritische aus der spannungsvollen Dialektik von An- und Abwesenheit zutage
fordert. Es sind diverse Chiffren des Melancholischen, die in den einzelnen linderspezifischen
Kiinstler*innenszenen wiederkehren und kraft ihrer stetigen Modulationen bzw. stets anders
ausfallenden Manifestationen mithilfe einer komparatistischen Analyse als leitende Motive
der osteuropiischen Performancekunst herausgearbeitet werden kénnen. Die Frage, worin die
politischen Potenziale melancholisch verfasster Kunst bestehen, wird aus den nachfolgenden
Kapiteln anhand einzelner Taktiken eines theatralisierten Riickzugs — wie der Selbstzensur, des
Schweigens, des Schlafens, des motorischen Anhaltens, der Selbstverletzung, der Spektralisie-
rung des Daseins, der narzisstischen Selbstbespiegelung, der Flucht in die Natur oder der Rea-
lisierung von mikroskopischen Utopien — differenziert hervortreten und soll auf den nichsten
Seiten lediglich kurz skizziert werden.

Von den politischen Facetten des Melancholischen

Wie hiufig suggeriert, deutet die Melancholie eine Unterbrechung oder einen Endpunkt ge-
meinschaftlicher Existenz an.?' Sie ist Zeichen eines raumzeitlichen Austretens aus gesellschaft-
lichen Kommunikationsgeftigen, bringt sie doch das Widerfahrnis einer elementaren Unfihig-
keit ans Licht bzw. offenbart den Riickzug ins Kontemplative.?2 Doch ist das wirklich der Fall?
Sucht den*die Melancholiker*in tatsichlich die Aufhebung seines*ihres Interesses an der Welt
heim? Die nicht subventionierten oder geradezu verbotenen Kiinstler*innen staatssozialistischer
Regime und nicht zuletzt ihre subversiven Aktionen verkiinden das Gegenteil: Sie fithren vor
Augen, dass die melancholische Erfahrung des Verlusts, der Distanznahme, des Ausgeschlos-
senseins ambivalent verfasst ist und dass die Melancholie eine Abwendung vollzieht, die kein Ver-
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schwinden ist, d. h. sie markiert eine Abkapselung des Subjekes, welches gleichzeitig Liicken und
Spuren hinterlisst, soziale Konsense stort, gesellschaftliche Funktionalitit und Effizienz kritisch
unterwandert. Die Protagonist*innen zweiter Offentlichkeiten verbindet daher die Erkenntnis,
dass dem melancholischen Sein eine politische Dimension zukommyt, insofern man die Aus-
gegrenzten als Handelnde auffasst, die auf ungewohnliche Weise produktiv und kommunikativ
werden kénnen. Sie stellen unter Beweis, dass der melancholische Riickzug keineswegs als apo-
litisch zu fassen ist; vielmehr vermag er ein Potenzial der subtilen Resistenz gegeniiber den
damals vorherrschenden sozialistisch-realistischen Imaginarien eines heroischen, produktions-
freudigen und konformistischen (Kiinstler*innen-)Subjekts zu exponieren.

Wohl kaum ein anderer Begriff hat eine so wechselvolle Geschichte der diskursiven Wand-
lungen erfahren und sich der Systematisierungen dermaflen entzogen, wie jener der Melan-
cholie. Bei einer genaueren Betrachtung ihrer Diskursgeschichte fillt auf, dass die Melancholie
sich durch eine Phinomenologie des Gespenstischen auszeichnet, stets vom Uneindeutigen und
Impliziten verfolgt ist. 400 v.u.Z., als der Begriff ,melan-cholia’ zum ersten Mal auftauchte,
bezeichnete er eine biologische Substanz, die es anatomisch gesehen gar nicht gibt, der man aber
physische und mentale Auswirkungen zuschrieb: die schwarze Galle. Es waren also die ,natur-
bedingt-anatomischen, spiter auch astrologischen® oder meteorologischen?* Erklirungen, die
die Ursachen der Melancholie begriindeten und ihre Plausibilitic bis in die Neuzeit hinein aus
transzendentalen, den phinomenologischen Zugang verwehrenden Ursachen bezogen. Selbst
das spatmoderne, vor allem von psychoanalytischen und politischen Theorien geprigte Melan-
cholieverstindnis ging von der Annahme aus, dass die Schwermut auf den Verlust eines nicht-
konkretisierbaren und unwiderruflich verschwundenen Objekts zuriickgehe. Doch nicht nur
die Ausloser der melancholischen Veranlagung widerstanden der menschlichen Verfiigungs-
gewalt, hiufig wurden auch die von der Schwermut befallenen Personen in eine ,Halbprisenz’
gesellschaftlicher Anerkennung getrieben, erlangten sie doch einen Status der regelrecht Aus-
geschlossenen.? Trotz der Idealisierung der Melancholie als Ausdruck der Genialitdt in der
Renaissance oder spiter in der Romantik wurde der*die Schwermiitige gemeinhin negativ
markiert, d. h. wegen einer Siindenhaftigkeit beschuldigt, krankheitsbedingt stigmatisiert, pa-
thologisiert oder — seit Beginn der frithen Moderne — als Bedrohung der aufklirerischen Utopie
oder der kapitalistischen Okonomisierung gebrandmarkt. Insofern der*die Melancholiker*in
die Schattenseiten und Negativeffekte der Industrialisierung personifizierte, wurde er*sie zum
Storenfried der utopischen Griindungsidee rationaler Vergemeinschaftung.?®

In der Regel wurde bzw. wird der*die Schwermiitige aus den dominanten Narrativen ex-
kludiert: Er*sie fillt aus der — romantizistisch begriffenen — Gemeinschaft einer Nation heraus,
ihm*ihr wird die Zugehérigkeit zu religiosen Gemeinden verwehrt, seine*ihre Existenz stort
die Gebote des Verstehens, Planens und Regulierens. All diese Wertordnungen und Prinzipien
sozialer Vergesellschaftung grenzen Depression bzw. Melancholie als verunsichernde, wenn
nicht irritierende Begleiterscheinungen einer sozialen Utopie aus, denn dies ist der Preis ihrer
Aufrechterhaltung. Nicht anders verhielt es sich mit den verbotenen Kiinstler*innen des Real-
sozialismus, die gehindert wurden, gegen die Instrumentalisierung der Kunst im eigenen Land
anzutreten. In ihren Aktionen schien dennoch eine Politisierungstendenz auf, die die melan-
cholischen Dimensionen des Nicht-tun-Kénnens in eine aktive Resistenz umschlagen lie8. Es
ist, als suchten die in die Illegalitit gedringten Performer*innen und Akdonist*innen notorisch
zu zeigen, dass die melancholische Aufenseiter*innenposition keine externe ist; durch die As-
thetisierung und Theatralisierung des Riickzugs verfiigt sie iiber das dialektische Potenzial, in
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,dominante Fiktionen einer Gesellschaft zu intervenieren, indem eine private oder lediglich
vor wenigen Zuschauenden ausgefiihrte ,Szene’ mithilfe fotografischer Reproduktion, verbaler
Berichterstattung oder Handlungsanweisungen in einen Schauplatz des Kritischen verwandelt
wird. Insofern in den Verhaltensweisen der Selbstzuriicknahme kein teleologisch verfasstes, in
die Zukunft projizierbares Ziel der Politik aufscheint und lediglich die Einsicht ihrer unmég-
lichen Artikulation bekriftigt wird, stellen die Kiinstler*innen der zweiten Offentlichkeit die
melancholische Ohnmacht als eine indirekte Politik heraus, die mittels einer zwischen Lesbarkeit
und Unlesbarkeit changierenden Rhetorik operiert.

Performances, die im Schatten des Verbots entstanden, gewannen hiufig erst in Form von
Fotografien, Skizzen, Tagebucheintrigen oder Handlungsanweisungen Gestalt und stellten so-
mit die Grenzen ihrer Sicht- und Realisierbarkeit schon zur Zeit ihrer Entstehung zur Dis-
position. Die doppelt melancholisch gestimmte Asthetik der Aktionen, die zum einen in ihrer
thematischen Motivik und zum anderen in der Mittelbarkeit ihrer medialen Artikulation zum
Tragen kam, appelliert an methodische Analyseansitze, die — wie es im Folgenden zu skizzieren
gilt — mit den etablierten Konzepten der Performance Studies nicht immer vereinbar sind.

Methodische Herausforderungen

Fragt man nach dem Stellenwert und der Wirkung der Performancekunst angesichts ideologi-
scher Repression, ist man mit komplexen methodischen Problemen konfrontiert, die sich aus
den besonderen Produktionsbedingungen der Zeit ergeben. Auf den ersten Blick mag es ver-
wundern, dass die vorangegangenen Uberlegungen zur osteuropiischen Performancekunst mit
einem Gedicht und dem Bericht eines nachtriglich kaum verifizierbaren Namenstausches ein-
geleitet wurden. Diese Anfangsbeispiele und die anschliefenden Analysen zeigen jedoch, dass
die performativen Effekte der einzelnen Aktionen keineswegs eine korperliche Ko-Prisenz von
Akteur*in(nen) und Zuschauer*innen voraussetzen. Sie bekriftigen vielmehr die These, dass das,
was letztlich in Osteuropa als Performance bezeichnet wird, weit tiber konventionelle Vorstel-
lungen hinausgeht. Es wire sicherlich kontraintuitiv, die kiinstlerischen Aktionen im Ostblock
— ob nun vor einem Publikum ausgefiihrt oder lediglich als Handlungsanweisung verkiindet, in
Form literarischer oder fotografischer Artefakte veroffentlicht — an (westlichen) Genrekriterien?®
zu messen, gleichwohl sie zweifellos als Performances betrachtet werden konnen. Klassifiziert
man kiinstlerische Setzungen, die unter kulturdiktatorischer Uberwachung entstanden, nach
Jfremden’ theoretischen Primissen, so begeht man kapitale methodische Fehler. Dass Kérper-
inszenierungen in unterschiedlichen medialen Formationen als performative Ereignisse gelten
konnen, zeigen die im Folgenden zu behandelnden Kiinstler*innen, insofern sie gezwungen
waren, fiir ihre jeweiligen Aktionen die am wenigsten zensierbaren Artikulationsformate aus-
zusuchen — seien es verhiillte Gemilde, nachtriglich bearbeitete Selbstportrits, Performance-
fotografien, Gedichte oder Bild-Figurationen kérperlicher Erscheinungs(ohn)macht.

Mit Blick auf die Methodik der vorliegenden Arbeit, die ein Konzept der osteuropdischen
Performancekunst aus den hinterlassenen Dokumenten selbst zu entwickeln versucht, besteht
die besondere Herausforderung darin, die kanonisierten Konzepte der (westeuropdischen und
US-amerikanischen) Performance Art nicht eins zu eins zu applizieren, um ein bis dato weniger
beriicksichtigtes Terrain dieser Kunstrichtung auf diese Weise diskurskonform zu machen. So-
wohl der Versuch eines ,west-ostlichen® Vergleichs als auch die direkte Ubertragung westlich
geprigter Terminologien der Kunsttheorie wiren diskurspolitisch gesehen Fehlschliisse. Beide
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Ansitze mdgen zwar — angesichts isthetischer oder thematischer Ahnlichkeiten — logisch er-
scheinen; unter historischen und ideologischen Aspekten sind sie jedoch keineswegs gerecht
fertigt. Die anschlieflenden Beispielanalysen zielen dementsprechend darauf, die bestehenden
Diskurse der Performance Art zu erweitern und zu differenzieren, aber keineswegs um den
Preis einer blinden Anpassung des Forschungsgegenstandes an die mittlerweile fest etablierten
Kategorien der Performance Studies.

Dieses Unternehmen erweist sich mit Blick auf die avancierten Konzepte der Performance-
theorie des ausgehenden 20. Jahrhunderts als besonders knifflig. Denn es fillt auf, wie wenig
Widerhall die Asthetik der neoavantgardistischen Aktionen aus Mittel- und Osteuropa in der
Geschichtsschreibung der Performancekunst findet. Wenn man sich den einschligigen For-
schungsstand vergegenwirtigt, ist kaum zu tibersehen, dass die Existenz und Tradition einer in
die zweite Offentlichkeit gedringten Kunstpraxis regelrecht ausgeblendet oder sogar als das je-
weils Andere der (westlichen) Live Art konstruiert und exotisiert wird. In Performance Art. From
Futurism to the Present®® schenkt die US-amerikanische Performancetheoretikerin RoseLee
Goldberg den iiber die 1930er Jahre hinausreichenden kiinstlerischen Entwicklungen Mittel-
und Osteuropas keinerlei Aufmerksambkeit. Thre umfangreiche und in ihrem Vorhaben keinerlei
geografische oder ideologische Fokussierung akzentuierende Publikation Live Art since the 60°
enthiltaufler einem marginalen Hinweis®' keine Spur von den Performances der osteuropiischen
Gegenoflentlichkeiten. In seinem fiir postkoloniale Performances dufSerst sensiblen Werk Per-
Jormance: A Critical Introduction® vetliert Marvin Carlson ebenfalls kein einziges Wort tiber die
fraglose, wenn auch spektrale Existenz der in den Schatten der Zensur getriebenen Kunstszenen
Europas. Diese Aufzihlung liefe sich problemlos fortsetzen mit Peggy Phelans Unmarked,*
Amelia Jones’ Body Art, Performing the Subject,** Lea Vergines Body Art and Performance® oder
dem Katalog des Kélner Museums Ludwig Twentieth Century Art, dessen reprisentativer An-
spruch, die 300 bedeutendsten Kiinstler*innen des 20. Jahrhunderts vorzustellen, noch frag-
wiirdiger wird, sobald man erfihre, dass alle drei angefiihrten Osteuropder*innen — Marina
Abramovi¢, Attila Kovdces und Lészl6 Lakner — vornehmlich in Westeuropa gearbeitet haben.
Nicht weniger problematisch erscheint Elisabeth Jappes ausgesprochen auf die Kunst Europas
fokussierter Band Performance, Ritual, Prozess”, in dem sie ausschliefilich jenen osteuropiischen
Performer*innen Aufmerksamkeit schenkt, die sich in westlichen Galerien etabliert haben und
deren Schaffen sich an den kanonisierten dsthetischen Paradigmen messen lisst.*® Es taucht die
Frage auf, ob das um diesen Preis aufrechterhaltene diskursive ,Gleichgewicht schlussendlich
nicht genau das Andere im Anderen zum Schweigen bringt.

Vor diesem Hintergrund stellt sich auf den osteuropdischen Schauplitzen der Performance-
kunst eine doppelte Valenz des melancholischen Schweigens heraus: Die Kiinstler*innen der
zweiten Offentlichkeit mussten sich nicht nur einer durch und durch regierungspolitisch sank-
tionierten Kunstzensur im eigenen Land unterwerfen, sie waren (und sind) tiberdies auch aus
dem westlich geprigten, aber global verstandenen Diskurs der Performancekunst ausgeschlos-
sen, einem Diskurs nimlich, der ungeachtet der Schweigenden seine Geschichten schrieb (und
schreibt). Aus diesem Grund wire die Ubertragung westlich geprigter Interpretationsmuster
nichts anderes als eine Zementierung jener diskursiven Strategie, die Larry Wolff und Boris
Groys als ein ,psychologisches Angewiesensein des Westens® auf einen ,,Anderen’, ein ,,Gegen-
tiber” bezeichnet haben.*® Dementsprechend stellt sich im Folgenden die Aufgabe, einen Beitrag
zur Performancegeschichte des Ostblocks mithilfe einer kulturellen Archiologie und einer lin-
deriibergreifenden Komparatistik zu schreiben, d. h. die diskursiven Elemente und materiellen
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Dokumente der zu erforschenden Performanceszenen in eine produktive Austauschbeziehung
zu bringen. Dabei wird weder eine detaillierte Chronologie von politischen und kiinstlerischen
Ereignissen noch eine linderspezifische Trennung und Systematisierung bei der Geschiches-
schreibung der ost- und mitteleuropiischen Performancekunst angestrebt. Vielmehr sollen von
vorn herein dsthetische Korrespondenzen zwischen Aktions- und Performancekiinstler*innen
bzw. zwischen den Motiven ihrer emblematischen Arbeiten in den Vordergrund gestellt werden,
allerdings nie ohne eine Beriicksichtigung der jeweiligen gesellschaftlichen und ideologischen
Umstinde ihrer Entstehung,

Entgegen einer homogenisierenden Perspektive, die der westlichen Geschichtsschreibung
zugrunde liegt, gilt aufzuzeigen, dass eine im Zeichen der Melancholie entstandene, d. h. unter
Verbot artikulierte und dementsprechend in einer nur bedingt zuginglichen ,Halbprisenz’ zur
Geltung gekommene Kunst sich nicht ohne Weiteres in eine lineare, aufgrund von Nachfol-
ger*innen und Folgen argumentierende Diskursgeschichte der Performancekunst integrieren
lasst. Thr eine Stimme oder ein Gehor zu verschaffen erfordert eine Weitung jenes methodischen
Horizonts, vor welchem sie bis dato keine Anerkennung und keine Gestalt finden konnte.
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Seit der Antike ist uns keine Gesellschaftsordnung, keine Regierung bekannt, in der die Unter-
scheidung zwischen distribuierbaren und vertraulichen Informationen, zwischen der Forcierung
oder Tabuisierung von Nachrichten keine (machtpolitische) Rolle gespielt hat. Die Verbreitung
zensorischer Praktiken hat vor allem drei, oft zusammenhingende Funktionen zu erfiillen: Zen-
sur konnte bzw. kann eingesetzt werden, um (1) politische Macht zu maximieren, (2) ein theo-
logisches Dogma aufrechtzuerhalten oder (3) ein dezidiertes Gesellschaftsbild zu stabilisieren.
Etymologisch leitet sich der Begriff aus dem lateinischen Wort censura ab, das seit dem Jahr 443
v.u.Z. belegt ist und eine Praxis der Uberwachung, der Aufsicht oder des Verbots von freien
Meinungsiuflerungen bezeichnet.*® Von Sokrates tiber Galileo Galilei bis hin zu John Steinbeck
oder zeitgendssischen Intellektuellen aus autokratischen Gesellschaften reicht das Spektrum der
Opfer diskursiver Repression.

Wihrend es im realsozialistischen Osteuropa berufliche Zensor*innen gab, die tiber das Sag-
bare und Niche-Sagbare entschieden, galten bzw. gelten die Alltagserfahrungen mit der Zensur
in demokratischen Gesellschaften keineswegs als iiberwunden. Selbst wenn die Manipulation
von Weltanschauungen durch die Presse eine weitgehend subtile Variante der Meinungsaffizie-
rung darstellt, kam jedoch zur Zeit des Kalten Krieges im Westen vor allem den Massenmedien
die tigliche Aufgabe zu, Informationen zugleich zu reglementieren und als neutral vorzutiu-
schen. Zwar war es in westlichen Demokratien ohne Weiteres méglich, Zeitschriften oder Ra-
diosender zu griinden und somit ein breites Meinungsspektrum zu gewihrleisten, doch die freie
Kommunikation litt immer wieder unter der herrschenden kapitalistischen Okonomie, in der
stets die finanziell Stirkeren effektiv werden und dadurch eine plurale Stimmerhebung beein-
trichtigen konnten.*

»Die kommunistischen Regime in Ost- und Ostmitteleuropa“ — so restimiert der Slawist
Ivo Bock — ,verfigten iiber michtige, weit verzweigte Zensursysteme mit einer Vielzahl von
Instanzen. Neben den cigens zu diesem Zweck geschaffenen Behorden zensierten auch andere
staatliche [...] [O]rgane, Berufsverbinde, die Staatssicherheit, das Militdr und nicht zuletzt die
Medien- und Kultureinrichtungen.“? Allem voran stellten feindliche Ideologien wie Imperia-
lismus, Revisionismus und Antikommunismus die Zielscheiben jenes diskursiven Kampfes dar,
den David Ost in Analogie zu klassischen Kriegsmechanismen interpretiert: ,In the absence of
war, enemies must be internal. Enemies are therefore invented (for example ,kulaks’, wreckers',
,anti-socialists’).“*> Um ihre politische Position zu stirken und keinen Zweifel an der Realisier-
barkeit des sozialistischen Projekts aufkommen zu lassen, war es den Regierungsparteien Ost-
europas darum zu tun, die Artikulation oppositioneller Meinungen — unabhingig ihres episte-
mischen Wahrheitswerts — zu unterbinden.**

Was die zensorischen Eingriffe zwangsliufig bezeugen, sind die Briichigkeit und Angreif-
barkeit des sozialistischen Systems. William Gass hat iiberzeugend dargelegt, inwiefern Zensur
nichts anderes zeigt, als dass ein Regime instabil und seine Aufrechterhaltung auf Uberwachung
und Informationsfilterung angewiesen ist: ,,The censor cuts; the censor veils; the censor confines;
the censor denies. All this is done for the sake of something higher: the stability, the good, of
society... There is always a position of power and privilege at risk when the censor snips.“*® Es besteht
eine Paradoxie darin, dass die als autoritir anmutende Position des Zensierens eigentlich die
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Fragilitdt und Ohnmacht dieser Position kaschieren soll. Ein kursorischer Blick in das Schwarze
Buch der Polnischen Zensur, eine auf alle Themenbereiche des 6ffentlichen Lebens ausgeweitete,
normative Regelsammlung, verdeutlicht jedoch exemplarisch, bis zu welch explizitem Grad An-
weisungen fiir Zensor*innen ausbuchstabiert waren, um diskursiven Dissens aus dem Weg zu
riumen: ,,Kein Material tiber die polnische hippie-Bewegung darf publiziert werden, wenn der
Unterton eine anerkennende, tolerante Haltung zum Ausdruck bringt, oder diese Angelegenheit
nicht ernst nimmt, und so weiter. Nur Materialien, die unzweideutig kritisch sind, diirfen publi-
ziert werden. [...] Kein Material darf zur Publikation freigegeben werden, das die drei tragischen
Todesfille in der Rontgenklinik in Biatystok thematisiert, die durch unreines Bariumsulfat im
Zuge der Roéntgenbestrahlung verursacht wurden. [...] Kein kritisches Material darf dariiber
erscheinen, dass Teile des Aninwaldes bei Warschau abgeholzt wurden. Eine Wiederauffors-
tung des Waldes steht aus. [...] Kein Material darf veréffentlicht werden, das tiber den aktuellen
Grad der Umweltverschmutzung Aufschluss gibt, oder verdeutlicht, dass die zunehmende Ver-
schmutzung der Gewisser, die aus der Tschechoslowakei nach Polen flieffen, von den Industrie-
betrieben unseres Landes verursacht wird. Informationen {iber die Verschmutzung von Fliissen,
die durch die tschechoslowakische Industrie verursacht wird, diirfen wiederum publiziert wer-
den.*® Immerhin in diesem parteiintern zirkulierenden Inventar der Wahrheit* gewannen jene
faktischen und teilweise so offensichtlichen Gegebenheiten des tiglichen Lebens Gestalt, die
aber als Fehlschlige der okologischen und medizinischen Reformen oder der homogenisieren-
den Vergesellschaftungsideen sozialistischer Provenienz verschleiert werden sollten, um einen
fingierten, verschonerten Alltag vorzutduschen. Kein einziges Detail scheint es somit im Nach-
richtenfluss gegeben zu haben, welches fiir die Zensurbehorden irrelevant gewesen wire, sodass
die Informationssteuerung sich als eine genauso unerlissliche Komponente der Machtausiibung
erwies wie die Regulierungspraktiken der Polizei oder der Staatsgewalt.

Im Kulturbereich kam der Zensur vor allem in der Literatur eine zentrale Rolle zu und
trug hier zur Entstehung bzw. Zementierung eines ,Regelkanons’ sozialistisch-realistischen Ur-
sprungs bei. Als primires ideologisches Kriterium der Begutachtung literarischer Werke zeich-
nete sich vom Anfang der 1950er Jahre die Frage nach der Schilderung des ,positiven sozialisti-
schen Helden' ab: Als Ideal, welches auch in den darstellenden Kiinsten eine rapide Verbreitung
fand, galt der tdtige Arbeiter, der ,loyal zur Politik der Partei seine Kraft erfolgreich fiir die
Uberwindung der beim Aufbau des Sozialismus auftretenden Schwierigkeiten einsetzt, der Vor-
bild und Identifikationsfigur ist“”. Zweifelte die Hauptfigur eines Romans oder Theaterstiicks,
bzw. tangierte sein Zweifel die gesellschaftlichen Strukturen des sozialistischen Systems, stand
eine Drucklegung oder eine szenische Realisierung des Textes in Gefahr. Literarische Stoffe
landeten aber auch dann auf der Schwarzen Liste, wenn eine*r der Protagonist*innen ,innere
Konflikte“ artikulierte, ,die im Verlauf einer Erzihlung oder eines Romans nicht gelost werden
konnten““®, oder wenn das Werk mit offenen Fragen endete.*

Hatten die Zensor*innen ein breit gefichertes Filtersystem fiir die Beurteilung von literari-
schen Werken, fehlte es in allen realsozialistischen Lindern Europas im Bereich des experimen-
tellen Theaters an klar festzuhaltenden Richdlinien, die fiir die Genehmigung, Duldung oder
Prohibition ausschlaggebend gewesen wiren.®® Als Artikulationsform der Kritik haben sich in
den darstellenden Kiinsten subtile, weniger textuell als performativ verankerte Anspielungen
etabliert, wie etwa die Politik des ,Redens mit zwei Zungen', die trotz des stark {iberwachten
Stiickrepertoires eine Spaltung von Sagen und Zeigen, ja textueller Referenz und szenischer
Bedeutung erméglichte. Diese Darstellungstaktik zihlte zu den geduldeten Modalititen der
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Kritik, insofern sie unter regelmifliger Beobachtung und Kontrolle gehalten werden konnte,®
die Regisseur*innen jedoch in die Lage versetzte, die Regeln des Leitdiskurses quasi zu unter-
laufen, ohne die Zensur direkt herauszufordern.>?

Am diffusesten fielen die zensorischen Kriterien im Bereich der bildenden und Perfor-
mancekunst aus, riefen doch die Vertreter*innen dieser Genres abseits der staatlich finanzierten
Institutionen einen amimetischen und somit der symbolischen Dechiffrierung widerstehenden
Prisentationsmodus auf den Plan. Da die Zensor*innen bei der Begutachtung antifiktionaler
Figurationen des (Sich-)Zeigens ratlos gegeniiber standen,® gelangte nahezu jede performative
Kunstaktion schon aufgrund ihrer Genrezugehorigkeit auf die Schwarze Liste, was Kristine
Stiles — aus einer transkulturellen Perspektive — auf den Umstand zuriickfiihre, dass dieses Gen-
re nicht nur intakte Bedeutungszuschreibungen zu torpedieren, sondern auch das Register des
Asthetischen zu sprengen vermochte und in die Sphire des Sozialen auszuwuchern drohte: ,, Per-
formance recovered the social force of art, and became one of the last and most effective modes
of resistance to multiple forms of domination, a claim supported by the fact that performance
artists throughout the world, from the 1960s to the present, have been the most frequently
arrested and incarcerated artists.“** Sichetlich liegt ein subversives Moment darin, dass Per-
formances die Imperative des Realismus und der Fiktionalisierung ausspielen, im Zeichen der
Selbstreferenzialitit entstehen und in ihrem Ablauf unkontrollierbar werden kénnen. Insofern
Performancekiinstler*innen ihre Kérper zum Gegenstand nehmen und nicht an der Herstellung
von Artefakten interessiert sind, gerit weniger ein Werk, sondern ihre korperliche Existenz selbst
in die Gefahr der Zensur und des Verbots.

Wohlgemerkt, ein Buch, ein Film, eine Theaterinszenierung waren ohne Weiteres zu zensie-
ren bzw. zu verbieten, wohingegen eine kiinstlerische Aktion, die ein bis zwei Stunden vor ihrer
Durchfiihrung angekiindigt wurde, kaum zu verhindern, héchstens zu unterbrechen war. Ein
Paradebeispiel fiir das Ausweichen der zensorischen Kontrolle durch ephemere Darbietungs-
formate stellt die Etablierung der Budapester ,miindlichen Zeitschrift® Lélegzer (Atem)®® dar:
Zwischen 1980 und 1985 erschien’ sie in insgesamt dreizehn Ausgaben, die streng genommen
dreizehn Leseabenden entsprachen. Das urspriingliche Anliegen der Begriinder*innen bestand
darin, die Lesungen als Prisentationen der cinzelnen, auf einer Stanzmaschine zu vervielfil-
tigenden Samizdat-Hefte der Zeitschrift zu veranstalten, doch insofern die drucktechnische
Produktion auf Schwierigkeiten stiefs, beschlossen die Initiator*innen, ein miindliches, lediglich
aus Akten des Vorlesens bestehendes Periodikum zu griinden, ungeachtet dessen, dass sie unter
diesen Umstinden nur einen kleinen Leser*innenkreis erreichen konnten. Die erste Ausgabe
von Lélegzer wurde im Budapester Innerstidtischen Haus der Jugend (Belvdrosi Ifjusdgi Héz)
vorgetragen, und zwar von Schriftstellern und Performancekiinstlern wie Rudolf Ungviry oder
Miklés Erdély, die aufgrund ihrer Beteiligung am Ungarnaufstand 1956 in der ersten Offent-
lichkeit als Persona non grata gegolten haben. Gekennzeichnet von Spontaneitit und spurlo-
sem Verschwinden erdffneten die Lesungen die Chance, ,geistige Autonomie [und] literarische
Qualitit [anzustreben, aber auch] Zivilcourage“® zu bekunden.

Anwendungen der Zensur oder sogar Ausldschung von kritischen avantgardistischen Stim-
men durchwalten die Geschichte der osteuropiischen Performancekunst. Man konnte auch von
einer doppelten Erscheinungsform der Zensur sprechen, wenn man bedenkt, dass nicht nur
viele der als progressiv gebrandmarkten Aktionen, sondern auch die Berichterstattung iiber sol-
cherart Kunstereignisse verboten war. Im Bereich der Performancekunst existierte daher kein of-
fizieller Diskurs tiber die Aktionen; ihre Beschreibungen und duflerst ambitionierten Analysen
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gewannen ausschliefflich in Samizdat-Zeitschriften und in den Akten der Staatssicherheitsbe-
horden Gestalt.?” Hinzu kam eine dritte Ebene der Zensur im Ostblock: Die Tatsache nimlich,
dass das Bestchen zensorischer Repression durch und durch geleugnet, die Mafinahmen einer
diskursiven Polizei selbst also verschwiegen wurden. Aufschlussreich erscheint vor diesem Hin-
tergrund Kunstaktionen in den Blick zu nehmen, die repressive Dynamiken der Zensur auf
kreative Weise aufgegriffen und ins Produktive gewendet haben, indem sie die Spuren selbst-
zensorischer Einschrinkung zu exponieren suchten.

Aktionen der (Selbst-)Zensur

Zwar verlor der sozialistische Realismus im Ostblock Ende der 1950er Jahre langsam an
hegemonialer Dominanz, seine frithere Verbreitung war in den einzelnen Lindern dennoch
»folgenschwer“®®, da seine gespenstische Prisenz sogar noch in den 60er und 70er Jahren eine
Art Selbstzensur in Gang hielt und einen repressiven Einfluss auf kiinstlerische Kreativitit
ausiibte. Kurzum: Schriftsteller*innen und Kiinstler*innen haben die zensorischen Kriterien
verinnerlicht und ihnen lange Jahre Folge geleistet. Die damit in Rede stehende Selbstzensur
manifestierte sich in der vorbeugenden Modifikation eines Manuskripts, eines kiinstlerischen
Artefakes oder einer Theaterinszenierung durch den*die Autor*in, um die Auffithrungs- bzw.
Veroffentlichungschancen eines Werks zu verbessern. Zensur und Selbstzensur waren daher eng
aufeinander bezogen: ,Die Selbstzensur nahm vorhersehbare Zensureingriffe vorweg und war
gleichzeitig Ausdruck der Verinnerlichung der Zensurgebote und -verbote.“*°

Wie intensiv Zensur und Selbstzensur miteinander verflochten sein konnten, dariiber gibt
die Kunsthistorikerin Ileana Pintilie in ihrer Analyse der ruminischen Kulturpolitik Aufschluss:
Zwar hat Nikolai Ceausescu 1977 bemerkenswerterweise verkiindet, dass die Zensur in allen
Institutionen aufgeldst werde. Diese liberalisierende Tendenz stellte sich schliellich jedoch als
eine Falle heraus, insofern die Kiinstler*innen gezwungen waren, den zensorischen Blick von
auflen zu internalisieren. Mit Blick auf Literaturschaffende regte Ceausescu eine gegenseitige
Begutachtung an und loste damit einen Konkurrenzkapf innerhalb der Literaturszene aus, der
— in Augen der Betroffenen — repressiver war als jene offizielle Zensur, gegen die die Schrift-
steller*innen hitten ein Biindnis eingehen kénnen. Der Politologe George Schopflin beschreibr,
wie unter diesen Umstinden in Ruminien eine uniiberwindbare Zensur entstand: ,,Ceausescu
would not have decided on the formation of such reading groups, had he not known for certain
that writers-become-censors are more ruthless with their colleagues’ manuscripts than the pro-
fessional censors. [...] Ceausescu was well informed: writers are continually at one another’s
throats; they are envious and full of hatred, and they will even denounce one another to the
secret police.“®® Im Kreis der bildenden Kiinstler*innen tauchten in Ruminien sogar anonyme
Gestalten auf, die in der Nacht vor der Ausstellungserffnung noch ein kritisches Auge auf
die jeweilige Werkschau geworfen und ohne mit den Kiinstler*innen Riicksprache zu halten
das Ausstellungsmaterial umsortiert oder verindert haben. Statt offizieller Zensor*innen ver-
breiteten sich geisterhafte Kontrollinstanzen, deren Identitit unbekannt geblieben ist.

Solche Funktionsmechanismen der (Selbst-)Zensur wurden in der spontanen Aktion Ver-
packte Ausstellung (Mangelwerk) (Becsomagolt kidllitds [Hidnymi), 1973) des ungarischen bil-
denden Kiinstlers Gyorgy Galdntai auf lumindse Weise offengelegt (Abb. 2.1).%' Dem kultur-
politischen Verbot Folge zu leisten und es gleichzeitig in das Kunstwerk aufzunehmen, darin
bestand Galdntais isthetisches Prinzip. Was die Vorgeschichte der Ausstellung betrifft, so hat
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Abb. 2.1 Gyorgy Galéntai steht vor seiner vierteiligen Bildserie Vier Jahreszeiten (Négy évszak, 1971) bei
der Eroffnung seiner Verpackten Ausstellung (Mangelwerk) (Becsomagolt kidllitas [Hidgnymdi]), 1973

Eva Barta, die leitende ,Zensorin‘ des Budapester Lektorats fiir bildende Kunst, ungeachtet der
Stellungnahme der offiziellen Gurtachterjury vom zunichst genehmigten Ausstellungsmaterial
am Tag vor der Vernissage zwei Drittel der Schau ausgeschlossen. Den konzeptionellen Nonsens
erkennend, den die drastische Reduktion der Sammlung nach sich gezogen hitte, entschied sich
Galdntai dafiir, in den verbleibenden vierundzwanzig Stunden die niche zugelassenen Grafiken
schlicht einzupacken und seiner urspriinglichen Hingungsidee entsprechend mit auszustellen.
Dieser Einfall bezieht seinen isthetischen wie politischen Reiz daraus, dass man es hier mit
einem performativen Moment der Prisentation zu tun hat, das paradoxerweise aus einem pro-
hibitiven Gesetz hervorgeht und in der Exekutive der Zensur erst entsteht. Bemerkenswert ist
Galdntais Raffinesse, mit der er zwar der Zensur folgt, aber gleichsam ihre Existenz in der
Ausstellung materiell manifest werden ldsst. Somit setzt er eine ,Prisenz der Absenz' gleich auf
zwei Ebenen der Kritik in Szene: Denn vor Augen gefiihrt wird zum einen das — von staatlicher
Seite konsequent verleugnete — Bestehen zensorischer Repression und zum anderen der spektrale
Charakter nicht systemkonformer Kunst. Was die verhiillten Bilder bezeugen, ist die performa-
tive Geste des Kiinstlers, die in den Werken als kompositorische Instanz (grafischer Gestalter)
und als politischer Kommentator (Ausstellungsarrangeur) zweifach prisent ist. Anders gesagt:
Trotz seines quasi mit der Werkausstellung einhergehenden personellen Verschwindens bietet
Galdntai seine Bilder nicht nur in ihrer artefaktischen Beschaffenheit zur Rezeption an, sondern
fithre sie im partikularen historischen Kontext zugleich performativ auf. In den zwischen Sicht
barkeit und Unsichtbarkeit changierenden ,Mangelbildern’ scheint unverkennbar eine Inszenie-
rungsgeste des Kiinstlers auf, die bic er nunc fiir das Gezeigte Rechenschaft ablegt.
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Abb. 2.2-2.4 Gyorgy Ga-
lantai und Istvan Haraszty:
Heute erdffnen Sie die
Ausstellung selber (Ma
On nyitia meg a kidllitdst),
1972





