DAS IST der Text eines offentlichen Vortrags, der am 28. Oktober 2021 im Museum
Fridericianum in Kassel gehalten wurde.

Der Text enthédlt daher keine genauen Quellenangaben. Die Forschung wird derzeit im Detail
ausgearbeitet und eine Veroffentlichung ist geplant.

Bitte zitieren Sie in der Zwischenzeit die Gedanken nicht, sondern geben Sie nur den Namen,
den Ort und die Zeit der Vorlesung an.

SLIDE1 - Einfiihrung: das ,,Europa® Plakat von L. Lakner und seine
,,Reinkarnationen*
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Ich méchte meine Prasentation mit einer personlichen/beruflichen Einfiihrung beginnen, die
meine Forschung nicht nur mit dem Archiv, sondern auch mit Kassel verbindet. Ich hatte das
Gliick, eine Wohnung in der Frankfurter Strale zu finden, ganz in der Nihe des Karlsaue-
Parks. Ich war dazu motiviert, weil ich meine Hiindin-Freundin mitgebracht hatte, die eine
wunderbare Gesellschaft ist, und ich musste dreimal am Tag mit ihr spazieren gehen. Das
bedeutet etwa 360 Spaziergidnge. Das Spazierengehen mit dem Hund gab mir die Moglichkeit,
iiber die Ergebnisse, Unklarheiten und neuen Fragen der Forschungsphase nachzudenken.
Aber nach einer Weile wurde mir klar, dass diese Spazierginge eine schone Metapher fiir die
Methode sein konnten, die ich anwenden wollte.

SLIDE2

Karlsaue —
Serialitat”

Die geometrische Struktur des Barockparks ermdglicht regelmifige Wege, aber es gibt auch
viele ungeplante Wege, und man kann abseits der Wege gehen (obwohl dies nicht regelmaBig
sein soll). Die vertraute, sich wiederholende Szenerie ermdglicht es einem, je nach Wetterlage
und wechselndem Beobachtungsschwerpunkt, neue und manchmal recht iiberraschende Dinge
zu entdecken, was ein wenig von den grundlegenden Zielen ablenken kann.



SLIDE3

Forschungsthemen

+ die West/Ost-Dichotomie und ihre
Verdnderungen nach dem Regimewechsel
1989

* die (Nicht-)Anerkennung ungarischer
Kiinstler in der Geschichte der documenta

* die Sichtbarkeit dieser Themen im Archiv

Das Archiv hat eine bestimmte Struktur, die unsere Wege vorgibt. Mein Forschungsthema
hatte eine breitere Perspektive: der West/Ost-Dichotomie und ihre Verdnderungen nach dem
Regimewechsel 1989. Eine gezieltere: die (Nicht-)Anerkennung ungarischer Kiinstler in der
Geschichte der documenta sowie die Sichtbarkeit dieser Themen im Archiv. Beides erforderte
eine Herangehensweise, bei der ich von Korrespondenzakten, Presseartikeln, Katalogen,
kuratorischen Konzepten, d.h. Primérquellen ausging und mich durch Sekundirquellen, die
Geschichtsschreibung  des  documenta  archivs, archivarische  Forschungsbinde,
Konferenzberichte und Ausstellungen arbeitete. Dies ermdoglichte es mir, ein, wie ich es
nenne, "serielles” Denken zu entwickeln, das ich von prominenten ungarischen Neo-Avant-
Garde-Filmemachern und -Theoretikern der 1970er und 1980er Jahre gelernt habe. Neue
Zusammenhdnge, neue Verbindungen (obwohl sich der Film zeitlich linear entwickelt)
bringen neue Assoziationen, neue Impulse, und plotzlich wird alles, was vorher war, in
Bewegung gesetzt. "Alle Lichter gehen an”, schreibt einer von ihnen, Gabor Body.



SLIDE4

Archivforschung

* Jacques Derridas "Archivtheorie"
— Archiviologie als eine soziale
Praxis

* Archiviologie von Catherine
Russell (Walter Benjamin:
"Ausgraben und Erinnern")

* ,Grenzobjekttheorie” von Susan
Leigh Star and James R. Griesemer

Die Archivforschung verfiigt {iber eine sehr reiche theoretische Literatur, und fiir mich ist die
archivologische Richtung, die sich in Jacques Derridas "Archivtheorie” wiederfindet, immer
noch dominant. Ebenso wie in einem anderen, sehr viel jiingeren Werk, das sich ganz diesem
Thema widmet, der Archivologie von Catherine Russell, die sich auf die Ideen des deutschen
Wissenschaftlers Walter Benjamin stiitzt. Sie definiert es als "eine Technik zur Speicherung
und zum Zugriff auf das kulturelle Gedéchtnis". Nicht zu verwechseln mit dem Gedéchtnis".
Benjamin selbst verwendet nie Neologismen wie Archivologie, aber in einem Fragment seiner
Schrift aus dem Jahr 1932, "Ausgraben und Erinnern”, hat er sicherlich so etwas im Sinn. In
diesem Fragment deutet Benjamin an, dass die Erinnerung selbst ein Medium sein kann. Er
vergleicht das Geddchtnis mit einem archdologischen Prozess, bei dem die "reichste
Belohnung" die Ubereinstimmung zwischen Gegenwart und Vergangenheit ist. Eine gute
archdologische Aufzeichnung", so argumentiert er, "gibt Aufschluss iiber die Schichten, die
erst durchbrochen werden mussten”. Er sagt auch, dass "das Material selbst"”, das "seine lang
verschollenen Geheimnisse preisgibt", Bilder schafft, die "in den niichternen Raumen unserer
spéteren Erkenntnisse, losgelost von allen fritheren Assoziationen, aufbewahrt werden".

In Derridas Interpretation ist es eine soziale Praxis, eine interdisziplindre Wissenschaft des
Archivs.

Ich hebe diese beiden hier zu Beginn des Vortrags hervor, weil die Archivwissenschaft in der
Tat eine Methodologie des oben erwdhnten seriellen Denkens ist, und Derridas Werk ist
dhnlich seriell aufgebaut.



SLIDES

Serialitat im Archiv
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Die Verkorperung der Serialitdt im documenta-Archiv ist die mit der Bibliotheksignatur "E"
gekennzeichnete Sammlung. Sie umfasst fiir jede einzelne Ausstellung die kunsthistorische
Sekundarliteratur, die Kunstkritik und als Teil der mit "E" gekennzeichneten allgemeinen
Sammlung "documenta thematisch, betrifft keine einzelne Ausstellung: Kunsthistorische
Sekundérliteratur, Kunstkritik. Die Primirquellen (mit der Bibliotheksignatur "A" pro
Ausstellung gekennzeichnet) und die spéter zu besprechenden Mappen bilden somit die
Grundlage fiir eine dem Schwerpunkt eines Forschungsprojekts entsprechende Erkundung.
Auch sekunddre Quellen sind wichtig, da Retrospektiven, zum Beispiel in kuratorischen
Konzepten, ein neues Licht auf frithere Ereignisse werfen. All dies wird durch eine sehr
reichhaltige Bibliothek ergénzt, deren Hauptaufgabe darin besteht, Literatur zur
Kunstgeschichte der an der documenta teilnehmenden Lander und zu bestimmten
zeitgendssischen Kunststromungen (um nur die wichtigsten zu nennen) zu sammeln, die mit
den Werken der Aussteller und Mitwirkenden in Verbindung stehen.

Jede Einheit des Erinnerungswissens ist, wie Archivmaterial im Film, dreidimensional: ,,sie
hat einen Inhalt, einen Kontext und eine Verwendungsweise*. Warum ist das wichtig?

Es kann unsere Haltung und unsere Denkweise verdndern, wenn wir Derridas Behauptung
akzeptieren, dass es kein Meta-Archiv gibt.

"Das besondere Ergebnis dieser performativen Wiederholung [z.B. im Rahmen von] der
unaufhaltsamen Verwirklichung der Inszenierung, beweist notwendigerweise, dass die
Interpretation des Archivs (hier z.B. das Buch von Josef Hayim Yeroshalmi Freuds Moses -
Endliches und unendliches Judentum) seinen Gegenstand, namlich ein gegebenes Erbe, nur
dann erhellen, lesen, erkldren und definieren kann, wenn es in dem Male eingeschrieben,
erforscht und bereichert wird, wie es notwendig ist, um seinen rechtméfBigen Platz darin

einzunehmen. Es gibt kein Meta-Archiv". (Derrida 66-67.)



Ich behaupte, dass eine von mir durchgefiihrte Untersuchung unter zwei Bedingungen
rechtméfig werden kann. Erstens, wenn es in das documenta archiv aufgenommen wird:
Diese Bedingung kann in der Tat mit diesem Performativen, mit diesem Vortrag, den ich
gebe, erfiillt werden, wenn es "es ausreichend bereichert, um seinen rechtméfBigen Platz darin
einzunehmen”. Die zweite Bedingung ist viel komplizierter, denn ich behaupte, dass eine
wirkliche Wissensproduktion nur stattfinden kann, wenn kein Archiv an sich als kanonisch
angesehen wird. Weil es immer "Alter-Archive" gibt, die — wenn meine Uberlegungen richtig
sind - die dort vorgefundenen - natiirlich unvollstindigen - Geschichten ergdnzen und, wie in
unserem Fall, modifizieren.

SLIDEG6

* die Unterschiede, Mehrdeutigkeiten und
Bedeutungsinderungen des Selbstverstindnisses des
Westens und des Ostens in verschiedenen historischen

Epochen
We Ste n / "Die Begriffsgeschichte kann also die Bedeutungen der
komplexesten Begriffe kldren, unabhingig davon, ob diese
Bedeutungen aus den verschiedensten Epochen stammen.
O Ste n Dabei geht sie iiber die strenge Alternative von Diachronizitit-

Synchronizitit hinaus und lenkt stattdessen die
Aufmerksamkeit auf die Gleichzeitigkeit der Ungleichzeitigkeit
von Begriffen.” (Reinhard Koselleck)

Der rote Faden meiner Forschung sind die Unterschiede, Mehrdeutigkeiten und
Bedeutungsidnderungen des Selbstverstindnisses des Westens und des Ostens in
verschiedenen historischen Epochen. Dabei stiitze ich mich auf die Theorie von Reinhard
Koselleck, die er in seinem Werk iiber die Semantik der historischen Zeit, mit dem Titel Die
vergangene Zukunft, entwickelt hat. Auf dieser Grundlage habe ich versucht, die Parallelen
und Unterschiede zwischen den alten Bedeutungen und unseren neuen Interpretationen zu
untersuchen. Die in eventu-Dokumente des documenta archivs und seiner Alter-Archive
zeigen die Besonderheit bestimmter Ereignisse aus der Perspektive ihrer Teilnehmer, durch
ihre Beziehungen, eingebettet in die jeweilige Zeit, wihrend die post eventu-Untersuchungen
Ereignisse als Strukturen betrachten. Unser Blick auf die documenta-Ausstellungen ist stark
geprigt von der damaligen Gedenkpolitik, vom Wandel der Kunstwelt, zum Beispiel von der
Geschichte des Biennalismus. Koselleck meint "Der grofe Vorteil der Begriffsgeschichte
besteht darin, dass sie uns hilft, das Fortbestehen vergangener Erfahrungen und die
Widerstandsfahigkeit veralteter Theorien zu beurteilen, indem sie zwischen synchroner und
diachroner Analyse wechselt. Abwechselnd betriebene Perspektiven konnen bestimmte
Verschiebungen zwischen den alten Bedeutungen eines Wortes in Bezug auf verschwundene
Realititen und den neuen Bedeutungen desselben Wortes aufzeigen." (S. 141.) "Die
Begriffsgeschichte kann also die Bedeutungen der komplexesten Begriffe klaren, unabhéngig
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davon, ob diese Bedeutungen aus den verschiedensten Epochen stammen. Dabei geht sie liber
die strenge Alternative von Diachronizitit-Synchronizitdt hinaus und lenkt stattdessen die
Aufmerksamkeit auf die Gleichzeitigkeit der Ungleichzeitigkeit von Begriffen.«

SLIDE7?
-~

Grenzobjekttheorie
(Susan L. Star —James R.
Griesemer)

»
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Unter dem Einfluss von Koselleck habe ich bei meiner Suche im documenta archiv versucht,
die Ereignisse als Teil einer Struktur zu betrachten, also "den Erfahrungsraum
‘objektimmanent’ zu untersuchen”. Aber das Ziel meiner Forschung ist es ja gerade, einen
groflen Zeitraum zu untersuchen, 1955-2022, wie urspriinglich geplant, 1955-1992, wie es
jetzt ist, und ich musste eine Method entwickeln, die dies ermdglicht. Dabei habe ich mich auf
die so genannte "Grenzobjekttheorie" gestiitzt, die meines Wissens in der Archivforschung
noch nicht angewandt wurde, aber in der neuen Museologie sehr produktiv und populdr
geworden ist. Susan Leigh Star und James R. Griesemer haben in ihrer soziologischen
Forschung zur Wissenschaftsgeschichte in der Geschichte eines New Yorker zoologischen
Museums die Besonderheiten der institutionellen Okologie untersucht. Die "Ubersetzungen"
zwischen Verbiindeten, die so genannten Boundary Objects / Grenzobjekte, und zwar die
Zusammenarbeit zwischen Wissenschaftlern und Amateursammlern. Nun konnen die
institutionalisierten Ausstellungen der documenta, ihre Elemente, ihre Konzepte, als
Grenzobjekte betrachtet werden. Dies kann uns bei der Archivforschung, bei der Erforschung
der Geschichte, aber auch bei der kiinftigen Archivierung auf der Grundlage dieser
Erfahrungen helfen.

Das Diagramm zeigt die Art der Interaktionen, nach denen ich in jeder Geschichte gesucht
habe. Natiirlich wird nur ein Bruchteil davon archiviert, aber wenn unser Modell funktioniert,
lasst sich aus den Fragmenten einiges an Wissen rekonstruieren.



SLIDES8

* Victor Vasarely — documenta 1-4
» ,Foot Art Projekt” und Intervention

» documenta 9 — die Ubergangsjahre

Fallstudien

,»In Kassel gibt es eine Potential, diese Frage von
Ost/West als Briicke, als Ubergang zu artikulieren. Es ist
jetzt eine Briicke geworden, damals war es eine
Sackgasse, und das ist eine gute Funktion.” (Jan Hoet)

Im Folgenden mdchte ich drei Fallstudien skizzieren, die wichtige Perioden der documenta-
Geschichte aus osteuropéischer Perspektive beleuchten. Ich hoffe, dass ich mit ihnen die
West-Ost-Schere in der Kunstgeschichte sichtbar machen kann. Und durch die Ergdnzung des
Wissens aus den Alter-Archiven werden wir die dort verwendeten Grundbegriffe wie
moderne, abstrakte, sozialistisch-realistische, konzeptionelle Kunst durch ungleichzeitige
Interpretationen sehen. Im Verlauf ihrer Darstellung werde ich an einigen Stellen auf den
Grenzobjektcharakter und die moglichen Interpretationsertrage hinweisen.

Lassen Sie mich meine Erinnerung an die Griindung der documenta mit einem Zitat aus
einem Gespriach zwischen dem Kurator Jan Hoet und dem Schriftsteller Heiner Miiller zum
Abschluss meiner Recherche, d9 1992, beginnen. Dies ist unter dem Gesichtspunkt der West-
Ost-Schere besonders interessant, da es einige Jahre nach der Wende gesprochen wurde.

,In Kassel gibt es ein Potential, diese Frage von Ost/West als Briicke, als Ubergang zu
artikulieren. Es ist jetzt eine Briicke geworden, damals war es eine Sackgasse, und das ist eine
gute Funktion.” (J.H. S. 98.)



SLIDE9

Von Abendland nach

Europa

»...der Name lag so in der abendldndisch - Verlaufskurve
Luft”

Basis: DWDS-Zeitungskorpus
75

(Arnold Bode, 1977)

2.5

Freq. (pro 1 Million Tokens)

1946
1956
1966
1976
1986
1996
2006
2016

= abendlandisch: Zeitung

"Damals" und auch spiter wurde Kassel kaum als Sackgasse angesehen. In einer legendéar
gewordenen Geschichte, in deren Mittelpunkt Arnold Bodes Vision steht, war eine der
Hauptantriebskrifte der documenta, wie viele es spéter formulierten, die Wiedereingliederung
des kriegszerstorten Westdeutschlands in die europdische Kultur. Seine “politische Bedeutung
als Nachweis des Wiedereintritts Deutschlands in die Reihe der europdischen Kulturnationen”
— wie Harald Kimpel es formuliert. (H.K.)

Der Aufbau des institutionellen Hintergrunds enthilt ein Element, das zwar hier und da
erwahnt wird, aber am ausfiihrlichsten in Harald Kimpels Mythos und Wirklichkeit im Kapitel
"Aktionsradius Abendland: eine Institution formiert sich" erldutert wird. Hier untersucht er
eigentlich die historische Semantik des Begriffs und stiitzt sich dabei auf nahezu
zeitgenossische Quellen. Er verwendet auch Zitate der Stifter, von denen viele, wie Arnold
Bode im Jahre 1977 keine direkte Antwort gibt. Sondern "versichert er im Glauben, mit
diesem Verlegenheitstopos weiteren Begriindungsforderungen und Erinnerungsarbeiten
entkommen zu sein.‘...der Name lag so in der Luft*“- schreibt Kimpel.

Wenn wir einen Blick auf eine Anwendung des digitalen deutschen Worterbuchs werfen,
konnen wir sogar Arnold Bodes abseitige Erkldrung akzeptieren: Der Begriff wurde als
Substantiv wie auch als Adjektiv in der Zeit von 1946 bis heute, fast nur Mitte der fiinfziger
Jahre, verwendet. Eine mogliche Erklarung findet sich bei Kimpel:

»Was den Abendland-Begriff seit Ende des Zweiten Weltkriegs kennzeichnet, ist die
abgestandene Atmosphire um die Ideologie einer ‘mythischen und religios-politischen
Konzeption’ (F. Heer), in deren Namen sich Repridsentanten eines konservativ-reaktionédren
Geschichtsverstindnisses um die Installation ihrer metaphysischen Geographie bemiihen. Der
Abendland-Begriff weht als verbale Flagge iiber dem Phantom eines immerwéhrenden Ost-
West-Antagonismus, dessen geistigen Propagandisten sich zu Beginn des Kalten Krieges in
der Bundesrepublik zusammenscharen. lhre radikalste Ausformung finden derlei
Bestrebungen in der sogenannten ‘Abendldndischen Aktion’, die - institutionalisiert in der
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‘Abendlandischen Akademie’ - seit 1951 mittels eines Manifestes und des Publikationsorgans
‘Neues Abendland’ an der Wiedereinsetzung der Monarchie - als der ‘wirklich zeitgemaB3en
Form fiir das oberste Herrscheramt eines Volkes’ - laboriert.*

Bei meinen eigenen Nachforschungen habe ich einen interessanten Hinweis auf das Zégern in
den Statuten gefunden. In den Archiven sind zwei Fassungen erhalten, von denen eine noch
das Adjektiv "europdisch" mit Bleistift im Namen der Gesellschaft durchgestrichen und in
einer unbekannten Handschrift in "abendlédndisch™ umbenannt hat.

,Mit Beteiligung maBgeblicher Mitglieder des Bundestages und der CDU-Regierung geht es -
unter eine tarnende Schicht aus pseudochristlichem Begriffsschutt - um nichts weniger als den
antidemokratischen Versuch einer klerikal-monarchistischen Neuordnung Westeuropas nach
dem Weltkrieg. Diese wird fiir geeignet erachtet, dem ‘antichristlichen Widerreich des
Bolschewismus’ die Idee einer ‘iibernationalen Reichsordnung’ entgegenzustemmen.
Unmittelbar nach dem kolossalen Scheitern des Wahns vom Dritten Reich werden so {iber der
Abendland-Fiktion erneut imperialistische Modelle errichtet, mit denen die Grundlagen der
gerade erst mithsam etablierten parlamentarischen Demokratie der Bundesrepublik aufs
perfideste attackiert werden. Und was die Kunst betrifft, so halten sich die Aktivisten einer
derartigen Staatserneuerung fiir berufen, Zersetzungserscheinungen, die sich unter dem
Deckmantel kiinstlerischer Freiheit verbergen, entgegenzutreten’. (Zit. nach: Die missiondre
Monarchie, A.a.O.): Neuauflagen alter Entartungstheorien stehen an.*

SLIDE10

Europaische Schule
(1945-1948)

Hier konnen wir die duflerst komplexe politische und soziale Situation der damaligen Zeit
nicht analysieren. Aber es ist wert, einen kurzen Blick auf die Verbindung zwischen dem
Westen und Europa im kiinstlerischen Leben in Ungarn zu werfen, der nach dem verlorenen
Krieg auf deutscher Seite, wihrend der sowjetischen Besatzung versuchte, &dhnliche
demokratische Grundlagen zu schaffen wie Westdeutschland. In den wenigen Jahren der so
genannten Koalitionszeit bildete sich eine Kiinstlergruppe in der Tradition der Avantgarde,
die ,,Europdische Schule®, die lange vor der Griindung der documenta, im Jahr 1945 ihre
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Arbeit aufnahm und nach der Machtiibernahme der Kommunistischen Partei zu Beginn der
Diktatur 1948 unter Zwang endete. Die meisten ihrer Mitglieder wurden ins innere Exil
gezwungen. Es ist interessant, ihre Kunstauffassung mit der von Werner Haftmann zu
vergleichen, ob die der Idee von Europa entsprachen, wie sie in der UN-Charta von 1945 zum
Ausdruck kam.

Zu den Mitgliedern der Europdischen Schule gehorte Erné Kallai, der bedeutende
Kunsttheoretiker, dessen Schriften {iber die Avantgarde wihrend seines Aufenthalts in Berlin
in den 1920er Jahren groBtenteils auf Deutsch verdffentlicht wurden. Das Bindeglied zu
Westeuropa war fiir sie zu dieser Zeit Paris, und sie versuchten, den Weg zu den
gleichgesinnten tschechischen und ruménischen Surrealisten zu finden (in der documenta-
Bibliothek findet sich auch ein Band, der - natiirlich erst viel spater - die Européische Schule
in ihre eigene Zeit verortet). Sie kniipften an die Tradition von Lajos Vajda und Dezsd
Korniss an, die sich Ungarn als eine Art Briicke zwischen West und Ost vorstellten.

In den kanonischen deutschsprachigen Kunstgeschichten der 1950er Jahre fehlt von diesen
Kiinstlern jede Spur: Werner Haftmann ldsst die dstliche und mittelostliche Hélfte Europas
aus, wihrend sein Zeitgenosse Wilhelm Grohman nur Jugoslawien und Polen einbezieht.

SLIDE11

i \M II:\\-

: AN
,Der Ungar” Victor ,\,\\hm &”'m;;“:

\\I/ 1
Vasarely (1906-1997): “(‘R\,:ﬁ::w
d1-d2-d3-d4 y

Arnold Bode zeigte jedoch ein unbestreitbares Interesse in dieser Richtung und plante vor
jeder documenta Reisen nach Osteuropa. Wir wissen nicht (ich habe es in meinen Quellen
nicht gefunden), was ihn motiviert hat und warum er es nicht getan hat. Es konnte sein, dass
die Galeristen und Sammler, mit denen er in Kontakt stand, ihm Kiinstler empfohlen haben. In
den spéten Flinfziger- und Sechzigerjahren umfasste der europdische Kunsthandel jedoch
kaum lebende tschechische, polnische, ungarische, slowakische, ruménische usw. Kiinstler,
sondern hochstens solche, die ausgewandert waren und in ihren neuen Lindern bekannter
wurden. Einer von ihnen war Vasarhelyi Viktor, Victor Vasarely, ein in Ungarn geborener

11



Kiinstler, mit dem Bode eine personliche Freundschaft verband. Vasarely war auf jeder der
ersten vier documenta vertreten und fiillte auf der documenta3 einen eigenen Raum mit
mehreren Kunstwerken.

Es lohnt sich, kurz an die wichtigsten Wendepunkte in seiner Karriere zu erinnern. Er begann
seine Karriere zwischen 1925 und 1929 in der sogenannten Bortnyik-Werkstatt oder dem
Ungarischen Bauhaus in Budapest. Unmittelbar danach, 1930, emigriert er nach Paris, wo er
sich nach seinen Experimenten mit der konstruktiven Abstraktion, die er spéter als
fehlgeleitetes Experiment bezeichnet, fiir die Op-Art, die Kinetische Kunst, interessiert. Zur
Zeit der ersten documenta befand sich seine Karriere bereits im Aufwind, doch erst in den
1960er Jahren erlangte er internationale Anerkennung. Arnold Bode hat seine Werke an die
Galerie Denise René in Paris ausgelichen.

SLIDE12

Weltkunst — ,,Doppelsprech”

1959. d2:,,200 Kiinstler aus 23
Nationen” — auch die Ostblock Staaten

die Teilnahme ostasiatischer Linder, des "fernen" Polen, der
Tschechoslowakei, Ungarns und Ruméniens

A kettés beszéden

innen és tul
"Der doppelte Diskurs ist ein Sprachspiel der doppelten

Identitit: der Westen, der mal als Quelle der Hoffnung, mal -

als Quelle der Enttiduschung gesehen wird, und der Osten, der Mﬁvészet
mal als kulturelle Ressource, mal als verachtet angesehen
wird, je nach dem Wunsch und der Unfihigkeit, zwischen
diesen beiden zu vermitteln." (Péter Gyorgy)

Magyarorszagon

1956880

Vasarely gehorte zu den Kiinstlern, die durch ihre Herkunft {iberraschenderweise das Bild der
Offenheit der documenta gegeniiber dem Osten Europas verstirkten. Am deutlichsten wird
dies in der Presseberichterstattung. Obwohl es, insbesondere bei der d2 1959, eine starke
Représentation von "Weltkunst" oder "Weltkultur" gab, die iliber die nationalen Grenzen
hinausging, oft im Gegensatz zu den Linderpavillons auf der Biennale von Venedig. In den
Nachrichten und in Erkldrungen werden jedoch regelméBig die Léander des Ostblocks
hervorgehoben. "200 Kiinstler aus 23 Nationen", heit es in der Uberschrift, und im Artikel
wird die Teilnahme ostasiatischer Ladnder, des "fernen" Polen, der Tschechoslowakei,
Ungarns und Ruminiens erwéhnt. In einem Interview mit der Sekretérin von Arnold Bode,
Gisela Zimmerle, lesen wir, dass sein Addressbuch die Namen von 250 Kiinstlern enthilt,
dass er mit Jugoslawien auf Deutsch und mit den anderen osteuropdischen Léndern auf
Englisch und Franzdsisch korrespondiert. Ich habe diese Briefe nicht gefunden, es ist
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unwahrscheinlich, dass sie existierten. Und wenn man sich die Kiinstler von hier anschaut,
dann lebten fast alle von ihnen zu dieser Zeit als Emigranten in einem westeuropdischen
Land. Unter den Leihgebern befindet sich keine einzige osteuropdische Galerie oder ein
staatliches Museum. Natiirlich gab es dafiir (kultur-)politische Griinde, aber was war der Sinn
dieser "Doppelsprech™?

Ich habe den Begriff, der urspriinglich aus George Orwells Roman 1984 stammt, aus der
ungarischen Kunstgeschichte entlehnt, weil ich glaube, dass es in der deutschen Kulturpolitik
zu dieser Zeit ebenso sehr um die Anpassung an ein humanistisches, integratives européisches
Ideal ging (das meiner Meinung nach am stérksten von Arnold Bode vertreten wurde) wie um
das antikommunistische Freiheitsideal, das die kapitalistische Weltordnung belebte und
politischen Interessen des Kalten Krieges diente. Dies wurzelt vor allem in Werner Haftmanns
Verstindnis von abstrakter Kunst. Nanne Buurmann argumentiert in ihrem Essay auf der Seite
Documenta Studien, dass "die documenta nicht nur als 'Waffe des Kalten Krieges', sondern
auch als eine Art 'Waschmaschine' fiir die Geschichte der modernen Abstraktion fungierte.
(...) Indem sie die abstrakte Kunst als demokratische ,Weltsprache* interpretierten, trugen die
,Griindungsviter: der documenta zu einer kuratorischen Disposition bei, in der der leere
Signifikant der Abstraktion schlieBlich als Symbol einer liberalen Demokratie amerikanischer
Prigung oder ihres abstrakten Aquivalents als zunehmend immaterieller Modus der
kapitalistischen Wertproduktion und Finanzspekulation angesehen wurde". (p.3.)

In den letzten Jahren haben ungarische Kunsthistoriker einen wichtigen Beitrag zum
Verstiandnis der Kulturpolitik in den Jahren des Kalten Krieges geleistet, indem sie das Wesen
des "double speak” (,,Doppelsprech”) und damit zusammenhéingende Fallstudien untersucht
haben. Kurz gesagt, bedeutete dies, der Sowjetunion und den westlichen Staaten durch
unterschiedliche Sprechweisen entgegenzukommen. "Der doppelte Diskurs ist ein Sprachspiel
der doppelten Identitit: der Westen, der mal als Quelle der Hoffnung, mal als Quelle der
Enttduschung gesehen wird, und der Osten, der mal als kulturelle Ressource, mal als verachtet
angesehen wird, je nach dem Wunsch und der Unfdhigkeit, zwischen diesen beiden zu
vermitteln” (GY.P. S.23).
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Grenzobjekte

Zuriick zu Victor Vasarely. Eine besondere zeitgendssische Installation, das Werk des in
Ungarn geborenen Wiener Kiinstlers Andreas Fogarasi (2014) und die Forschungstexte, die
ihr Material bilden, haben einige sehr interessante Fakten offenbart. Die bereits erwihnte
Denise René, mit der Arnold Bode in stindigem Kontakt stand (er lieh sich unter anderem
Vasarelys Werke von ihr aus), setzte sich in den spiten 1950er und 1960er Jahren stark fiir die
Anerkennung der modernen ungarischen Kunst in Westeuropa ein, insbesondere fiir die
Werke des herausragenden Avantgarde-Meisters Lajos Kassak. Dies erforderte eine stindige
kulturelle Diplomatie. Vasarely setzte sich fiir Kassak ein, und 1960 gelang es ihnen
schlieBlich, eine Ausstellung in Paris zu organisieren, zu der seine Werke zugelassen wurden,
der 73-jahrige Meister jedoch nicht, er wurde durch einen Mitarbeiter des Ministeriums
vertreten. Vasarely hitte diese Art von Vermittlungsarbeit in Kassel sicherlich geleistet, wenn
es dafiir eine Nachfrage gegeben hitte. "Ende der 1950er Jahre hatte sich die Galerie [Denise
René] einen besonderen Ruf fiir ihr Programm an geometrisch abstrakter Kunst erworben, der
sie fast einzigartig in der Welt machte. Die geometrische Abstraktion war in der modernen
franzosischen Kunst nicht so stark vertreten wie beispielsweise im sowjetischen
Avantgardismus, in der De Stijl-Bewegung oder in den osteuropdischen Landern, aus denen
der groBte Teil ihres Einflusses kam."
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SASARELY GO HOME”
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GemiR der neuen kulturpolitischen Tendenz der sechziger Jahre existierte der sozialistische
Realismus in Ungarn weiter, aber er befand sich im Wandel, ein wichtiges Zeichen dafiir war
die Offnung zum Westen. Dies #duBerte sich auch darin, dass zeitgendssische Kiinstler
ungarischer Herkunft, die im Ausland erfolgreich waren (z.B. Victor Vasarely, Amerigo Tot),
angesprochen wurden, sich offen zu ihrem Heimatland zu bekennen. So war es auch bei
Vasarely, der zundchst in einer Gruppenausstellung und dann 1969 in der beeindruckenden
Kunsthalle seine erste Einzelausstellung hatte. Im Mittelpunkt von Fogarasis Recherchen steht
nicht das Ereignis selbst, sondern die Erinnerung von Janos Major, der bei der Eroffnung
anwesend war und mit einem kleinen Schild durch den Raum ging und unter den Gésten
Freunden die Aufschrift VASARELY GO HOME" entgegenhielt. Die Kunsthistorikerin
Franciska Zo6lyom analysiert die Installation in ihrem Artikel "Rumour has it". Janos Major
gehorte zur geduldeten Kategorie der drei Kategorien, die die offizielle Kulturpolitik damals
verwendete (verboten, geduldet, gefordert), "und obwohl er in progressiven Kreisen anerkannt
war, wurden seine Werke nur in Gruppenausstellungen gezeigt. Seine Herangehensweise
konzentrierte sich oft auf erotische Themen oder die jiidische Identitdt, mit seiner
charakteristischen Selbstironie oder grotesken Philosophie. Vor allem auf politischen Druck
hin hat er seine kiinstlerische Tétigkeit stark in Frage gestellt, und Mitte der 1970er Jahre ein
Grofteil seines Werks vernichtet", schreibt Zolyom.

Bevor wir den Faden der geduldeten-progressiven ungarischen Kunst weiterverfolgen, wollen
wir den Vasarely-Faden auf zweierlei Weise verndhen. Nach langen Vorbereitungen wurde
1976 in seiner Heimatstadt Pécs ein nach Vasarely benanntes Museum erdffnet, an dessen
Griindung, Schenkung von Werken und Konzeption er selbst aktiv beteiligt war. In den ersten
sechs Monaten nach seiner Eroffnung zihlte es iiber 100.000 Besucher: Die ungarische Presse
wiirdigte ihn als "eigenen" modernen Kiinstler, dessen "...Hauptziel es war, den Bediirfnissen
der Gemeinschaft, der Gesellschaft als Ganzes zu dienen".
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Die andere Tatsache ist, dass Vasarely 1969 den Hohepunkt seiner internationalen Popularitét
erreicht hatte und neuen Trends weichen musste. In dem umfangreichen Ausstellungsband
von Harald Szeemann, Kurator von d5 von 1957 bis 2005, finden sich mehrere Einzel- und
Gruppenauftritte Vasarelys, die jedoch 1966 enden. 1972 wurde er nicht mehr in die
documenta aufgenommen. Die meisten Kiinstler in Ungarn waren sich dessen bewusst.

In Ungarn begannen sich jedoch ab 1969 bedeutende Verdanderungen zu vollziehen. Dafiir
gibt es nicht nur in der ungarischsprachigen Literatur hervorragende Sekundérquellen,
sondern auch in den Primirquellen des einzigartigen "aktiven Archivs" des Artpool-
Forschungszentrums, auf das ich gleich noch eingehen werde.

Aber lassen Sie mich zunichst eine meiner zentralen Behauptungen wiederholen: Es gibt kein
Meta-Archiv, aber es gibt Alter-Archive. Die Aussage von Péter Gyorgy, obwohl er von
einem anderen Kontext spricht, ist auch fiir uns passend: "Ohne dsthetische Entscheidungen,
ohne Unterschiede zwischen Alternativ- und Gegenkulturen kann die Forschung dieser Zeit
nur den Rahmen rekonstruieren.” (p.23.)

Auf Initiative des Kunsthistorikers Péter Sinkovits beginnen die so genannten ,Iparterv*
(Industrieplan)-Ausstellungen mit Kiinstlern der wichtigsten progressiven Stromungen dieser
Zeit, die in vielen Fallen nach der Er6ffnung wieder geschlossen werden, und mit Kiinstlern,
die nach Alternativen zu den offiziellen staatlichen Rdumen suchen, aber alle unter stindiger
Beobachtung des Geheimdienstes. Ich habe nicht die Zeit, darauf im Detail einzugehen, aber
was fiir uns wichtig ist, sind die verdeckten Spuren der ungarischen Neo-Avantgarde, die
existieren, aber fiir das westliche Auge nicht sichtbar sind. Was westeuropdische Kuratoren
und Kunsthistoriker iiber die Lidnder des Ostblocks wussten und dachten, war nur die
Oberfldche. Der sozialistische Realismus war nicht einfach eine Variante des Realismus,
sondern, wie Péter Gyorgy es ausdriickte, "der kulturelle Rahmen, der die Zivilisation des
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Stalinismus schuf”. Sein Wesen sollte durch seine Umkehrung, durch die Arbeit von
Kiinstlern der Neo-Avantgarde, beleuchtet werden.

SLIDE16
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A great many of the young people featured in the Dokumentum 69-70 catalogue

* "Ohne asthetische

Entscheidungen, ohne
Unterschiede zwischen
Alternativ- und
Gegenkulturen kann die
Forschung dieser Zeit nur den
Rahmen rekonstruieren.”
(Péter Gyorgy)

https://artpool.hu/Iparterv/sinkovits e.html

Péter Sinkovits gab 1970 einen Katalog heraus, den er Documentum 69-70 nannte (in
Anlehnung an die documenta-Ausstellungen).

"Die meisten der jungen Kiinstler des Katalogs Documentum 69-70 nahmen 1968-69 an zwei
Ausstellungen des IPARTERYV teil. Das Konzept der Ausstellung bestand darin, Kiinstler zu
prisentieren, die die typischsten Varianten der aktuellen Bestrebungen reprédsentieren. Diese
jungen Kiinstler kniipften nicht direkt an die Tradition an, sondern versuchten, sich am
aktuellen Stand der Weltkunst zu orientieren, um mit den fortschrittlichsten
Avantgardebestrebungen Schritt zu halten.

Ihr Bestreben war es, die Fesseln zu sprengen, die sie an traditionelle, geloste und verarbeitete
Kunstformen banden, die den Gestus des Schaffens hemmten. Sie versuchten, frei iiber die
Phidnomene der Welt nachzudenken und neue Formen zu finden, um ihre Erfahrungen
auszudriicken.” (P.S.)
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Grenzobjekte

Neben den franzosischen Faden der westlichen Beziehungen und den wichtigen italienischen
Bemiihungen, auf die hier nicht eingegangen wird, gab es auch in Westdeutschland eine
Zusammenarbeit, die zu konkreten Ergebnissen fiihrte. Klaus Groh, Kiinstler und
Kunsthistoriker, verdffentlichte 1971 ein auBergewohnliches Dokument: Sein Buch Aktuelle
Kunst in Osteuropa enthilt Konzeptkunstwerke von 83 tschechoslowakischen, polnischen,
sowjetischen, ungarischen und ruménischen Kiinstlern. (Der Band befindet sich in der
documenta-Bibliothek.) Und die reichhaltige Sammlung Klaus Groh befindet sich in der
Forschungsstelle Osteuropa an der Universitit Bremen, einem weiteren wichtigen Alter-
archiv der documenta.

Es ist sehr unwahrscheinlich, dass ein so angesehener und kenntnisreicher Kurator wie Harald
Szeemann noch nie von diesen Kiinstlern und den entstehenden Ost-West-
Kiinstlerbeziehungen gehort hat.
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Berlin, Deutsches Historisches Museum,

DOCUMENTA : Kunst und Politik |
8. Juni 2021 —9. Jan 2022

In der kanonisierten Erzéhlung heifit es: "Im Einklang mit dem allgemeinen Interesse am
Konzept des Realismus bezog Harald Szeemann, der Organisator von d5, die Kunst des
Ostblocks in seine Planung mit ein, um den Kkapitalistischen und den sozialistischen
Realismus einander gegeniiberzustellen. Dieser Plan erwies sich jedoch als zu ehrgeizig. Zum
einen scheiterte die Zusammenarbeit mit Budapest, Prag oder Sofia daran, dass in diesen
Hauptstadten keine Informationen iiber die documenta vorlagen. Andererseits wurde
Szeemanns Konzept der ,Infragestellung der Wirklichkeit® allgemein missverstanden.
Dennoch hat das documenta-Team anderthalb Jahre lang sein Bestes gegeben", schreibt
Alexia Pooth, Kuratorin der ,Kunst und Politik“ Ausstellung im Deutschen Historischen
Museum in Berlin, die sich intensiv mit diesen Ost-West-Bezichungen beschaftigt hat. Sie
fahrt fort: "Der sozialistische Realismus wurde also erst 1977 in Kassel eingefiihrt, als
Manfred Schneckenburger nicht nur Gemilde und Skulpturen von Willi Sitte, Werner Tiibke,
Bernhard Heisig, Wolfgang Mattheuer, Fritz Cremer und Jo Jastram zur documenta brachte,
sondern auch Filme fiir die Sektion "Kino der 1970er Jahre". Obwohl es vielen Besuchern
nicht bewusst war, wurden dort auch verschiedene Aspekte des sozialistischen Realismus in
Filmen von Alexander Mitta, Istvan Szab6 und Giorgi Shengelaia gezeigt".

Es ist bezeichnend fiir das hartnickige Fortbestehen dieser Muster, dass im Katalog der
neuesten Ausstellung tiber documenta im Rahmen einer sehr griindlichen, aber zweifellos auf
die DDR fokussierten West-Ost-Recherche zu lesen ist, dass das d6-Filmprogramm
sozialistische realistische Kiinstler aus dem Ostblock umfasste. Auf ungarischer Seite waren
Miklos Jancsd, Andras Kovacs und Istvan Szabod nie sozialistisch-realistische Filmemacher,
sondern vollwertige, mit Festivalpreisen ausgezeichnete, bekannte Autorenfilmer der
europdischen neuen Welle. Davon zeugt auch Ulrich Gregors Konzept des Filmkuratoriums,
wenn er Jancso auf eine Stufe mit Andrei Tarkowski, Michael Snow, Federico Fellini, Andras
Kovacs mit Agnes Varda, Wim Wenders und Istvan Szab6 mit Jean-Luc Godard und Alain
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Resnais stellt. Wie wurden ihre Auftritte auf westlichen Festivals moglich? Miklos Jancsé
zufolge wurde der ungarische Film von Gyorgy Aczél als frische Blume im damals noch
etwas stinkenden Knopflochen des Systems ausgewéhlt. Die (Pseudo-)Meinungsfreiheit der
Filmemacher war ein guter Export, etwas, das das System legitimierte.

SLIDE19

FOOTBALL

AU MUSEE DES BEAUX ART

o L

,Fulball im Museum”
—the Foot Art Projekt von Laszlé Lakner

¢ https://www.ludwigmuseum.hu/adattar/lakner-laszlo-foot-
art-projekt-futball-szepmuveszeti-muzeumban-cimu-
mutargyanak

* Katalin Cseh-Varga / Kristof Nagy: The Anti-Football of the
Hungarian Neo-Avant-Garde. Crossing Art into Immateriality

* https://www.youtube.com/watch?v=CXhAz4QYOwS8

Ich mochte den Doppelsprech, der auf der documenta5 vertreten ist, anhand des folgenden
Fallbeispiels ndher beleuchten. Laszlé Lakner, der seit Mitte der 1960er Jahre zunehmend
nationale und internationale Anerkennung fand, stellte ein Konzeptkunstprojekt mit dem Titel
"FuBball im Museum" zusammen und schickte die dazugehdrige Beschreibung zusammen mit
einem Brief in franzdsischer Sprache 1971 an Harald Szeeman. Der Kurator wies darauf hin,
dass die Zeit knapp sei, antwortete aber bereitwillig. In der Zwischenzeit hatte Lakner ein
Kunststipendium in Essen (Deutschland) gewonnen, und obwohl er die ausfiihrliche
Dokumentation schickte, iiberlieB er den Rest des Projekts seinem Freund Lészl6 Beke, einem
Kunsthistoriker. Beke {ibernahm nicht nur mit Begeisterung die Aufgabe, mit ihm in Kontakt
zu treten, sondern begann auch mit der Ausarbeitung des Konzepts unter Einbeziehung seiner
Kiinstlerkollegen. Lakner nutzte die Rdume des Museums der Schonen Kiinste in Budapest
fiir seine Collagen und verwies auf Mitglieder der historischen Avantgarde als Vorldufer,
nannte aber keine Namen seiner Zeitgenossen. In einem Antwortschreiben, in dem Ela
Spornitz als Mitarbeiterin der documenta in einer merkwiirdigen Wendung, die sich fest in
Laszl6 Lakners Gedéchtnis eingebrannt hat, sagte, ,,die Entscheidung habe den Kurator sehr
verwirrt", schickte sie die Ablehnung anstelle von Szeemann.
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B THE GOLDEN AGE OF THE HUNGARIAN
FOOTBALL

Doch Beke gab nicht auf: Er organisierte eine Gruppe verbotener/ausgeschlossener
ungarischer Avantgardekiinstler, fotografierte sie und schlug die Zusammensetzung der
angefochtenen Partei vor. Er wollte sie aus der jdhrlichen Erfolgsliste der Zeitschrift
CAPITAL Kunstkompass, den 100 erfolgreichsten Kiinstlern des Jahres 1972, auswihlen.
Waire es zustande gekommen, hétten sie vielleicht sogar gegen Victor Vasarely gespielt, denn
er war auch dabei. Das Projekt enthielt ein unendlich reiches konzeptionelles Material, die
Schopfer der "Spieler" stellten sich ihren Beitrag in verschiedenen Stilen und Formen vor, im
Geiste ihrer Konzeption, und es wurde zu einer Fundgrube fiir sprachliche und visuelle
Groteske, absurde Elemente, Kunst- und Kulturgeschichte, politische Referenzen. Es folgte
eine neue, nun etwas ungeduldigere Antwort, in der auf den Briefwechsel mit Lakner und den
Abschluss des Falles verwiesen wurde. Der Briefwechsel enthdlt zwei merkwiirdige
Elemente: im Ablehnungsbrief von Spornitz steht: ,,Anlage: Dokumentation und Foto®. Aber
Laszl6 Lakner hat nicht alle nur einige Fotos und die Dokumentation zehn Jahre spéiter
bekommen. Der andere Widerspruch ist im Beke-documenta Korrespondenz: die
Mitarbeiterin schreibt, dass sie das Material, das die ungarischen Kiinstler zusammengestellt
haben, gar nicht angekommen ist. Das wire bei den damaligen zensierten Postverhdltnissen
denkbar gewesen, aber der Szeemann-Nachlass enthélt ihn.
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Die Intervention von Laszlé Beke und ,the True Hungarian Artists”
(1972)
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Der Brief ist doch angekommen, den die geduldeten/verbotenen Kiinstler, die sich selbst als
"wahre ungarische Kiinstler" bezeichneten, am 31. Dezember 1972 an den Kasseler
Oberbiirgermeister Karl Branner schickten, um ihn zu bitten, eine fahigere Person zum
Kurator der ndchsten documenta zu ernennen. Sie haben zwei Beispiele gegeben: Klaus Groh
oder Hans-Werner Kalkmann deutsche Kiinstler. Ich habe Branners Antwort nicht finden
konnen und bezweifle, dass er zuriickgeschrieben hat, aber ich habe eine Pressemitteilung
gefunden, in der er sich auf den Brief bezieht und vorschlédgt, dass die Organisatoren der
nichsten documenta die unterzeichnenden Kiinstler einbeziehen sollten. Meiner Interpretation
nach dhnelt die Geste des Biirgermeisters an die Offentlichkeit den Nachrichten der
documenta2 iiber die Einbeziehung von Kiinstlern aus dem Ostblock oder Szeemanns
Versuch, die Formen des Realismus vollstindig auszuloten, gepaart mit einer oberfldchlichen
Kenntnis und Fehlinterpretation der Kunstszene des Ostblocks. All dies deutet auf ein
"Doppelsprech” hin. Nur dass sich in ihrem Fall Gesten in Richtung Osten, die in
Wirklichkeit verachtet und unterbewertet werden, mit einer geschiftsorientierten, politisch
engagierten (freiwillig oder unter Druck) Wahrnehmung der Kunst im Westen abwechseln.

1971-72 waren die Jahre der Ideen, der Utopien, der Hoffnung. Eine kiirzlich in Budapest
gezeigte Ausstellung und das dazugehdrige Buch 1971 - Parallel Nonsynchronism waren
nicht nur eine wichtige Inspirationsquelle fiir mich, sondern enthalten auch viele Beitrige zum
Thema unserer Studie. Die Kuratoren gehen von Ernst Blochs Theorie der Hoffnung und dem
Begriff der parallelen Gleichzeitigkeit, von Reinhard Kosellecks Interpretation der Geschichte
und von Karoly Mannheims Theorie der Generation aus. Es ist hier nicht der Anlass, um das
Konzept im Detail zu erldutern, aber ich werde ein Zitat hervorheben, das sich auf die Quelle
der ausgestellten Werke bezieht und fiir uns wichtig ist. "Zu Beginn der 1970er Jahre wurden
die progressiven Kiinstler der 1950er Jahre, der Kanon des sozialistischen Realismus durch
das Ideal des lukanischen groflen Realismus ersetzt, durch geméaBigt moderne Meister, die
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sich der politischen Repréisentation verschrieben hatten und die Depositire der Moderne
waren, und nicht durch die Kiinstler der 68er-Generation, die die Sprache der Kunst radikal
erneuerten und im Einklang mit den internationalen Trends arbeiteten.

SLIDE22

"Ich stelle mir vor..."

+ "Kiinstler machen Pliine, andere auch!” Kunsthaus
Hamburg 1970

« Ich stelle mir vor... Klaus Groh 1971
* Concept Art, Klaus Honnef, 1971

Aktuelle Kunst in Osteuropa, Hrsg.: Klaus
Groh, 1972
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Ich werde nur einige wichtige Namen und Werke aus der Geschichte der konzeptuellen Kunst
in Deutschland nennen und dann versuchen, den Unterschied zwischen den beiden
Interpretationen aufzuzeigen. Die Ausstellung im Kunsthaus Hamburg 1970 stand unter dem
Titel "Kiinstler machen Pléne, andere auch!", und der Katalog der Gemeinschaftsprojekte
enthdlt Texte von Ernst Bloch, Bazon Brock, Andreas Faludi und anderen. Ein wichtiger
Vorldufer ist die 1969 in Bern stattfindende Ausstellung Pline und Projekte als Kunst,
kuratiert von Harald Szeemann und Zdenek Felix. Ebenfalls 1971 veroffentlicht Klaus Groh
"Ich stelle mir vor..." (&4hnlich wie die osteuropdische Sammlung), eine Auswahl von
Konzepten deutscher Kiinstler.

1971 veroffentlicht Klaus Honnef den Band Concept Art, der Werke von 13 Kiinstlern sowie
einige wichtige Studien enthidlt. Er war in der documenta5 freier Mitarbeiter der ,,Idee und
Idee/ Licht* genannter Sektion und in der documenta6, kuratierte zusammen mit Evelyn
Weiss die Malerei/ Fotografie Abteilung. In seiner Einleitung formuliert er die folgenden
wichtigen Gedanken:

"Dies [das Aufkommen der Konzeptkunst] hat tiefgreifende Folgen fiir den Kunsthandel. In
einem Markt, in dem Wert gegen Geldwert verhandelt wird, in dem eine Idee nur dann zéhlt,
wenn sie in ein einzigartiges und moglicherweise kapitalgeschiitztes Objekt verwandelt
werden kann, wirken kiinstlerische Konzepte ohne den geringsten Sinnesreiz ausgesprochen
subversiv. (...)

Weil konzeptionelle Kunst unverhiltnismaBig hohe Anforderungen an den Rezipienten stellt,
haben Galerien und Museen ihre Daseinsberechtigung nicht verloren. Wenn iiberhaupt, dann
sind sie durch das Aufkommen der Konzeptkunst noch verstarkt worden. Das von Harald
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Szeemann geschaffene Dreieck Kiinstler-Handler-Museum wurde, zumindest bisher, von der
Konzeptkunst nicht durchbrochen. Solange sie jedoch das Privileg einer kleinen Minderheit
bleibt, wird sie nicht in der Lage sein, die modernen Kommunikationsmittel, auf die sie
ausgerichtet ist, voll zu nutzen."

Der Kunsthistoriker Miklés Peternédk beginnt seine Analyse des Einflusses der Konzeptkunst
in Ungarn mit den folgenden Worten: "Es ist keine neue Aussage, dass es in Ungarn keine
Konzeptkunst im engeren Sinne gab, und sie scheint auch zu stimmen. Ebenso wahr ist, dass
wir von einer grofl angelegten "Konzeptkunst" sprechen konnen. Es kann auch nicht
behauptet werden, dass die Bewegung, die als 'Konzeptkunst' oder '‘Konzeptkunst' bekannt ist,
einen bedeutenden Einfluss auf die ungarische (Avantgarde-)Kunst, ja auf die Kunst (oder das
Denken tiber Kunst) im Allgemeinen hatte."

Die Fakten miissen jedoch geklért werden. Zunéchst einmal zielt die konzeptuelle Kunst nicht
auf eine strenge Bedeutung ab und unterscheidet sich in der Tat grundlegend von dem, was
gewoOhnlich als "klar" bezeichnet wird (darin liegt ihre Inspirationskraft und Neuartigkeit).
Man sieht, wenn wir die 'ldee’ als Kunst betrachten, ist sie bereits ein Effekt des Geistes der
Konzeptkunst."”

Der direkte Vorldufer des Artpool-Projekts ist das Studio in einer Kapelle von Gyorgy
Galantai in Balatonboglar, die zwischen 1970 und 1973 in Betrieb war. In den Worten von
Emese Kiirti war es "ein emanzipatorischer Versuch der ungarischen inoffiziellen Kunst, den
Rahmen der sozialistischen Moderne auf improvisatorische Weise zu erweitern, im Einklang
mit der aktuellen kiinstlerischen Praxis, aber gleichzeitig mit strategischen Methoden". (S.

60.)
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Alter-
Archive:

ein Aktives
Archiv”

1979 griindete Galantai die Sammlung Artpool mit selbst initiierten Kiinstlerprojekten und
Ausstellungen, hauptsichlich Arbeiten auf Papier. Das Konzept basierte auf Galantais Begriff
des "aktiven Archivs", der laut Kiirti auch heute noch giiltig ist. "Das Projekt ARTPOOL
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(1979) basiert auf der Idee eines 'AKTIVEN ARCHIVS' als Ergebnis einer spezifischen
kiinstlerischen Aktivitat. Das Konzept unterscheidet sich von der Praxis traditioneller Archive
dadurch, dass es nicht nur das sammelt, was unabhéngig geschaffen wird, sondern auch das zu
archivierende Material "hervorruft”. Das daraus resultierende lebendige Archiv mit seinen
Dokumenten von Ideen, die in einem Netzwerk freier und unabhingiger Kunst in der Welt
flieBen, bleibt fiir den profitorientierten Kiinstler unsichtbar." (p.61.)

Ein duBerst wichtiges Element fiir die wissensproduzierende Funktion des documenta-Archivs
konnte die Tonaufnahme sein, die Galantai wihrend seiner Reise zur documenta 1972
gemacht hat. Diese Tournee durch Westeuropa hatte groen Einfluss auf ihn, und ein kleiner
Kunstraum in Koln, das Depot, war zum Beispiel eine Inspiration fiir die Entwicklung der
Archivierungspraxis.

Artpool macht immer mehr Material 6ffentlich, und seine fortschreitende Institutionalisierung
hilft auch der Forschung. Andererseits ist es auch ein gutes Beispiel dafiir, wie Archivierung
und Archivforschung durch Zusammenarbeit und Vernetzung mit &hnlichen Sammlungen
produktiver gestaltet werden kdnnen. Wenn Sie zum Beispiel den Namen von Klaus Groh
eingeben, dessen Sammlung sich, wie gesagt, in Bremen befindet, finden Sie eine Fiille von
spannenden Dokumenten zur documenta-Forschung.
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In meiner letzten Fallstudie werde ich iiber einen wirklichen Wandel in der Herangehensweise
sprechen, den das Archiv in wiirdiger Weise bewahrt hat. 1987 gab es in der Performance-
Sektion der Ausstellung bereits ungarische Kiinstler, die sich wirklich im Einklang mit der
Verwendung und Konzeption der Instrumente der europiischen zeitgendssischen Kunst
zeigten. Diese Zeit war eine Zeit der neuen Sensibilitdt des ungarischen Untergrunds. Unter
dem brockelnden Dach der sozialistischen Diktatur kénnen immer mehr fortschrittliche
Initiativen gestartet werden, auch wenn Verbote immer noch weit verbreitet sind. Die
Geschichte von Artpool spiegelt die Verinderungen wider, ja, es beginnt ein Ubergang,
wihrend sich eine politische Opposition formiert. Ohne dass es damals konkrete Anzeichen
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fiir einen Regimewechsel gab, deuten riickblickend viele Entwicklungen darauf hin, dass er
unmittelbar bevorsteht (die bereits erwdhnte Forschungsstelle Osteuropa in Bremen hat eine
ausgezeichnete Ausstellung mit dem Titel "Samizdat" organisiert, die wichtigen Kunstwerke
enthilt, die die Besonderheiten dieser Zeit widerspiegeln).

Janos Sugar, der sein Studium der Bildhauerei an der Universitdt der Bildenden Kiinste
absolvierte, war zwischen 1979 und 1986 Mitglied einer der progressivsten Kiinstlergruppen
und erhielt zahlreiche Preise fiir seine Konzept- und Objektkunst, Installationen und
Videoarbeiten. Im Jahr 1991 nahm er an der Biennale von Sao Paolo teil. In einem Interview
aus dem Jahr 2012 erinnerte er sich an seine Beziehung zur documenta:

"1987 wurden das Paar Borocz-Révész und Janos Szirtes eingeladen, an der Performance-
Sektion der documenta teilzunehmen, die zu Ehren von Robert Filliou La Féte Permanente
genannt wurde. Ich wurde von dem Duo Borocz-Révész eingeladen, aber ich glaube,
Elisabeth Jappe, die Kuratorin des Programms, die mich kannte, hat zugestimmt. Ich war eine
der Vorgruppen fiir drei Tage vor ihrem groflen Auftritt.

Dank der hartndckigen Lobbyarbeit von Katalin Néray [damals Direktorin der Kunsthalle in
Budapest] gelang es ihr 1990, Jan Hoet, den ehemaligen Direktor der Biennale von Venedig
und Kurator der ndchsten documenta, in die Jury der regelméBigen Kleinplastik-Biennale
einzuladen. (...) Ich stellte ein neues Werk aus, Parallel X und Y, fiir das mir die Jury zu
meiner groen Uberraschung den ersten Preis verlich. Jan Hoet hatte angeblich versprochen,
mich einzuladen, und dann hat mich Knoll [Galerie] immer wieder daran erinnert und mich
schlieBlich 1992 eingeladen. Ich habe diese Arbeit in Kassel ausgestellt und zwei weitere
gebrochene Fenster gemacht."

Von besonderem Interesse sind fiir uns der Briefwechsel mit Jan Hoet und die archivarischen
Spuren davon. Der Ton der Einladung, die fachlich griindliche und entschiedene, aber
dennoch offene Beschreibung, mit der Hoet den Kontext fiir den Beitrag des Kiinstlers
festlegt, ist ganz auflergewohnlich. Spater wird der gesamte Arbeitsprozess aufgrund der Art
der geplanten Installation symbolisch. Im Grunde st6B3t das vorgestellte Werk (Einbau in ein
zerbrochenes Schaufenster) auf ein grundlegendes technisches Problem, da der Versicherer
den Vertrag mit dem gesamten Unternehmen wegen des Lochs im Glas kiindigen wiirde.
Obwohl Janos Sugér eine sichere (kreative) Losung anbietet, akzeptiert der Versicherer diese
nicht. Ich zitiere Bart de Baere, der sich mit Sugars in Verbindung gesetzt hat, in seinem
Schreiben:  "Wir warten immer noch auf eine endgiiltige Antwort der
Versicherungsgesellschaft von Leffershop auf der Grundlage Ihrer Beschreibung und
Argumentation. Wenn sie negativ ausfallt, befiirchte ich, dass dies auch bei anderen
Geschiften der Fall sein konnte, denn Deutschland ist sehr systematisch. Und ich fiirchte, es
wird negativ sein, denn Deutschland ist sehr systematisch."

Sugar akzeptiert die angebotenen Alternativen nicht (sie sind zu weit vom documenta-
Hauptquartier entfernt), sondern findet eine neue technische Ldosung, die alle zufriedenstellt
und begeistert. Es ist offensichtlich, wie viel Publicity der Bekleidungshandel in der
Teilnahme an der documenta sieht und wie wichtig dieser giinstige Standort fiir die Kuratoren
ist.

Symbolisch ist auch der Aufenthaltsort von Sugar: Er stellt aus und wohnt wihrend der
Vorbereitungen in Australien. Er bereitet sich auf die Entsendung nach seiner Riickkehr nach
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Budapest vor. Er kommt aus Miinchen zur Installation nach Kassel, kehrt zur Eroffnung
wieder dorthin zuriick und fahrt dann von Miinchen nach Krakau. Es beginnt eine Phase der
Freiziigigkeit und der bilateralen internationalen Kontakte.

Im Oktober 1992 veréffentlicht er einen Text tiber Zentrum / Peripherie, westliche / Ostliche
Kultur in der amerikanischen Zeitschrift: New Observations. Den letzten Satz zitiere ich: ,,Die
Situation ist nicht optimistisch, denn die Einzigartigkeit des Zentrums in der westlichen
Kultur wird in Frage gestellt und ohne eine Anderung innerhalb des institutionellen Systems
kann das Zentrum seine Bedeutung wahrscheinlich nicht beibehalten; oder, was
wahrscheinlicher ist, die Spaltung wird bleiben.*

SLIDE25

Schlussfolgerungen

Schlussfolgerungen

Ich habe zu Beginn meiner Forschung drei Aussagen formuliert. Ich denke, meine Fallstudien
konnten zeigen, dass sie relevant sind und dass meine Methoden zu funktionieren scheinen,
zumindest fiir eine Prisentation. Natiirlich wird die geplante Verdffentlichung noch viele
Nuancen zulassen, wenn das Forschungsmaterial angereichert und vertieft wird. All dies
veranlasst mich zu der Annahme, dass die Ungleichzeitigkeit der Gleichzeitigkeit von beidem
in dieser besonderen geopolitischen Situation (Westdeutschland und sozialistisches Ungarn,
und wahrscheinlich spéter zwischen Deutschland und dem demokratischen Ungarn, auch in
der gegenwirtigen Beziehung) als das Gegenstiick des Denkens iiber Ost und West in der
besonderen Auffassung von Kunst verstanden werden kann. Die Definitionen des Abstrakten,
des Modernen, des sozialistischen Realismus, des Konzeptuellen hingen in hohem Malle
davon ab, was gegen in welchen Einflussbereich sie formuliert waren. der Opposition und
dem ab, in dem sie formuliert wurden. Es geht aber nicht nur darum, eine lineare Geschichte
zu beschreiben, sondern auch zu sehen, wie und warum sich der "Erwartungshorizont” der
Akteure in den frithen siebziger Jahren in Bezug auf ihren "Erfahrungsraum" erweitert hat.
"Selbst bei gleicher natiirlicher Chronologie konnen wir historische Ereignisse auf
unterschiedliche Weise einordnen. Dieser zeitliche Bruch impliziert zundchst einmal
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verschiedene Zeitebenen, die je nach Akteur und Umstdnden der betreffenden Handlung
unterschiedliche Inhalte haben. Diese Zeitschichten miissen aneinander gemessen werden.
Zugleich impliziert der Begriff der Ungleichzeitigkeit der Gleichzeitigkeit auch
unterschiedliche Zeitspannen. Diese verweisen auf die prognostische Struktur der
geschichtlichen Zeit, denn alle Prognosen nehmen Ereignisse vorweg, die sich bereits
anbahnen, insofern vorhanden sind, aber noch nicht eingetreten sind", schreibt Koselleck. Mit
anderen Worten: "Was man tut, ist getan", wie Miklés Erdély, einer der einflussreichsten
Kiinstler dieser Zeit, es ausdriickte.

Unsere Hauptfrage ist jedoch: Wie wird dies durch die verschiedenen Fille im Archiv
sichtbar? Das Archiv entsteht, wenn das Gedachtnis versagt, und Arnold Bodes Absicht, es zu
griinden, ist ein Beweis dafiir. Aber solange das Archiv diese Funktion als Ort erfiillte, reichte
es aus, die Fragen nach dem Wer, Wo und Wann als Hauptstrukturierungsprinzip zu
beantworten. Heute, wo die Wissensproduktion zu einem zentralen Problem geworden ist,
sind die traditionellen Strukturen wahrscheinlich nicht mehr angemessen. Ein moglicher Weg
zur "Vergesellschaftung™” des Archivs besteht darin, die "Grenzobjekttheorie™ als Modell zu
verwenden, das in die Art und Weise der Digitalisierung und in kiinftige
Archivierungspraktiken einbezogen werden kann.

Meine dritte wichtige Schlussfolgerung ist die zunehmende Bedeutung von Alter-Archiven,
die durch einen stindigen Austausch von Wissen, Kontakten und Vernetzung genutzt werden
konnen, und den primédren Beeinfluss eines Archivs auf die Kanonisation in Frage stellen.
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The Center moves at the speed of time (Janos Sugar)
https://documenta-fifteen.de/en/lumbung-members-artists/off-biennale/

https://ruangrupa.id/en/documenta-fifteen/

Eine Fortsetzung meiner Forschung nach 1992 wiirde wahrscheinlich ein ganz anderes Bild
ergeben. Nicht nur wegen der neuen Interpretationen des Begriffs "ehemaliger
Westen/ehemaliger Osten”, sondern auch wegen der sich mit der Verbreitung des Internets
dndernden Art der Archivierung. Es gibe viel mehr Quellen und lebende Zeitgenossen fiir das
Studium der Grenzobjekte. Und es konnte auch einen Blick in die Zukunft geben, die
vorbereitet wird, denn zur 15. documenta gehort eine ungarische Kiinstlergruppe, die OFF
Biennale Budapest. Nachstes Jahr konnen wir die Frage stellen: Wie war es, ... die
documenta?
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