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Kﬂpltﬁl 1 : Einleitung



Den ersten Interessensimpuls fiir meine Dissertation gab mir die Publikation des
deutschen Mail-Art-Kiinstlers und Kunsthistorikers Klaus Groh: Aktuelle Kunst in
Osteuropa. CSSR, Jugoslawien, Polen, Rumdnien, UdSSR, Ungarn, die im Jahr 1972
in K6ln beim Verlag DuMont erschien.' Die darin vorgestellten tschechoslowakischen
Kiinstler gehorten zu der sogenannten ,,inoffiziellen* Kunstszene, und dennoch gelang
es Groh, dreiundzwanzig von ihnen in Westdeutschland® zu prisentieren. Ich
interessierte mich in erster Linie dafiir, wie Groh zu diesen Kiinstlern, die aufgrund der
— politisch bedingten — ungeniigenden Prisentationsmoglichkeiten nur einem
geschlossenen Publikum bekannt waren, tiberhaupt Kontakt hatte aufbauen konnen.
Meine besondere Aufmerksamkeit galt der moglichen Existenz von weiteren dhnlich
gearteten Kontakten und gemeinsamen Projekten, die das politisch geteilte Europa
wiahrend des Kalten Krieges in einen &sthetischen Dialog gebracht haben konnten.
Dadurch riickten die sozialen Kontakte, die heutzutage als Netzwerke bezeichnet
werden, in den Fokus dieser kunsthistorischen Forschungsarbeit. Nach kurzen
Recherchen entdeckte ich, dass ein breites Netz von Kontakten zwischen
tschechoslowakischen und westdeutschen Kiinstlern, Theoretikern, Journalisten,
Galeristen und Sammlern existierte, wozu auch die Emigration von zahlreichen
tschechoslowakischen Biirgern beigetragen hatte. Die Existenz dieser Netzwerke
konnte nicht nur anhand kollektiver Ausstellungen nachgewiesen werden, vielmehr
wurden auch dsthetische Analogien in den Kunstwerken festgestellt, die als Resultat
des Dialogs gelten konnen. Aus diesem Grund versuchte ich, den Zusammenhang
zwischen den Netzwerken und den verwandten kiinstlerischen Formen aufzudecken.
Die sozialen Verflechtungen schienen den Kulturtransfer zwischen den beiden Lindern
wihrend des Kalten Krieges zu fordern und zu unterstiitzen, weshalb sie bei den
Kiinstlern und anderen Kunstinteressenten an Wertschitzung gewannen. Ziel meiner
Dissertation war es, moglichst viele Netzwerke, die Briicken iliber den Eisernen
Vorhang fiir den Transfer bestimmter kiinstlerischer Formen schlugen, ausfindig zu

machen, zu dokumentieren und zu kartieren. Es wird ein Uberblick geboten, der die

! Darin sind folgende Kiinstler aus der Tschechoslowakei vertreten: Peter Barto§, Eugen Brikcius,
Dalibor Chatrny, Véclav Cigler, Hugo Demartiny, Stano Filko, Milan Grygar, Jifi H. Kocman, Stanislav
Kolibal, Julius Koller, Josef Kroutvor, Karel Malich, Alex Mlynar¢ik, Miroslaw Moucha, Rudolf
Neémec, Ladislav Novak, Zorka Saglova, Rudolf Sikora, Jan Steklik, Jiti Valoch und Robert Wittman.
Vgl. Klaus Groh (Hrsg.): Aktuelle Kunst in Osteuropa: CSSR, Jugoslawien, Polen, Ruménien, UdSSR,
Ungarn. Kéln 1972, o. S.

* In dieser Arbeit benutze ich die Begriffe Westdeutschland und Bundesrepublik Deutschland mit der
Abkiirzung BRD als Synonyme.



Menge der sozialen Netzwerke sowie die Verschiedenheit der Kunstformen

widerspiegelt.

1.1 Fragestellung

Dieser erste Input miindete in mehrere Thesen, die untereinander rhizomatisch
verflochten sind und gemeinsam im Mittelpunkt meines Forschungsvorhabens —
Briicken fiir kiinstlerische Formen — stehen. Der Begriff ,,Briicke* wurde fiir den Titel
der vorliegenden Arbeit gewihlt, weil seine Bedeutung ist, Wege {iber ein natiirliches
oder kiinstliches Hindernis zu schlagen. Im Allgemeinen verbinden Briicken zwei
voneinander durch einen Fluss getrennte Ufer. Diese bildliche Darstellung kdnnte auf
die untersuchte Situation Ubertragen werden. Und zwar schlugen die sozialen
Netzwerke einige imagindre Briicken iliber den Eisernen Vorhang, womit sie die
Diskussion iiber die Kunst zwischen zwei voneinander getrennten Gruppen
ermoglichten. Genauso wie die realen Briicken iiberwanden die sozialen Netzwerke als
methaphorische Briicken wihrend der Normalisierung bestimmte kiinstliche

Hindernisse, um einen Weg fiir einen Transfer zu schaffen.

Im vorliegenden Dissertationsprojekt beschreibe ich soziale Netzwerke, die sich in der
Zeit zwischen der Prager Besetzung 1968 und der Samtenen Revolution 1989 unter
tschechoslowakischen und westdeutschen Individuen entfalteten.’ Diese Zeitperiode
wurde in der Tschechoslowakei® als Normalisierung bezeichnet und fand parallel zum
Kalten Krieg statt. Dank dieser genauen zeitlichen Abgrenzung bevorzuge ich den
Begriff Normalisierung vor dem ,diskutablen Ausdruck” des Kalten Krieges, als
Rahmen fiir den untersuchten Zeitraum. Betitelt mit ,,Normalisierung® wurde die

untersuchte Zeitperiode deswegen, weil die militdrischen Krifte des Warschauer

’ In meiner Arbeit bevorzuge ich das Datum 1968, da die Okkupation Auswirkungen auf das untersuchte
Netzwerk hatte, da Kiinstler migrierten. Dennoch wird der Beginn der Normalisierung unterschiedlich
datiert. Fiir einige Historiker beginnt sie ebenfalls nach der Okkupation 1968, fiir manche erst im April
1969, als Gustav Husak als Generalsekretir der KSC (Kommunistische Partei der Tschechoslowakei)
gewihlt wurde. In: Milan Otahal: Normalizace 1969-1989, Piispévek ke stavu badani. Prag 2002, S. 5.
* In meinem Vorhaben benutze ich die Begriffe Tschechoslowakei und Tschechoslowakische
Sozialistische Republik mit der Abkiirzung CSSR (Ceskoslovenské socialistiscka Republika) als
Synonyme. Die Tschechoslowakei hieB ab 1948 CSSR und nach 1990 Tschechoslowakische Foderale
Republik (CSFR). Vgl. Annabelle Lutz: Dissidenten und Biirgerbewegung. Ein Vergleich zwischen
DDR und Tschechoslowakei (Diss. Universitéit Potsdam 1998). Frankfurt a. M. 1999, S. 39.

> Vgl. Ernst Nolte: Deutschland und der Kalte Krieg. Stuttgart 1985, S. 7-34.
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Paktes bei der Besetzung 1968 helfen sollten, die Tschechoslowakei wieder in die
Normalitdt zu fiihren, also nach dem Prager Friihling alle gesellschaftlichen Bereiche
,auf die Linie der Sowjetunion® zuriickzusetzen.® Dadurch wurden alle kulturellen
Kontakte zu anderen Staaten, und vor allem zu denen aus dem anderen ,,Machtblock®,
fast auf Null reduziert. Es ist bemerkenswert, dass die tschechoslowakischen Kiinstler
trotz dieser doppelten Isolierung durch die Normalisierung und den Eisernen Vorhang
einen #sthetischen Dialog mit Kollegen aus Westdeutschland fithren konnten.” Es
erdffneten sich dabei folgende Fragen. Wie beeinflussen die Netzwerke das (Euvre der
Kiinstler in dieser spezifischen politischen Lage? Spielen sie eine Rolle bei der
Prisentation von ,,inoffiziellen* Kiinstlern in Westdeutschland und deren Erfolg oder
Misserfolg? Wo sind die Grenzen des Netzwerks? Gibt es diese iliberhaupt? Die
analysierten Netzwerke beleuchten nur einen Teil der internationalen Verkniipfungen
der tschechoslowakischen Kiinstler und Theoretiker, weshalb sich diese Fragen nur
schwer beantworten lassen. AuBler nach Westdeutschland erstreckten sich die
Netzwerke der tschechoslowakischen Kiinstler und Kunsthistoriker nach Frankreich,
Italien, in die USA, nach Japan und weiteren ,,westlichen® Landern.® AuBerdem
pflegten die tschechoslowakischen Kiinstler intensive Verbindungen zu den
,.inoffiziellen Kiinstlern aus den anderen Léandern des ,,Ostblocks®. Daher ist meine
Arbeit kein liickenloser Uberblick iiber die gesamte ,,inoffizielle“ Kunstszene der
CSSR, denn nicht alle fiir die tschechoslowakische Kunstszene bedeutsamen Personen

verfiigten iiber Verbindungen nach Westdeutschland.

Vor dem Hintergrund der turbulenten politischen Ereignisse wurden die Netzwerke
gekniipft und gepflegt. Daher wird die Zeitgeschichte der Normalisierung in der
vorliegenden Arbeit stirker beleuchtet. Sie bewirkte unter anderem mehrere

Migrationswellen, weshalb auch der anthropologische Aspekt der Migration

% Lutz 1999, S. 36, vgl. Alexej Kusak und Franz Peter Kiinzel: Der Sozialismus mit menschlichem
Gesicht. Experiment und Beispiel der sozialistischen Reformation in der Tschechoslowakei. Miinchen
1969.

’ Die Deutsche Demokratische Republik (DDR) stand 6stlich der Grenze des geteilten Europas als ein
Mitglied der sozialistischen Gesellschaft, was bedeutete, dass sie nicht zu den ,,feindlichen* Landern
gehorte. Zudem pflegte sie die gleichen dsthetischen Prinzipien wie die damalige Tschechoslowakei.
Deswegen wurde die DDR aus meiner Untersuchung ausgeschlossen. Weitere deutschsprachige Lander,
die geografisch ebenfalls nahe der Grenze zwischen den Blocken lagen, waren die Schweiz und
Osterreich, die wegen der notigen Eingrenzung meines Themas auf Westdeutschland ebenfalls nicht
ndher analysiert werden.

¥ Um ein paar Beispiele zu nennen: Die Kiinstler Alex Mlynaréik, Jifi Kolat und der Theoretiker
Jindfich Chalupecky pflegten enge Netzwerke mit Frankreich (Paris), der Bildhauer Stanislav Kolibal
mit Italien (Mailand), der Fluxus-Kiinstler Milan Knizak mit den USA usw.
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beriicksichtigt wird und weitere Fragen liber die Hybriditdt sowie hybride Rdume
gestellt werden. So wird beispielsweise gefragt, inwiefern die Migration Einfluss auf
die kiinstlerische Produktion ausiibte und ob es spezifische Merkmale gab. Die
politische Lage war auch der Grund, weshalb die privaten Kontakte die Aufgabe als
Informations- und Kulturtrdger iibernahmen, denn der beschrinkte ,offizielle*
Kulturaustausch reichte nicht aus. Dies war der Anlass, theoretische Ansédtze aus den
Sozialwissenschaften, die sich mit zwischenmenschlichen Begegnungen und deren
Auswirkungen auseinandersetzen, ebenfalls in den Fokus der Arbeit zu nehmen.
Ergénzt werden diese Ansétze durch die soziologische Wahrnehmung des Raumes, da
es zu einigen rdumlichen Uberlappungen durch die Existenz der metaphorischen
Briicken der kiinstlerischen Formen kam. Die Netzwerke und der entstandene Dialog
iiber das Kulturgeschehen in den jeweiligen Landern sowie iiber die Entwicklung der
kiinstlerischen Formen bildeten sogenannte Netzwerkrdiume. Diese werden anhand der
Analogien in den Kunstwerken greifbar. Die kiinstlerischen Formen, die in
unterschiedlichen gesellschaftlichen Modellen entstanden, vereinten unzihlige
Kiinstler aus beiden untersuchten Lindern. Ein geeignetes Beispiel fiir diese Tatsache
sind die geometrisch-elementaren Formen, die zwar unter verschiedenen Begriffen
wahrgenommen wurden, sich aber die gleichen dsthetischen Merkmale teilten. Diese
Formen unter dem Begriff Konstruktivismus fithrten auch laut Gerhard Leistner solch
einen Dialog, jedoch nicht nur mit dsthetischen Inhalten:

»Konstruktivismus ist eine osteuropdische Bewegung, die
weit iiber Europa hinaus wirkt. Eine Bewegung, die vor
allem zu Zeiten des Kalten Krieges zwischen Ost- und
Westeuropa eine kulturpolitische Sprache der Befreiung
entwickelte, deren grenziibergreifende Botschaft in
intellektuellen Kreisen rege diskutiert wurde.*’

Die kiinstlerischen Formen erleichtern es, die Verflechtungen unter den Kiinstler zu
erkennen und die Theorie der zweistimmigen Kunstgeschichte zu hinterfragen. Laut

dieser Theorie entstanden in Europa gleichzeitig, voneinander unabhingig, dhnliche

? Gerhard Leistner: Von Frank Badur bis Rudolf Valenta. Leidenschaft fiir Konkrete Kunst — Die
Sammlung Riese, in: Dialog iiber Grenzen. Die Sammlung Riese (Ausst.-Kat. GASK, Galerie
Stredoceského kraje, Kutna Hora/Prag; Leopold-Hoesch-Museum, Diiren; Angermuseum, Erfurt;
Schloss Achberg; Annen-Museum, Liibeck; Kunstforum Ostdeutsche Galerie, Regensburg), hrsg. v.
Renate Goldmann. K6ln 2011, S. 110-126, hier S. 111.
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kiinstlerische Formen.'® Dank der sozialen Netzwerke waren viele dieser

,unabhingigen* Entwicklungen doch miteinander verbunden.

Ich habe versucht, die Antwort auf die Frage zu finden, welchen Formen es gelang, den
Weg liber die Grenzen, iiber die Briicken der sozialen Netzwerke zu finden. Auflerdem
habe ich nach den Griinden gefragt, die die Existenz anderer kiinstlerischer Formen
neben den ,,offiziellen Formen des sozialistischen Realismus in der Tschechoslowakei
gefordert haben. Damit sich der Umfang beziiglich der beriicksichtigten Kiinstler
verringert, konzentriert sich meine Arbeit nur auf den Bereich der bildenden Kunst.
Bewusst ausgelassen sind Film, Kunsthandwerk, Fotografie und Architektur. Diese
Ausgrenzung half, bei dem Thema Netzwerke zu bleiben und die Thesen genauer und

ubersichtlicher vorzustellen.

SchlieBlich wird hinterfragt, ob und wie die Netzwerke als ein Kommunikationssystem
der Kiinstler die Kunsttheorien beeinflussten — und dies noch vor Ausbruch des

globalisierten digitalen Zeitalters.

1.2 Methodik

Der Forschungsgegenstand des vorliegenden Dissertationsprojekts — Briicken fiir
kiinstlerische Formen —, der sich auf die sozialen Netzwerke zwischen den
tschechoslowakischen und westdeutschen Kiinstlern, Theoretikern, Journalisten,
Galeristen und Sammlern stiitzt, verlangt fiir eine griindliche Analyse eine
Kombination verschiedener wissenschaftlicher Methoden aus mehreren Fiachern. Nicht
nur bei der Erhebung der Daten, sondern auch bei deren Bearbeitung und Auswertung
halfen die interdisziplindren Zugénge, die Netzwerke unter verschiedenen Aspekten
nachzuvollziehen und ihre Zusammenhénge mit der Kunstgeschichte darzustellen. Die
Erhebung der Daten erfolgte auf drei Arten: durch Archiv- und Literaturrecherchen
und mithilfe personlicher Interviews. Die empirische Forschungsmethode Interviews
ermOglichte mir einen wertvollen Einstieg in das Thema. Die befragten Personen aus

der Slowakei, Tschechien und Deutschland skizzierten die politische Atmosphére und

' ygl. Hans Belting: Das Ende der Kunstgeschichte. Eine Revision nach zehn Jahren. Miinchen 1995, S.
60; Maria Oriskova: Zweistimmige Kunstgeschichte (Diss. Universitét fiir angewandte Kunst Wien
2000). Wien 2000; Piotr Piotrowski: In the shadow of Yalta. Art and avant-garde in Eastern Europe,
1945-1989. London 2009.



deuteten einige Netzwerkverbindungen an. Bei der Vorbereitung der Interviews stiitzte
ich mich auf die Publikation von Horst O. Mayer: Interview und schriftliche Befragung
(2009)."" GemiB Mayers Empfehlung stellte ich den zu befragenden Personen im
Voraus ausgearbeitete Fragen, achtete aber darauf, sie frei zum Thema sprechen zu
lassen. Zwar leisteten die Interviews eine prizise emotionale Schilderung des
untersuchten Zeitraums, in Bezug auf genaue Ereignisse oder Daten scheint die
Erinnerungskraft der befragten Personen jedoch vielfach nachgelassen zu haben.
Uberdies wurde vereinzelt die objektive Wahrheit subjektiv erklirt und angepasst.
Zudem wurden manche Themen aufgrund von Traumatisierung aus der Erinnerung
beziehungsweise dem Gesprich ausgeschlossen. Trotzdem konnten in den Gespriachen
iiberraschende Verbindungen, Anekdoten und Hinweise aufgedeckt werden. Obwohl
die Interviews nicht mit allen in der vorliegenden Arbeit analysierten Akteuren'>
durchgefiihrt werden konnten, gelang es dank der Archivalien, Publikationen und
Ausstellungskataloge dennoch, einige Netzwerke beispielhaft zu demonstrieren.'”” Um
moglichst viele Informationen aus den Interviews zu gewinnen, ergénzte ich meine
Befragung um einen Fragebogen, den ich anhand des Modells von Dorothea Jansen
zusammengestellt habe.'* Er besteht aus einer Tabelle [Abb. 1.1]. In den vertikalen
Tabellenfenstern wurden die Namen aller Personen vermerkt, wihrend horizontal drei
Moglichkeiten, die den Verbindungsgrad zwischen den genannten Akteuren darstellen,
durch Ankreuzen bestimmt werden konnten. Diese qualitative Methode half, mir einen
Einblick in die gesamte Kunstszene der damaligen Tschechoslowakei zu verschaffen
und neue Verbindungen zu entdecken. Aus den erhobenen Daten wurden vom StabLab
der Ludwig-Maximilians-Universitdt in Miinchen einige Grafiken erstellt.”” Die
Grafiken legen die bindren Verkniipfungen wahrend der 1960er, 1970er und 1980er

Jahre dar und visualisieren die gesamte Lage der sozialen Verbindungen -

"' Vgl. Horst O. Mayer: Interview und schriftliche Befragung. Entwicklung, Durchfithrung und
Auswertung. Miinchen 2009.

"2 Die geplanten, aber leider nicht mehr durchfiihrbaren Interviews mit Frantisek Kyncl (114.7.2011),
Konrad Balder Schéuffelen (719.10.2012) und Karel Trinkewitz (116.3.2014) hétten sicherlich
interessante Informationen zutage gebracht.

'> Anhand mehrerer Besuche in Archiven (Archiv Jifi H. Kocman und ZADIK in Kln), Interviews mit
Jiti Valoch, der Galeristin Christel Schiippenhauer, dem Galeristen Walter Storms, der verdffentlichten
Erinnerungen von Do6hl, Hirsal, Grogerova und von Ausstellungskatalogen.

"4 Listenabfrage einer Relation (nach Jansen 1995) in: Dorothea Jansen: Einfiihrung in die
Netzwerkanalyse. Opladen 2003, S. 77.

"* Die grafischen Darstellungen der Netzwerke wurden aus meinen Daten von André Klima (StabLab)
und mir erstellt.



einschlieBlich der Verdnderungen in ihrer Dichte — zwischen der Tschechoslowakei

und Westdeutschland.

Die starke Subjektivitit der Interviews fiihrte zur Analyse der kollektiven Projekte, die
die einzelnen Verbindungen klarer bewiesen. Die gefiihrten Gespriche und die
ausgefiillten Tabellen dienten als Grundlagen fiir die Netzwerkanalyse, die als ,,ein
Instrument, das soziale Ressourcen oder soziales Kapital erfassen kann“lﬁ, Zu
verstehen ist. Die Netzwerkanalyse unterstreicht die Bedeutung der Verflechtung unter
den Akteuren und gibt ihr eine Struktur, die die Machtverhiltnisse skizziert. Die
Netzwerkanalyse  half mir, die sozialen Verbindungen zwischen den
tschechoslowakischen und westdeutschen Kiinstlern, Theoretikern, Galeristen und
Sammlern wéhrend der Normalisierung besser zu verstehen und in Gruppen, die
entweder durch Rdume oder durch Orte sichtbar wurden, zu strukturieren. Um das
Netzwerk zu vervollstindigen, wurden einige Daten, die fiir die Netzwerkanalyse
benotigt wurden, der Literatur entnommen, da ein personliches Treffen nicht moglich

war. Die Erhebung der Informationen aus mehreren Bibliotheken und Archiven fand

parallel zu der Interview-Forschungsphase statt.'’

Die Beteiligung von Kiinstlern an dem &sthetischen Dialog zwischen der
Tschechoslowakei und Westdeutschland bringt diverse Probleme hinsichtlich der
Begriffsdefinitionen der kiinstlerischen Formen mit sich, da sie unterschiedlichen
Kunstrichtungen zugeordnet werden. Allein die Diskussion iliber die Formen der
konzeptuellen Kunst, die als Idea Art, Dematerialisation und heutzutage als Post-
Konzeptualismus verstanden wird, bietet ausreichend Material fiir eine eigenstindige
Dissertationsarbeit. In meinem Vorhaben, das dank der Netzwerke mehrere solche
Diskussionen beriihrt, definiere ich die betreffenden Kunstrichtungen aus einer fiir
diese Arbeit relevanten Perspektive, weshalb die historisch-kritische Methode der
Geschichtswissenschaft angewendet wurde. Diese kam auch bei der Beschreibung der

politischen Lage zum FEinsatz. Es wird klar dargelegt, in welcher Hinsicht die Politik

' Jansen 2003, S. 26.

'” Besuchte Bibliotheken: Prag (Méstska Knihovna, Klementinum-Narodni Knihovna, Knihovna
Akademie vied), Bratislava (Kniznica Narodnej Galérie, Mestska Kniznica), Miinchen (Zentralinstitut
fiir Kunstgeschichte, Bibliothek Collegium Carolinum, Staatsbibliothek, Universitétsbibliothek).
Unschétzbare wertvolle Informationen erhielt ich in den Archiven Hanns Sohm (Stuttgart), Archiv der
Nationalgalerie (Prag), Adalbert-Stiftler-Verein (Miinchen), ZADIK (Zentralarchiv des internationalen
Kunsthandels, K6In) und den privaten Archiven von Walter Storms (Miinchen), Christel Schiippenhauer
(K61n) und Jiti H. Kocman (Briinn).



die Kunstentwicklung in der damaligen Tschechoslowakei beeinflusste. Des Weiteren
wird bei der Beschreibung einzelner Kunstwerke die klassische kunsthistorische
Methode der ikonografischen und ikonologischen Analyse angewandt. Das Visuelle
wird durch ein Perzept, eine Beschreibung und eine Interpretation erfasst. Einige
Ansitze aus der Kunstpsychologie, die das Verhalten von Kiinstlern erklart, vertiefen
die kunsthistorischen Analysen, wodurch erneut die Rolle des sozialen Netzwerks in
den Mittelpunkt der Forschung riickt. Die Titel der analysierten Arbeiten sowie die
Ausstellungs- oder Projektnamen, die in der vorliegenden Arbeit in zwei Sprachen
angefiihrt sind, wurden von der Verfasserin ins Deutsche {ibersetzt, ebenfalls alle

Zitationen aus dem Tschechischen und dem Slowakischen.

Dieser interdisziplindre methodische Zugang zum untersuchten Thema ermoglichte es,
alle Einfliisse der kiinstlerischen Produktion wihrend eines bestimmten Zeitraums zu
erforschen und dennoch die 4&sthetischen Werte als zentrale Fragestellung
beizubehalten. Bestimmte Ansétze aus diversen Fachgebieten wie Sozialwissenschaft,
Philosophie, Anthropologie, Postkolonialismus, Psychologie und Kunstgeschichte
trugen zum Verstindnis der Wertschidtzung, Aufgaben und Art der sozialen Kontakte
bei, die zwischen den tschechoslowakischen und westdeutschen Individuen im

dsthetischen Dialog trotz der politischen Lage gepflegt wurden.

1.3 Aufbau der Arbeit

Das Thema der vorliegenden Arbeit ist in vier groBere thematische Segmente
aufgegliedert. Den historischen und theoretischen Teil der Arbeit skizzieren die ersten
zwel Kapitel. Die folgenden drei Kapitel setzen sich mit den kunsthistorischen
Analysen der ausgewihlten Beispiele auseinander und tragen dazu bei, einige
Netzwerkrdume zu erkennen. Danach wird der Themenbereich der historischen Orte,
die mit den Netzwerken verknilipft waren, dargelegt, und schlieBlich werden die
greifbaren Resultate der Netzwerke, die als Sammlungen und Archive identifiziert

wurden, vorgestellt.

Das Kapitel 2 schildert die politische Lage des Kalten Krieges, die wesentlich zur

Bildung der Theorie von den bipolaren Kulturwelten und zur Entstehung der Begriffs-



Konstrukte ,,Ostkunst und ,,Westkunst* beigetragen hat. Beschrieben werden auch
jene Zustdande in der Tschechoslowakei und in Westdeutschland, die Einfluss auf die
Kunstszene ausiibten, sowie die Rolle des ,,offiziellen staatlichen Austauschs und

weitere Aspekte der Beziehungen zwischen den beiden Landern.

Die Netzwerke werden im Kapitel 3 charakterisiert und in einen fachiibergreifenden
theoretischen Diskurs eingebettet. Untersucht wird nicht nur der Zusammenhang von
Netzwerken und kiinstlerischer Produktion, sondern auch die Entstehung von
Machtstrukturen, die am Beispiel der Kunsthandelsorganisation Art Centrum (Prag)
dargelegt wird. Zudem wird der Aspekt der Migration thematisiert und die Rolle der
Hybridisierung und der hybriden Rdume fir die kiinstlerische Produktion der
tschechoslowakischen Emigranten definiert. Zuletzt wird die Genese der Rdume und

Orte der Netzwerke theoretisch aufgegriffen.

Das Kapitel 4 fiihrt die erste kiinstlerische Form des &sthetischen Dialogs zwischen den
tschechoslowakischen und westdeutschen Kiinstlern, die einen Netzwerkraum bildeten,
ein. Die Form verkorpert mehrere Modifikationen und Erweiterungen der
Wahrnehmung des Buchstabens, der als eine Sprache oder auch als eine rein visuelle
Form verstanden werden kann. Zuerst werden die visuellen Formen der literarischen
Gattungen untersucht, dann wird die Entfaltung der Buchstaben in dreidimensionalen
Objekten beleuchtet, und schlielich werden die konzeptuellen Ansitze der Buchstaben

dargelegt.

Das darauf folgende Kapitel 5 stellt partikulare Netzwerkrdume vor, die zwei
voneinander unabhdngig verbreitete kiinstlerische Formen repridsentieren. Der
Netzwerkraum der Anti-Art, die als ein Oberbegriff fiir einige kiinstlerische Formen der
konzeptuellen und performativen Kunst benutzt wurde, begleitet die unabhéngige

Entfaltung des Netzwerkraums der geometrisch-elementaren Formen.

Das Kapitel 6 stellt die Mail Art als einen weiteren Netzwerkraum, dem auch die
Fluxus-Bewegung eingegliedert wird, dar. Beide Kunstrichtungen benutzten die
Netzwerke selbst als kiinstlerische Methode und gehdren zu den ersten, die unter den
soziologischen Aspekten von Netzwerken kunsthistorisch untersucht wurden.
Analysiert werden nicht nur Kunstwerke, die auf postalischem Wege zum Betrachter

kamen, sondern auch theoretische Texte sowie ,klassische® Kunstwerke, da in der
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vorliegenden Arbeit die sozialen Netzwerke im Vordergrund stehen und diese sich

nicht mittels kunstwissenschaftlich definierter Kunstrichtungen begrenzen lassen.

Das darauf folgende Kapitel 7 richtet den Forschungsfokus von den gedachten Rdumen
auf die realen Orte. Dieses Kapitel beschreibt die Treffpunkte der Personen, die durch
gemeinsame Projekte und Ausstellungen mit den realen historischen Orten in
Verbindung gebracht wurden. Die privaten Galerien und Museen, in denen die
Hybriditit der tschechoslowakischen Emigranten festgehalten wurde, présentierten
ebenso Kiinstler aus der Tschechoslowakei wie westdeutsche Kiinstler, sodass sich die
Wege der jeweiligen Kiinstler aus unterschiedlichen Netzwerkeinheiten an einem Ort

kreuzten. Die gemeinsam durchgefiihrten Projekte halten diese Vernetzungen fest.

Das vorletzte Kapitel 8 ist den Sammlungen und Archiven als den greifbaren
Resultaten der Netzwerke gewidmet. Ausgewihlt wurden sechs Sammlungen, die aus
diversen Griinden entstanden sind, anhand derer die Art der Verbindungen zu den
tschechoslowakischen Kiinstlern charakterisiert und das breite Feld des
Kulturaustausches skizziert wird. Unter anderem wird der vielseitige Tatigkeitsbereich
der Sammler Hans-Peter Riese und Jiirgen Weichardt vorgestellt, die als bedeutende
Vermittler zwischen den Personen aus der Tschechoslowakei und Westdeutschland

agierten und damit eine essenzielle Rolle in den Netzwerken spielten.

Zum Schluss fasst das Fazit alle Ergebnisse der vorliegenden Arbeit zusammen und

bietet einen Blick auf das Thema aus der heutigen Sicht.

1.4 Bemerkungen zur bisherigen Forschung

Der Forschungsstand stellt sich anhand zahlreicher Publikationen dar, auf denen meine
Thesen basierten und die gemeinsam ein Bild der Netzwerke zwischen den beiden

Liandern zu skizzieren verhalfen.

Die Netzwerke fallen als Forschungsgegenstand zwar in zahlreiche Disziplinen,
dennoch wiéhlte ich fiir mein Vorhaben die soziologische Perspektive und stiitzte meine

Thesen auf die Publikationen von Dorothea Jansen: Einfiihrung in die Netzwerkanalyse
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(2003) und Boris Holzer: Netzwerke (2010).'"® Erstere bietet eine ausfiihrliche
Beschreibung der soziologischen Theorie {iber soziale Netzwerke sowie eine
erschopfende Darlegung der Methode der Netzwerkanalyse. Die zweite
Veroffentlichung bietet einen schnellen Einblick in die sozialen Netzwerke im
Allgemeinen. Zusammenfassend beschreibt der Sammelband Netzwerkanalyse und
Netzwerktheorie. Ein neues Paradigma in den Sozialwissenschaften die Entwicklung
der Netzwerkforschung.'’ Die Seilschaften, die eine negativ beladene Bedeutung und
Form des Netzwerks verkorperten, beschreibt die Publikation Niitzliche Netzwerke und
korrupte Seilschaften (2006).° Aus der soziologischen wie anthropologischen
Perspektive wurden auch die Kategorie des Raumes und die Rolle des Ortes einer
Betrachtung unterzogen. Das Buch Rdume, Orte, Grenzen (2006) und ein Handbuch
iiber Raum (2010) boten einen zusammenfassenden Uberblick iiber dieses, in

zahlreichen Fachgebieten hervorstechendes Thema.?!

In der Kunstgeschichte wurde das Thema des Netzwerks auf unterschiedliche
Zeitperioden, die vom gotischen Kloster iiber die Sammler der Renaissance und die
Manufakturen des Barock bis in die digital geprigte Gegenwart reichen, bezogen.*”
Allerdings wurden die Netzwerke als Verbindungen in den Kunstwissenschaften nicht
nur aus soziologischer Perspektive analysiert. Sabine Fastert schildert in der
Publikation Spontaneitit und Reflexion (2010) die Zeitperiode nach dem Zweiten
Weltkrieg in  Deutschland und  begreift Netzwerke 1im  Sinne der
Konstellationsforschung. Sie werden ,,als Netze, in denen die Dokumenten-, die Ideen-
und Personenebene eng miteinander verwoben werden® verstanden und nicht als
soziale Verkniipfungen.” Dies kommt dem vorliegenden Forschungsvorhaben sehr

nahe. Dennoch ist die Relation der Netze zu den sozialen Netzwerken in meiner Arbeit

'8 Vgl. Jansen 2003 und Boris Holzer: Netzwerke. Bielefeld 2010.

" Vgl. Christian Stegbauer (Hrsg.): Netzwerkanalyse und Netzwerktheorie. Ein neues Paradigma in den
Sozialwissenschaften. Wiesbaden 2008.

*9'Vgl. Arne Karsten und Hillard von Thiessen (Hrsg.): Niitzliche Netzwerke und korrupte Seilschaften.
Gottingen 2006.

1 ygl. Stephan Giinzel (Hrsg.): Raum. Ein interdisziplindres Handbuch. Stuttgart und Weimar 2010,
und Markus Schroer: Rdume, Orte, Grenzen. Auf dem Weg zu einer Soziologie des Raums. Frankfurt a.
M. 2006.

2 ygl. Stefan Burkhardt (Hrsg.): Staufisches Kaisertum im 12. Jahrhundert. Konzepte, Netzwerke,
politische Praxis. Regensburg 2010; Klaus Herbers (Hrsg.): Augsburger Netzwerke zwischen Mittelalter
und Neuzeit. Wirtschaft, Kultur und Pilgerfahrten. Tiibingen 2009 usw.

* Sabine Fastert: Spontaneitit und Reflexion. Konzepte von Kiinstlern in der Bundesrepublik
Deutschland von 1945 bis 1960. Berlin/Miinchen 2010, S. 28.
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grundlegend, aus diesem Grund wird die sozialwissenschaftliche Perspektive

bevorzugt.

Die sozialen Netzwerke wurden bereits bei einigen Kunstbewegungen als
selbststdndiges Thema untersucht. Im Jahr 1997 organisierte das Staatliche Museum
Schwerin eine Ausstellung und ein Symposium unter dem Titel Mail Art: Osteuropa
im internationalen Netzwerk. An dieses Projekt kniipfte 2006 die Dissertation von
Kornelia Réder: Topologie und Funktionsweise des Netzwerks der Mail Ar** an. Des
Weiteren dokumentiert die Ausstellung Fluxus FEast. Fluxus-Netzwerke in
Mittelosteuropa (2008)*° die Anbindung des sozialen Netzwerks an die Fluxus-
Kiinstler hinter dem Eisernen Vorhang. Das tschechoslowakische Mitglied von Fluxus,
Milan Knizék, fand bei den westdeutschen Sammlern Wolfgang Feelisch und Hanns
Sohm eine rege Unterstiitzung, was Knizéks Werke in beiden Sammlungen bestétigen.
Publiziert wurden sie in den Ausstellungskatalogen der Sammlungen wie Fluxus —
Kunst fiir ALLE! Die Sammlung Feelisch (2013) und ,, Frohliche Wissenschaft*. Das
Archiv Sohm (1986).° Zu den weiteren westdeutschen Sammlern, die als Vermittler
zwischen zwei unterschiedlichen Gesellschaftmodellen agierten, gehorten Hans-Peter
Riese und Jiirgen Weichardt. lThre Sammlungen sowie eine Skizze von ihren
Netzwerken liefern die Ausstellungskataloge Dialog iiber Grenzen (2011/2013) und
Asthetische Alternativen (2000).*” Die Rolle des Netzwerks bei Sammlern untersuchte
ich auch mithilfe von theoretischen Texten wie zum Beispiel Logik der Sammlung. Am
Ende des musealen Zeitalters (Boris Groys, 1997), Sammeln (Manfred Sommer, 1999)
oder Der Ursprung des Museums. Vom Sammeln (Krzysztof Pomian, 1987).

Neben dem Zusammenhang zwischen Netzwerken und Mail Art oder Fluxus werden
Netzwerke im Rahmen der Kunstwissenschaften hédufig unter dem Aspekt der

Migration untersucht, die infolge politischer Bedingungen auch als Emigration oder

* Vgl. Kornelia Roder: Topologie und Funktionsweise des Netzwerks der Mail Art. Seine spezifische
Bedeutung fiir Osteuropa von 1960 bis 1989 (Diss. Universitit Bremen 2006). K6ln 2008, S. 21.

* Vgl. Fluxus East. Fluxus-Netzwerke in Mittelosteuropa (Ausst.-Kat. Kiinstlerhaus Bethanien, Berlin;
Siuolaikinio Meno Centras, Vilnius; Bunkier Sztuki, Krakow; Kortars Miivészeti Mtzeum, Budapest
2007/2008), hrsg. v. Petra Stegmann. Berlin 2007.

26 ygl. Fluxus — Kunst fiir ALLE! Die Sammlung Feelisch (Ausst.-Kat. Museum Ostwall, Dortmund),
hrsg. v. Nicole Grothe und Kurt Wettengl. Dortmund 2013, und ‘Frohliche Wissenschaft‘. Das Archiv
Sohm (Ausst.-Kat. Staatsgalerie Stuttgart), hrsg. v. Thomas Kellein. Stuttgart 1986.

7 Vgl. Dialog iiber Grenzen (Ausst.-Kat. GASK u. a.) 2011, sowie Asthetische Alternativen.
Internationale Graphik fiir das Horst-Janssen-Museum Oldenburg. Schenkung Jiirgen Weichardt (Ausst.-
Kat. Stadtmuseum Oldenburg), hrsg. v. Ewald GéBler, Jutta Moster-Hoos und Jiirgen Weichardt.
Oldenburg 2000.

13



Exil definiert wird. Der im Jahr 2011 erschienene Sammelband Netzwerke des Exils.
Kiinstlerische Verflechtungen, Austausch und Patronage nach 1933, herausgegeben
von Burcu Dogramaci und Karin Wimmer, setzt sich genau mit diesem Aspekt
auseinander.”® Ein weiterer Sammelband, ebenfalls herausgegeben von Burcu
Dogramaci:  Migration und  kiinstlerische ~ Produktion  (2013)*  beinhaltet
interdisziplindre Beitrdge, die die Beziehungen zwischen der Bewegung der Kiinstler
und deren (Euvres behandelt. Das Exil und die Migration tschechoslowakischer
Kiinstler und Theoretiker nach Westdeutschland wurden bis heute iiberwiegend aus
biografisch-historischer Perspektive betrachtet, wie es der Ausstellungskatalog Graue
Ziegel (1994)*° belegt. Dort werden die Begriffe Exil und Migration nicht thematisiert.
Die veroffentlichten Texte beschreiben die Werke und die Biografien der ausgestellten

Emigranten.

Die Migration der tschechoslowakischen Biirger wurde durch die politische Lage
verursacht. Einen allgemeinen Einblick in diese Zeitperiode des Kalten Krieges bieten
die Publikationen von Bernd Stover: Der Kalte Krieg 1947-1991. Geschichte eines
radikalen Zeitalters (2007) und von Jost Diilffer: Europa im Ost-West-Konflikt 1945-
1990 (2004)." Konkret mit der Rolle Deutschlands setzt sich das Buch von Ernst
Nolte: Deutschland und der Kalte Krieg (1985) auseinander.”” Im historischen Diskurs
wird die Thematik des Kalten Krieges und der Ost-West-Beziehungen noch heute an

mehreren Institutionen in Deutschland ausfiihrlich untersucht.”® Hilfreicher Einstieg in

* Vgl. Burcu Dogramaci und Karin Wimmer (Hrsg.): Netzwerke des Exils. Kiinstlerische
Verflechtungen, Austausch und Patronage nach 1933. Berlin 2011.

¥ Vgl. Burcu Dogramaci (Hrsg.): Migration und kiinstlerische Produktion. Bielefeld 2013.

' vgl. Seda cihla. 66/1994 Exil (Ausst.-Kat. Galerie u bilého jednoroZce, Klatovy; Galerie Zamek,
Klenova), Klatovy 1994.

! Wihrend des Kalten Krieges und auch danach entstanden zahlreiche historische Arbeiten, die sich mit
dieser Geschichte aus Sicht der beiden beteiligten Lager auseinandersetzen. Dies fithrte zur Bildung
differenter Sichtweisen auf das gleiche Thema. Die Publikation Der Kalte Krieg aus Sicht des Ostens
und Westens (1994) von Gabriel Partos beschreibt beide Perspektiven (Gabriel Partos: Studena vojna
ocami vychodu a zapadu. Bratislava 1994). Fiir meine Forschung bezog ich mich iiberwiegend auf die
deutschsprachigen Wissenschaftler. Die englischsprachigen wissenschaftlichen Arbeiten bieten einen
weiteren Einblick in die Problematik des Kalten Krieges, z. B. Arne Westad Odd (Hrsg.): Reviewing the
Cold War. Approaches, interpretations, theory. London/Portland 2000; Kjell Goldmann (Hrsg.):
Nationalism and internationalism in the post-Cold War era. London u.a. 2000. Weitere berticksichtigte
Publikationen waren zum Beispiel Bernd Stover: Der Kalte Krieg 1947-1991. Geschichte eines
radikalen Zeitalters. Miinchen 2007; Jost Diilffer: Europa im Ost-West-Konflikt 1945-1990.
Miinchen/Oldenburg 2004.

32 ygl. Nolte 1985.

33 Das Projekt Themenverbund Ost-West-Transfers, das an der Universitit Regensburg angesiedelt ist,
untersucht die Verflechtungs- und Transferprozesse in politischen, sozialen, wirtschaftlichen und
kulturellen Radumen. Unter: http://www.uni-regensburg.de/forschung/ost-west-transfers/index.html
[Abruf: 12.3.2014]. Auch die Forschungsstelle Osteuropa (FSO) an der Universitit Bremen, die als An-
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das Thema meiner Arbeit, die sich auf die sozialen Netzwerke zwischen der
Tschechoslowakei und Westdeutschland konzentriert, bietet das Buch Die
Tschechoslowakei und die beiden deutschen Staaten (2010), in dem nicht nur das
Verhéltnis zu der westlichen BRD und der ,briiderlichen® DDR untersucht wird,
sondern auch, wie sich jeweils das Verhéltnis zu dem einen deutschen Staat aufgrund
der Beziehung zu dem anderen 4nderte.>* Libor Rougek geht in seiner Publikation Die
Tschechoslowakei und die Bundesrepublik Deutschland 1949-1989 (1990) direkt auf
die politischen Bezichungen der beiden untersuchten Linder ein.*® Die Geschichte der
politischen Systeme der Tschechoslowakei ist ausfiihrlich in mehreren Bianden der
Buchrethe Bolschewismus, Kommunismus und radikaler Sozialismus in der
Tschechoslowakei  (2003-2005)*®  zusammengefasst. Uber den Zeitraum der
Normalisierung berichtet Milan Otdhal in der gleichnamigen Publikation aus dem Jahr
2002, und die Widerstandsbewegungen in der CSSR und der DDR schildert Anabelle
Lutz in ihrer Dissertationsschrift Dissidenten und Biirgerbewegung (1999).”

Die politische Situation spiegelt sich in der Entwicklung der Kunstgeschichte wider.*®

Der Ausstellungskatalog Samizdat, Alternative Kultur in Zentral- und Osteuropa: Die

Institut als eine auBeruniversitire Forschungseinrichtung fungiert, widmet sich der Aufarbeitung der
Themen iiber den ,,Ostblock und seine Gesellschaften mit ihrer spezifischen Kultur [...] sowie die
Transformation und gegenwirtige Entwicklung der Nachfolgestaaten.* Unter: http://www.
forschungsstelle.uni-bremen.de/ [Abruf: 12.3.2014]. Im Jahr 2012 wurde auBBerdem an der Ludwig-
Maximilians-Universitit in Miinchen eine Graduiertenschule fiir Ost- und Siidosteuropastudien
(GSOSES) eingerichtet. [www.gs-oses.de]. Ferner setzen sich Institutionen wie die Arbeitsgemeinschaft
der bib und dokumentationstellen der Ost-, Ostmittel- und Siidosteuropaforschung (ABDOS) und Institut
fiir Kooperation in Mittel- und Osteuropa in Bratislava mit dieser Thematik ausseinander.

* Vgl. Christoph Buchheim, Edita Ivani¢kova, Kristina Kaiserova und Volker Zimmermann (Hrsg.):
Die Tschechoslowakei und die beiden deutschen Staaten. Essen 2010.

3 ygl. Libor Rougek: Die Tschechoslowakei und die Bundesrepublik Deutschland 1949-1989. Miinchen
1990. Gegenwirtig befassen sich mit der Erforschung der Beziechungen zwischen Deutschland und
Tschechien die Institutionen Collegium Carolinum und Adalbert-Stifter-Verein. Die Institution
Collegium Carolinum ist eine Forschungsstelle fiir die bohmischen Lénder, sie befasst sich mit der
Geschichte und Gegenwart Tschechiens und der Slowakei sowie Ostmitteleuropas [www.collegium-
carolinum.de], wiahrend der Adalbert-Stifter-Verein sich fiir die Erforschung der deutsch-béhmischen
Kulturgeschichte und des deutsch-tschechischen Kulturaustausches engagiert [www.stifterverein.de].

%% Vgl. Zdengk Karnik und Michal Kope&ek (Hrsg.): Bolsevismus, komunismus a radikalni socialismus
v Ceskoslovensku I-V. Prag 2003-2005. Im Rahmen des Projektes KSC a radikalni socialismus v
Ceskoslovensku 1918-1989 (KPTsch und der radikale Sozialismus in der Tschechoslowaker).

37 Vgl. Otahal 2002 und Lutz 1999.

% Die kommunistische Periode der Tschechoslowakei legen auch einige Publikationen dar, die durch die
Ideologie beeinflusst wurden, wie z. B. Zur Geschichte der sozialistischen Tschechoslowakei (1986);
Asthetik der sozialistischen Gesellschaft (1982) oder Kampfum den sozialistischen Charakter der Kultur
(1981) von Michal Hruskovic. Vgl. Michal Hruskovic: K d&jinam socialistického Ceskoslovenska. Prag
1969, Michal Hruskovic: Estetika socialistické spolecnosti. Bratislava 1982; Michal Hruskovic: Zapas o
socialisticky charakter kultary. Bratislava 1981.
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60er bis 80er Jahre (2000)*° zeigt die Ergebnisse der Widerstandsaktivititen gegen die
sozialistische Regierung. Die Kunstentwicklung in der Tschechoslowakei
dokumentieren zwei Schliisselpublikationen, die slowakische Seite wird in Geschichte
der slowakischen bildenden Kunst des 20. Jahrhundert (2000)* beleuchtet, und die
tschechische ist in mehreren Bianden unter Geschichte der tschechischen bildenden
Kunst (VL/1.-2, 2007)*! nachzulesen. Die kunstwissenschaftliche Forschung behandelt
die gemeinsame Periode der Normalisierung der Tschechoslowakei seit der Teilung
der Republik im Jahr 1993 in die Tschechische und die Slowakische Republik,
wodurch manche allgemeine Aspekte verloren gingen.*” In der tschechischen Sprache
wird die ,,inoffizielle” Kulturszene der Tschechoslowakei der 1960er, 1970er und
1980er Jahre mit dem Schwerpunkt auf dem tschechischen Teil der Republik
ausfiihrlich in den Publikationen Alternative Kultur (2002) und Verbotene Kunst I.-11.
(1995/96) ,c:,feschilder‘[.43 Allgemein informiert in englischer Sprache das Buch Primary
Documents. A Sourcebook for Eastern European Art since the 1950s (2002) iiber die
inoffizielle“ tschechoslowakische Kunst.** Die Geschichte des kulturellen
Widerstands gegen die Regierung in der Tschechoslowakei dokumentiert die
Anthologie Tschechische Kunst 1938-1989. Programme, kritische Texte und
Dokumente (2001), in der fiir die tschechische und slowakische Kultur bedeutsame
kunsthistorische, politische und philosophische Texte mit kurzen Kommentaren im
Original abgedruckt sind.* Eine Auswahl der Texte erschien auch auf Deutsch unter
dem Titel Utopien und Konflikte. Dokumente und Manifeste zur tschechischen Kunst
1938-1989.*° Ein Teil meiner Untersuchungen stiitzt sich auf die Publikation Kultur als
Vehikel und als Opponent politischer Absichten (2009), die den historischen und

kulturellen  Austausch  zwischen der damaligen  Tschechoslowakei und

¥ V1g. Wolfgang Eichwede (Hrsg.): Samizdat. Alternative Kultur in Zentral- und Osteuropa: Die 60er
bis 80er Jahre. Bremen 2000.

*'ygl. Zora Rusinové (Hrsg.): Dejiny slovenského vytvarného umenia 20. Storogie. Bratislava 2000.
*1'Vgl. Rostislav Svacha und Mérie Platovska (Hrsg.): D&jiny ¢eského vytvarného uméni, VI./1.-2. Prag
2007.

* Die politische Zentrale befand sich in Prag und dort getroffene politische oder dsthetische
Entscheidungen iibten in vieler Hinsicht einen direkten Einfluss in der Slowakei aus.

® Vgl. Josef Alan (Hrsg.): Alternativni kultura: ptib&h &eské spolecnosti 1945-1989. Prag 2001 und
Milena Slavicka und Marcela Pankova (Hrsg.): Zakazané uméni I.-II. Vytvarné umeéni 1. Nr. 3-4. Prag
1995/96.

* Vgl. Laura Hoptmann und Tomés Pospiszyl (Hrsg.): Primary Documents. A Sourcebook for Eastern
European Art since the 1950s. New York/Cambridge 2002.

* vgl. Jifi Seveik, Pavlina Morganova und Dagmar Duskové (Hrsg.): Ceské uméni 1938-1989.
Programy, kritické texty, dokumenty. Prag 2001.

* vagl. Jiti Sevéik und Peter Weibel (Hrsg.): Utopien und Konflikte. Dokumente und Manifeste zur
tschechischen Kunst 1938-1989. Ostfildern 2007.
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Westdeutschland dokumentiert und zahlreiche Projekte der tschechoslowakischen
Kiinstler in Deutschland iiberwiegend historisch beschreibt.*” Nicht direkt iiber
Netzwerke, aber tiber kulturelle Beziehungen berichtet ausfiihrlich Zuzana Lizcova in
ihrer Dissertation: Kulturelle Beziehungen zwischen CSSR und BRD in den 60er
Jahren des 20. Jahrhundert (2012), wobei sie die politische Situation und die Projekte
historisch und chronologisch aufzeigt und sich mit der Rolle der Kultur in der
AuBenpolitik auseinandersetzt. Ihre Arbeit liefert wichtige Fakten, auf welche sich die
vorliegende Untersuchung der Netzwerke stiitzen konnte.

Die Spaltung der europdischen Kunstgeschichte und die Entwicklung von
vergleichbaren kiinstlerischen Formen wird in der Dissertation von Maria OriSkova:
Zweistimmige Kunstgeschichte (2000) behandelt. Diese stiitzt sich auf Beispiele aus
der Tschechoslowakei.*”® Das gleiche Thema spricht auch der polnische Kunsthistoriker
Piotr Piotrowski in der hochgelobten Publikation In the shadow of Yalta: art and
avant-garde in Eastern Europe, 1945-1989 (2009) an.” Die Uberblicksausstellung
Europa, Europa (1994) sollte die Liicken in der ,westlichen Kunstgeschichte
schlieBen.” Das Projekt East Art Map strebte das gleiche Ziel an.”' Ein weiteres
Ausstellungsprojekt, Riss im Raum (1994)>, stellte die Positionen der Kunst ab 1945
in Deutschland, Polen, der Slowakei und Tschechien vor. Alle Versuche im
,westlichen” Europa, die Kunstszenen der sozialistischen Lidnder zu préisentieren,
stiegen nach der Wende zwar rasant an, was das Bediirfnis nach eindeutigen
Erkldrungen dokumentiert, doch fanden auch wéhrend des Kalten Krieges schon einige
solcher Versuche statt. Dazu gehort die Verdffentlichung des Buches Aktuelle Kunst in
Osteuropa (1972) von Klaus Groh.” Diese Publikation gab nicht nur den ersten
anregenden Impuls fiir das vorliegende Dissertationsprojekt, sondern lieferte auch die
ersten Kiinstlernamen fiir die Anfangsrecherchen. Gerade die Kiinstlermonografien

bildeten fiir die vorliegende Arbeit eine unersetzbare Informationsquelle, aus der die

" Vgl. Dusan Kova¢, Michaela Marek, Jiti Pesek und Roman Prahl (Hrsg.): Kultura jako nositel a
oponent politickych zamérii. Usti nad Labem 2009.

* ygl. Origkova 2000.

* vgl. Piotrowski 2009.

%0 Vgl. Europa, Europa: Das Jahrhundert der Avantgarde in Mittel- und Osteuropa (Ausst.-Kat. Kunst
und Ausstellunghalle der Bundesrepublik Deutschland, Bonn), hrsg. v. Ryszard Stanislawski und
Christoph Brockhaus. Bonn 1994.

>! Vgl. Miran Mohar, Andrej Savski und Borut Vogelnik (Hrsg.): East Art Map-Contemporary Art and
Eastern Europe. Afterfall. Cambridge 2005 [www.eastartmap.org].

52 Riss im Raum, Positionen der Kunst seit 1945 in Deutschland, Polen, der Slowakei und Tschechien
(Ausst.-Kat. Martin-Gropius-Bau, Berlin; Galeria Zacheta, Warszawa; Galerie der Haupstadt Prag),
hrsg. v. Matthias Fliigge und Josef Alan. Berlin 1994.

> Groh 1972, 0. S.
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einzelnen Verkniipfungen herausgefiltert wurden. Indes gibt es iiber einige der
Kiinstler, die eine unentbehrliche Rolle in den untersuchten Netzwerken spielten, keine
zusammenfassende Monografie, was die Netzwerkanalyse deutlich erschwerte.™
Parallel zu den Recherchen der Kiinstlerpublikationen und Monografien wurden
mehrere Kunstrichtungen wie visuelle Poesie, konzeptuelle Kunst, ZERO, Fluxus,
konkrete Kunst, Mail Art, Anti-Art, Happening, Abstraktion usw. anhand von
umfangreichen Ausstellungskatalogen und Publikationen recherchiert und fiir die
vorliegende Arbeit herangezogen. Eine kompakte Ubersicht iiber die Verbreitung
dieser Kunstrichtungen in Westdeutschland und iiber die gesamte Situation in der

Kunstszene liefert Martin Damus in der Publikation Kunst in der BRD 1945-1990.

Funktionen der Kunst in einer demokratisch verfafiten Gesellschaft (1995).>

Die genannten Publikationen und Ausstellungskataloge dokumentieren in erster Linie
den untersuchten Zeitraum, keine der Untersuchungen betrachtet den Kulturtransfer
und den é&sthetischen Dialog wéhrend der Normalisierung aus einem weiteren
Blickwinkel. Sie konzentrieren sich meist nur auf einen Aspekt der Problematik oder
Kunstrichtung. Mit meiner Forschungsarbeit soll ein gesamtheitlicher Blick auf die
Netzwerke zwischen den tschechoslowakischen und westdeutschen Kiinstlern,
Theoretikern, Journalisten, Galeristen und Sammlern wéhrend dieser Zeitperiode

geworfen werden.

34 7. B. Jifi Valoch, Petr Stembera oder Stano Filko.
> Vgl. Martin Damus: Kunst in der BRD 1945-1990. Funktionen der Kunst in einer demokratisch
verfafiten Gesellschaft. Hamburg 1995.
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Kﬂpltﬁl 2 : Der historische Hintergrund
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Die sozialen Netzwerke in meinem Forschungsvorhaben sind von der politischen
Situation geprégt, deshalb ist es notwendig, diese Umstidnde als Erstes zu beleuchten.
Sie bestimmen die Perspektive der vorliegenden Untersuchung und bedingen die
Wahrnehmung, Definition und Wertschitzung der sozialen Netzwerke selbst. Der
historische Hintergrund verlieh den Netzwerken eine durchaus bedeutsame Position in
der Entwicklung der Kunstgeschichte der CSSR. Diese Feststellung bildet den
Grundstein meiner These, dass die Netzwerke die kiinstlerische Produktion
beeinflussten, weil sie etwas boten, was die politische Lage in der Tschechoslowakei
verhinderte, ndmlich Freiheit, Transfer, Resonanz, Publikum und, in manchen Féllen,

auch 6konomische Vorteile.

Die sozialen Netzwerke waren wéhrend des Kalten Krieges aktiv. Beide untersuchten
Staaten, die Tschechoslowakei (CSSR) und Westdeutschland (BRD), gehérten nicht zu
den Hauptprotagonisten des Kalten Krieges, obwohl die BRD eine wichtige Position in
der internationalen Politik einnahm.”® Trotzdem trugen beide die politischen
Entscheidungen der Weltméchte mit. Aus diesem Grund war die globale politische
Lage fiir ihre innenpolitische Entwicklung von beachtlicher Bedeutung, aber nicht
immer verliefen die globalen FEreignisse parallel zur Innenpolitik der erwéhnten
Staaten.”’ Die Normalisierung (1968-1989), die die CSSR von der Welt politisch
isolierte, deckte sich groBtenteils mit der Entspannungsphase des Kalten Krieges, die
zwischen den Jahren 1962 und 1975 stattfand.”® Demgegeniiber wirkte sich die 1976
begonnene Endphase des Kalten Krieges positiv auf die Normalisierung aus und trug
zu ihrer ,,schwachen* Auspriagung bei.

Aufgrund der fehlenden ,,iiberzeugende[n] Kulturgeschichte des Kalten Krieges™’

werden im Folgenden nur solche Fakten und Ereignisse genannt, die mit dem

untersuchten Gegenstand, dem Zeitraum und den Netzwerken zusammenhingen, da es

%% ygl. Nolte 1985, S. 28.

>7 Beispiele sind die zuriickhaltende Reaktion des Westens auf die militirische Intervention in Prag, die
Auswirkungen der Konferenz in Helsinki (1975) auf die Verdffentlichung der Charta 77 oder die
Zerstorung der Berliner Mauer und die Samtene Revolution.

¥ Vgl. Diilffer 2004, S. 184-189.

> Diilffer 2004, S. 134. Dennoch wurden bereits mehrere Ausstellungen zu diesem Thema organisiert.
Auf der Ausstellung Kunst und Kalter Krieg. Deutsche Positionen 1945-89 (2009) wurde ,,die bildende
Kunst in beiden deutschen Staaten in den Kontext des Kalten Krieges* gesetzt. Zentrale Themen sind
,.deutsche Kunst in einem gemeinsamen Blick: Von der Nationalisierung der Asthetik, iiber die
Internationalisierung der Kunst zur Frage der Technologie und Medien bis zur Arbeit an Trauma,
Gewalt und Gedéchtnis.” Aus: Klapptext. Kunst und Kalter Krieg. Deutsche Positionen 1945-89
(Ausst.-Kat. Los Angeles Country Museum of Art; Germanisches Nationalmuseum, Niirnberg;
Deutsches Historisches Museum, Berlin), hrsg. v. Stephanie Barron und Sabine Eckmann. K61n 2009.
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nicht Ziel dieser Arbeit ist, die ausfiihrliche Geschichte der Kalten Krieges
aufzuzeigen.”® Die historische Perspektive soll vor allem die Bedingungen kléren,
unter welchen die Netzwerke entstanden. Diese Bedingungen beeinflussten die
Wahrnehmung und Bewertung der sozialen Netzwerke, die somit unterschiedliche
Wirkung auf die kiinstlerische Produktion ausiibten. Zwar hat die Geschichte auch
Spuren in den Themen der Kunstwerke hinterlassen, sie soll aber vor allem mit den
sozialen Netzwerken in Verbindung gebracht werden. Die Qualitdt der Werke litt nicht
unter den Bedingungen der Geschichte, denn
,es kann der Kunst nichts Schlimmeres passieren, als die

Ansicht, sie sei zwar nicht besonders gut, aber man miisse

. . . .61
die Umstinde bedenken, unter denen sie entstanden sei“®!.

Es soll nicht der Eindruck erweckt werden, dass die Geschichte und der
Entstehungshintergrund der Kunstwerke bedeutsamer als deren dsthetische Qualitét
seien. Vielmehr soll hervorgehoben werden, welchen Wert die sozialen Netzwerke

unter den dargelegten politischen Bedingungen erhielten.

2.1 Entstehung von ,,Westkunst* und ,,Ostkunst

Nach dem Zweiten Weltkrieg (1939-1945) teilten sich zwei neue Weltméchte, die
Vereinigten Staaten (USA) und die Union der Sozialistischen Sowjetrepubliken
(UdSSR)®, die globale politische Fithrung. Beide bildeten in Europa sogenannte
,Macht-Gebiete* oder ,,Macht-Blocke*, welchen jeweils mehrere Staaten angehorten,
die entweder mit der einen oder der anderen Macht sympathisierten.® Der Kalte Krieg
war durch die politische und geografische Spaltung Europas in ,,Osten-Westen* oder

,,Ostblock-Westblock®™ geprigt. Die eigentliche Bildung der ,.Blocke™ verlief sehr

60 Vgl. Nolte 1985; Stover 2007; Diilffer 2004; John Lewis Gaddis: Der kalte Krieg Eine neue
Geschichte. Miinchen 2007; Ernst Nolte: Der Weltkonflikt in Deutschland. Die Bundesrepublik und die
DDR im Brennpunkt des Kalten Krieges 1949-1961. Miinchen 1981; Christiane Brenner: Zwischen Ost
und West. Tschechische politische Diskurse 1945-1948. Miinchen/Oldenburg 2009.

81 Zitat von Hans-Peter Riese aus: Hans-Peter Riese: Galerie prasentiert beachtliches Album, in: WAZ,
30. April 1981, Nr. 100, o. S. Archiv Christel Schiippenhauer.

52 Die Abkiirzung Sowjetunion wird in der vorliegenden Arbeit ebenfalls verwendet.

% Dies begann mit der Konferenz von Jalta (1945), als zugleich mehrere Besatzungszonen in
Deutschland und die Sektoren in der Hauptstadt Berlin eingerichtet wurden. Der Hohepunkt dieser
Prozesse war 1949, als sich Deutschland in zwei autonome Staaten, die Bundesrepublik Deutschland
(BRD) und die Deutsche Demokratische Republik (DDR) teilte. Zwar stand die Konferenz von Jalta nur
am Anfang der Spaltung, aber es ,,[hélt sich] die Vorstellung, hier sei die Welt geteilt und eine bis ans
Ende des Ost-West-Konflikts reichende Blockbildung vollgezogen worden.* Aus: Diilffer 2004, S. 137.
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unterschiedlich. Der westliche Teil Europas ,,wuchs* unter Beihilfe der Vereinigten
Staaten von 1945 bis 1990 zusammen.** Demgegeniiber wurde der ,,Ostblock mit der
wachsenden Macht der Sowjetunion in den 1940er Jahren ,,gebildet“.*> Der Einfluss
der beiden Weltmichte auf die jeweiligen Gesellschaften und die daraus resultierenden
politischen, okonomischen, soziologischen und kulturellen Verédnderungen fanden
unter den Begriffen Amerikanisierung und Sowjetisierung statt.® Auf der einen Seite
verbreiteten die USA mit Forderprojekten ihre Kultur und ihr kapitalistisches
Gesellschaftsmodell, dabei hielten sie sich an die Strategie, die der britische Autor und
Politiker Richard Crosmann treffend charakterisiert: ,,Wer Propaganda richtig
betreiben will, darf sich niemals anmerken lassen, dass er sie betreibt.“?” Auf der
anderen Seite setzte die Sowjetunion mithilfe kommunistischer Regierungen in den
jeweiligen Staaten die Verbreitung des sozialistischen Gesellschaftsmodells und der

Kultur des sozialistischen Realismus gesetzlich durch.

Die Distanzierung der beiden Blocke voneinander verlief nicht nur auf der politischen
und geografischen, sondern auch auf der ,,offiziellen* kulturellen Ebene. Der Grund
dafiir war die Einsetzung der Kultur als ideologische Waffe, was zum begrenzten

Kulturaustausch® zwischen den ,,Blocken® fiihrte.*

Diese Einstellung und die
Ausdehnung der Einflussbereiche der jeweiligen GroBmaichte sowie die Spaltung des
Kommunikationsraumes durch den Eisernen Vorhang unterstiitzte die Bildung der
ungleichen Vorstellungswelten.70 Dies bleibt zu beachten, da die Kunst der zweiten

Hilfte des 20. Jahrhunderts auf die Rezeption und die Féhigkeit des Abrufs der im

“ Ebd., S. 38-64.

% Laut Jens Hackers Publikation Der Ostblock liegen die ersten Entstehungsschritte dieser
,,sozialistischen Gemeinschaft* schon im Jahr 1939 (Jens Hacker: Der Ostblock. Entstehung,
Entwicklung und Struktur. 1939-1980. Baden-Baden 1983, S. 15). Die endgiiltige Bildung entstand laut
Jost Diilffer erst zwischen 1945 und 1968 (Diilffer 2004, S. 38-64.).

% vgl. Stover 2007, S. 247.

%7 Frances Stonor Sauders: Wer die Zeche zahlt. Der CIA und die Kultur im Kalten Krieg. Berlin 2001,
S. 13.

% Unter Kulturaustausch ist ein »aufgrund eines Abkommens zwischen zwei Staaten stattfindender
kultureller Austausch zu verstehen, aus: http://www.duden.de/rechtschreibung/Kulturaustausch [ Abruf:
5.1.2014].

8 Kultur blieb eine universelle Waffe im Kalten Krieg.” Aus: Stover 2007, S. 278. Zuzana Lizcova
berichtet in ihrem Dissertationsprojekt iiber die Rolle der Kultur in der Auflenpolitik und iiber die
Wahrnehmung des ,,offiziellen” Kulturaustauschs. Vgl. Zuzana Lizcova: Kulturni vztahy mezi CSSR a
BRD v 60. letech 20. stoleti (Diss. Karls-Universitit Prag 2011). Prag 2012. Konkret iiber die Rolle der
Kultur in der AuBenpolitik beider Lénder siehe S. 19-36.

" Vgl. Paulina Gulinska-Jurgiel: Die Presse des Sozialismus ist schlimmer als der Sozialismus. Europa
in der Publizistik der Volksrepublik Polen, der CSSR und der DDR (Diss. Europa-Universitit Viadrina
2009). Bochum 2010, S. 15.
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Gedichtnis gespeicherten Informationen des Betrachters angewiesen war. Auflerdem
bedingte die Spaltung auch eine Herausbildung von unterschiedlichen
Handlungsmustern und Gewohnheiten, die die Funktionen der sozialen
Netzwerkstrukturen bestimmten. Dennoch schlugen die Netzwerke einige Briicken
iiber die politischen Grenzen hinweg, wodurch bestimmte Kunstformen ihren Weg
fanden und eine rege Diskussion unter den tschechoslowakischen und westdeutschen

Kiinstlern entfachte.

Geografisch geschen, gehérte die Tschechoslowakei zu Mitteleuropa.”' Als sich der
Eiserne Vorhang (1961) durch Europa zog, wurde sie als ,,osteuropdischer* Staat oder
Teil ,,Osteuropas* Wahrgenommen.72 In der Literaturwissenschaft taucht auch der
Begriff das Andere Europa, ,der das Europa jenseits des Eisernen Vorhangs
bezeichnet*, auf.” Der Kunsthistoriker Piotr Piotrowski versuchte diese Wahrnehmung
der geografischen Aufteilung zu spezifizieren und prégte in seiner Publikation /n the
shadow of Yalta (2009) den Begriff ,,°Ost-Mittel° Europa®, der ein Territorium
zwischen dem Eisernen Vorhang und der UdSSR beschreibt.”* Westdeutschland, wie
die Bezeichnung selber andeutet, wurde dem , Westblock” zugeordnet. Eine
,offizielle Anndhrung zwischen den beiden Staaten erschwerte die Position
Westdeutschlands gegeniiber der Weltmacht USA. Deren gute Kooperation in
wirtschaftlichen, politischen und kulturellen Bereichen brachte der BRD die

«’5 " Trotz dieser Situation wurden

Bezeichnung ,,Aullenposten des US-Imperialismus
Versuche von Seiten der BRD unternommen, mit der Tschechoslowakei sowie
weiteren Staaten des ,,Ostblocks® eine Kooperation einzugehen. Der Bundeskanzler
Konrad  Adenauer  (1955-1962) unternahm  die  ersten  Schritte  zur
Verstandigungspolitik mit dem ,,Osten” unter dem Gedanken Wandel durch

Anndherung.  Westdeutschland ~ versuchte  sogenannte  Grundvertrige  mit

"' AuBer der CSSR gehérten zu diesem Gebiet auch die DDR, Ungarn und Polen.

> Die (vormaligen) Begriffe Mitteleuropa, Ostmitteleuropa oder (das neue) Mittelosteuropa (MOE)
wurden zwar gelegentlich unter den Bedingungen des Ost-West-Konfliktes weiter verwendet, jedoch
war deren Prégekraft als relativ einheitliche Gebiete verdeckt. Besonders in Polen, der
Tschechoslowakei und Ungarn gelangte bereits in den achtziger Jahren das Bewusstsein zum
Durchbruch, man wolle kiinftig nicht langer ‘Osten‘, sondern ‘Mitte* sein.* Aus: Diilffer 2004, S. 2.

7 Friederike Kind-Kovécs: ,,0ut of the drawer and into the West*/Tamizdat from the other Europe and
its vision and practice of a transnational literary community (1956-1989) (Diss. Universitit Potsdam
2008). Potsdam 2008, S. 7/18.

™ So where exactly is ‘East-Central* Europe? The term describes the territory located between the Iron
Curtain and the Soviet Union. [...] I will consider art produced in Czechoslovakia, Yugoslavia, East
Germany, Poland, Romania and Hungary...“ Aus: Piotrowski 2009, S. 7/9.

> Hans Lemberg: Die bipolare Welt und die deutsch-tschechoslowakischen Bezichungen 1949-1989, in:
Buchheim, Ivani¢kova, Kaiserova und Zimmermann 2010, S. 11-28, hier S. 26.
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,osteuropdischen* Landern zu schlieBen, die vor allem den wirtschaftlichen Austausch
betrafen, aber auch Regelungen in kulturellen Bereichen beinhalteten. Diese Art der
Kommunikation mit dem ,Ostblock verfolgte nach 1969 auch der neue
Bundeskanzler Willi Brandt. Im Gegensatz zu Adenauer entwickelte er eine neue
Ostpolitik unter dem Motto: Sicherheit durch Normalisierung.”® In diesem Fall
bedeutete der Begriff Normalisierung eine Verbesserung der Beziehungen und deckt
sich nicht mit den negativen Inhalten der Normalisierung in der Tschechoslowakei.
Brandt erreichte die Unterzeichnung der Ostvertrdige mit fast allen osteuropdischen
Landern. Schon 1970 existierten Vereinbarungen iiber den wirtschaftlichen und
kulturellen Austausch zwischen der BRD und der Sowjetunion, Polen und der DDR.
Laut dem Historiker Libor Roucek wurden von

»1970 bis 1975 [...] zwischen USA und UdSSR, und

zwischen den Staaten West- und Osteuropas eine ganze

Reihe von politischen, wirtschaftlichen, wissenschaft-

technischen sowie kulturellen Vertrigen und Abkommen

abgeschlossen, die insgesamt eine Rahmenbasis politischer,

institutioneller =~ und  rechtlicher  Art  fiir  die

Entspannungspolitik schufen.*”’
Die BRD bemiihte sich, auch mit der CSSR ,offizielle* Kontakte zu kniipfen und
Vertrdge liber den 6konomischen und kulturellen Austausch zu schlieBen. Die ersten
Verhandlungen iiber einen Ostvertrag zwischen der BRD und der CSSR wurden durch
die Besetzung 1968 unterbrochen. Erst 1972 kam es zu erneuten Besprechungen, und
ein Jahr spiter unterzeichneten beide Linder tatsichlich einen Vertrag.”® Leider
verblieben die Zusagen iiber den kulturellen Austausch fast génzlich nur auf dem
Papier.79 Da der ,offizielle Kulturaustausch trotz des staatlichen Vertrags nicht
stattfand, iibernahmen private soziale Netzwerke einzelner Personen die

Vermittlerrolle im Kulturtransfer.*® Diese bis jetzt nicht wissenschaftlich untersuchte

Tatsache liegt meinem Forschungsgegenstand zu Grunde.

% ygl. Rougek 1990, S. 65.

7 Ebd.

" Ebd., S. 67. Vgl. auch Otto Kimminich: Der Prager Vertrag. Ein Markstein in den Ost-
Westbeziehungen, in: Ferdinand Seibt (Hrsg.): Die bohmischen Lander zwischen Ost und West.
Festschrift fiir Karl Bosl zum 75. Geburtstag (Veroffentlichungen des Collegium Carolinum 55).
Miinchen/Wien 1983, S. 341-348. Ein weiter Vertrag wurde im Jahr 1978 abgeschlossen. Vgl. Lizcova
2012, S. 110.

" Vgl. Lizcova 2012, S. 111.

% Die einzige Ausnahme stellten die Filmindustrie und das Béhmische Glas dar, die auch wéhrend der
Normalisierung in Westdeutschland vertreten waren.
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Zumal pflegten vor allem die Vertreter der ,inoffiziellen Kulturebene solche
Netzwerke. Sie gaben sich nicht zufrieden mit den zensierten Informationen iiber
Kunst und Ausstellungen, in denen nur die ,offiziell“ zugelassenen und von

Verbandkommissionen kontrollierten Werke gezeigt wurden.

Trotz dieser ,inoffiziellen Kommunikations-Briicken bedingte die politische
Aufteilung Europas nicht nur die Trennung des ,,offiziellen® Kommunikationsraumes,
sondern erforderte auch die Bildung einer ,,Westkunst* und einer ,,Ostkunst. Diese
Begriffe wurden von den westlichen Zeitgenossen eingeschriankt benutzt. Die
Intellektuellen in ,,Osteuropa® mieden zwar den Ausdruck ,,Ostkunst®, verwendeten
aber ,,Westkunst“ oder ,westliche Kunst sporadisch.81 Dennoch verkorpern
,,Ostkunst™ und ,,Westkunst* fiir diese Untersuchung zwei durch politische Grenzen
voneinander geteilte geografische Regionen. Die ,Westkunst® wird fiir die
Bezeichnung der ganzen Kunstszene auf der westlichen Seite des Eisernen Vorhangs
verwendet. Laut Belting ergénzt der Begriff ,,Westkunst* ,,die europdische Moderne
um den Anteil der USA“*?, wobei er die ,Intervention der USA in der Nachkriegs-
Moderne* auch als ,,Western Art betitelt.®® Die ,,Ostkunst stellt dagegen eine groBere
Herausforderung in der Definition dar. Laut der Kunsthistorikerin Ori§kov4 ist diese
Bezeichnung , kiinstlich* und als ,,Konstruktion zu verstehen.®*

,Dieser Begriff konnte nur ohne innere Zusammenhinge
erfolgreich als Paar ‘Ostkunst-Westkunst® funktionieren,
wenn man nicht genau definieren konnte, was eigentlich
Ostkunst ist.“>

Die ,,Ostkunst® weist auf die Kunst in allen ,,Ostblockldndern®, wo am Vorbild der
Sowjetunion die Doktrin des sozialistischen Realismus ausgerufen wurde. Gleichwohl

existierte sie als eine Einheit nur zwischen den Jahren 1948 und 1956.%¢ AuBerdem

81 Vgl. Lérand Hegyi: Zur Begriffsklirung, in: Dagegen: verbotene Ostkunst 1948-1989. Eine
Ausstellung des Ostfonds des Bundesministeriums fiir Untericht und Kunst (Ausst.- Kat.
Bundesministerium fiir Unterricht und Kunst, Wien), hrsg. v. Otto Staininger. Wien 1991, S. 5-10, hier
S. 5.

%2 Belting 1995, S. 51.

8 Ebd., S. 52. Zusétzlich wurde der Begriff ,,Westkunst“ in englischen Texten ebenfalls als ,,Western
Art* libersetzt. Vgl. Piotrowski 2009.

% Vgl. Oriskova 2000, S. 8.

% Ebd.

% [D]as Kunstleben in Osteuropa [existierte] streng genommen nur in den harten Zeiten des

spéten Stalinismus in den Jahren 1948-1956 als eine Einheit. Vor und nach dieser Epoche

haben sich die Kulturen der einzelnen Volker, die nach 1945 als die Osteuropder bezeichnet

wurden, vollig unterschiedlich entwickelt ...« Aus: Alexej Kusék: Uber die Eigenstindigkeit

der Kunst in Osteuropa. Anmerkungen zu Charakteristika der russischen, tschechischen,
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birgt die ,,Ostkunst* gegeniiber der ,,Westkunst zwei Ebenen der Kunstszene. Die
Monopolposition des sozialistischen Realismus in dem Kunstbetrieb, der als
,offizielle” Kultur bezeichnet wurde, regte die Entstehung einer Gegenkultur an, der
sogenannten ,,inoffiziellen”. Diese Aufteilung der Kunstszene der ,,Ostkunst™ in zwei
Ebenen wurde im ,Westen® nur geringfiigig reflektiert, was eine gemischte
Wahrnehmung des Begriffes verursachte.!’ Die Zugehérigkeit der im ,Westen®
prasentierten Kiinstler zur einen oder anderen Kunstszene wurde ebenfalls nicht
beachtet. Die ,,Ostkunst wurde letztlich ,nie ausreichend wissenschaftlich und
« 88

historisch definiert®.

»|Diese] totale Konfusion um den Begriff ‘Ostkunst®
zeigt die Unfdhigkeit der westlichen Medien, das
Phianomen KUNST IN OSTEUROPA von der
Problematik der ‘Ostkunst‘ beziehungsweise Staatskunst
zu trennen.**’

Die von Loérand Hegyi genannte ,Kunst in Osteuropa“ bezieht sich auf die
»inoffizielle Kunstszene der Lénder, die geografisch zu Mitteleuropa gehorten und
politisch dem ,,Ostblock® zugeordnet wurden. Diese Aufteilung der Kunstszene in

mehrere Ebenen betraf auch die Tschechoslowakei.

Nach 1968 verteidigte die ,,offizielle* Kultur weiterhin die Methode des sozialistischen
Realismus und wurde vor allem von der neu organisierten staatlichen Zensurbehorde
des Amites fiir Presse und Informationen kontrolliert, die auch die Informationen {iiber
die kulturelle Entwicklung im ,,Westen“ fiir die nichsten Jahre blockierte.”’ Die
,offizielle* Kultur bekam finanzielle Unterstiitzung und zahlreiche Auftrage von der
neuen ,,normalisierten® Regierung.91 Verlockende finanzielle Vergiitungen und ein
anerkannter Status in der Gesellschaft zogen zahlreiche Kiinstler auf diese Seite der
Kunstszene. Dagegen spielte sich die ,,inoffizielle” Kultur auBlerhalb der staatlichen
Strukturen ab oder fand ,.Locher im System® und agierte in der sogenannten

,Grauzone®. Die Regierung versuchte, ihre Aktivititen mithilfe der Staatssicherheit

polnischen, ungarischen und jugoslawischen zeitgendssischen Kunst, in: Uber die
Eigenstindigkeit der Kunst in Osteuropa. Anmerkungen zu Charakteristika der russischen,
tschechischen, polnischen, ungarischen und jugoslawischen zeitgendssischen Kunst
(Kolloquium der Stadt Kéln, November 1988). Koln 1990, S. 144-163, hier S. 144.

7 Vgl. Hegyi 1991, S. 5.

** Ebd.

* Ebd.

% Utad pro tisk a informace (UTI), in: Gulinska-Jurgiel 2010, S. 90.

°! Prerusena piesei. Umenie socialistického realizmu 1948-1956 (Ausst.-Kat. Slowakische
Nationalgalerie, Bratislava), hrsg. v. Alexandra Kusa. Bratislava 2012, S. 39.
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(STB) zu verhindern. Zahlreiche Ausstellungen wurden gewaltsam geschlossen,
Projekte untersagt, Ateliers gerdumt oder Kiinstler verhaftet.”? Die ,offizielle®
Kunstebene kdmpfte demnach gegen die sogenannte formalistische Kunst” Der
Verkauf ,formalistischer Arbeiten durch den einzigen tschechoslowakischen
Kunsthandel und die Galerie Werk94, die sich unter staatlicher Kontrolle befanden, war
ausgeschlossen. Die ,,inoffiziellen® Kiinstler konnten ihre ,,formalistischen* Arbeiten
somit in der CSSR nicht verkaufen. Die 6konomischen, korperlichen, psychischen und
weiteren Repressionen wurden benutzt, um Kiinstler der ,,inoffiziellen* Kunstszene zu
demotivieren, zu isolieren und an den Rand der Gesellschaft zu dringen.”” Infolge der
staatlichen Kontrolle und Uberwachung gewann das Vertrauen gegeniiber dem
Publikum in der ,,inoffiziellen“ Kunstszene an Bedeutung. Laut dem slowakischen
Kunsthistoriker Thomas Strauss produzierte

,man statt fertiger Kunstwerke lieber Worte und Probleme fiir ein
kleines Publikum, d.h. nach dem Scheitern mehrerer Versuchel[,]
mit Wissenschaftlern Kontakt aufzunehmen, nur noch fiir den
eigentlichen Kreis von Fachkollegen. Die regelméBigen
Zusammenkiinfte Gleichgesinnter waren umso bedeutender. Dort
gab es die notwendigen Impulse fiir die weitere Arbeit, flir Leben
und Uberleben.**°

Trotz dieser negativen Auswirkungen auf das Leben blithte die ,,inoffizielle*
Kunstszene, weil ,,die Kunst der Ausdruck der Freiheit ist”, wie bereits 1968 der
bedeutende Kunsthistoriker Jindtich Chalupecky schrieb.”” Die ,,inoffiziellen* Kiinstler

suchten ihr Publikum woanders und stielen im Ausland auf fruchtbaren Boden.

Die grobe Definition der ,,inoffiziellen* Szene ist, dass ihre Position als Gegenpol zu

der ,,offiziellen* Szene fungierte. Klare Grenzen, wie im Fall der Literatur, die sich in

2 Vgl. Slavicka und Pankovéa 1995/96.

% Dieser Begriff wurde in der ,,offiziellen” Kunstszene verwendet, um die unerwiinschten und
schlieBlich die ,,inoffiziellen* Kiinstler zu bezeichnen. ,,Zur ‘formalistischen Kunst*, die als Opposition
zum Sozialistischen Realismus wahrgenommen wurde, gehoren in erster Linie der Stilpluralismus der
kiinstlerischen Errungenschaften der ‘sechziger Jahre‘. Aus: Andrea Batorova: Aktionskunst in der
Slowakei in den 1960er Jahren. Aktionen von Alex Mlynarcik (Diss. Universitidt Regensburg 2007).
Berlin 2009, S. 51.

% In Tschechien hieB die Organisation Dilo (Werk) und in der Slowakei Dielo (Werk).

% Siehe Interviews im Anhang und Interviews in: Zuzana Bil'ova: Intitucionalne prijatie
konceptualneho umenia v Eurdpe (Dipl.-Arbeit Karls-Universitdt Prag 2011). Prag 2011, S. 109-132 und
digitaler Anhang.

% Vgl. Bilder aus der Slowakei I. 1965-1980 (Ausst.-Kat. Galerie PRAgXIS, Essen-Kettwig), hrsg. v.
Thomas Strauss. Essen-Kettwig 1982, o. S.

97 pravé uméni, které ze viech lidskych konani nejvice mize byt projevem lidské svobody*, in: Jindfich
Chalupecky: Tiha doby, Stati o asovych souvislostech a situacich kultury 1968-1988. Prag 1997, S. 41.
Online Version: http://monoskop.org/images/d/d3/Chalupecky Jindrich Tiha doby.pdf [Abruf:
14.1.2015].
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,,offizielle und ,inoffizielle Produktion unterteilte, existierten im Bereich der
bildenden Kunst nicht.”® Weitere Begriffe wie ,alternative Kulturszene®,
,Underground“ und ,,Grauzone“ erldutern ihre einzelnen Spezifika; Adjektive wie

v . . . . .99 .
sandere®, ,parallele” oder ,,unabhingige” weisen auf ihre Eigenschaften hin.”” Die

<100

,,alternative Kulturszene war laut Josef Alan gegeniiber der ,offiziellen*

Kulturszene ein paralleles Gebilde, das vor allem aus dem ,,Underground* kam, den

Alan als einen ,,Life-style bezeichnete.'”' Es war eine ,,Bewegung®.'”” Der erste Platz

in dieser Szene gehorte der Rock-Musik und der Musikgruppe The Plastic People of
the Universe'®, die 1968 gegriindet worden war. Des Weiteren gehdrten der Fluxus-
Kiinstler Milan Knizdk mit seiner Kiinstlergruppe und der Musikgruppe, die beide

104

Aktual hiellen, sowie die Gruppe Krizovnicka Schule dazu.”™ In diesem Milieu und

unter diesen politischen Bedingungen gewann der tschechoslowakische
,Underground* andere Konnotationen als der ,,westliche®, der ,,schon immer den
Protest gegen das Establishment* verkorpert hatte.'®

»[1]n Prag und PreBburg [...] ging es primér darum, fiir die
kiinstlerische Arbeit einen Freiraum zu gewinnen, eine
Nische zu errichten, die, auBlerhalb der offiziellen, streng
kontrollierten Kultur stehend, den Dialog zwischen den
Aussteigern und dem Publikum erst ermdglichen wiirde.«'%®

% Vgl. Ivo Bock: Tschechoslowakei, in: Wolfgang Eichwede (Hrsg.): Das Archiv der Forschungstelle
Osteuropa. Bestinde im Uberblick: UdSSR/Russland, Polen, Tschechoslowakei, Ungarn und DDR.
Stuttgart/Bremen 2009, S. 56-75, hier S. 67.

% Im Zusammenhang mit der Kunst der DDR und der Kunst im ,,Osten* wird auch oft der Begriff
nichtoffizielle Kunst verwendet. Vgl. Belting 1995, S. 61.

1% [ aut Klaus Groh kann der Begriff alternativ auch aus anderer Perspektive betrachtet werden:
,Alternativ bedeutet andersartig, oder vielleicht verstandlicher, andersméglich. [...] Alternativen sind
erginzende, gleichwertige, austauschbare ‘andere’ Moglichkeiten zu den gewohnten, herrschenden,
bewihrten, manipulierten, bekannten Moglichkeiten, jedoch immer mit gleicher oder wenigstens
dhnlicher Zielsetzung wie diese. Aus: Klaus Groh: Haben alternative Aktivitdten in der bildenden
Kunst tiberhaupt Einfluss auf die Bedeutung kiinstlerischer Aktivititen schlechthin?, in:
Kunstnachrichten, 15.1979, Nr. 4, S. 111-112, hier S. 111.

%" In manchen Publikationen wurde ,,Undergound* auch als autonome Szene verstanden, aber innerhalb
der ,,inoffiziellen* Kultur. Vgl. Bock 2009, hier S. 68. Vgl. auch Josef Alan: Pfedmluva, in: Alan 2001,
S. 5-7, hier S. 5.

192 Alan 2001, S. 5-7, hier S. 5.

1% Die Verhaftung der Musikgruppe The Plastic People of the Universe war der Ausloser der
Zusammenstellung der Charta 77, die sich gegen Menschenrechtsverletzungen und fiir Freiheit
ausspricht.

19 yg]. Martin Machovec: Od Avantgardy pres podzemi do undergroundu, in: Alan 2001, S. 155-199,
hier S. 155.

195 7denek Felix: Prag 1968. Zur Situation der Kultur am Schnittpunkt der Geschichte, in: um 1968,
konkrete utopien in kunst und gesellschaft (Ausst.-Kat. Stadtische Kunsthalle, Diisseldorf), hrsg. v.
Marie Luise Syring. Diisseldorf 1990, S. 149-152, hier S. 151.

1% Ebd.
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Weitere Begriffe, die die ,,inoffizielle“ Szene bezeichnen, bietet die Publikation
Verbotene Kunst (1996), in der sich der Vertreter des Vereins Jazz Sektion Joska
Skalnik zu diesem Thema #uBert.'” Im Gegensatz zu Josef Alan, bei dem die
»alternative Kulturszene® die gesamte ,,inoffizielle Szene bezeichnet, versteht Skalnik
die ,,alternative Kultur* nur als ein Synonym fiir ,,Grauzone*.

,Die staatliche offizielle Kultur wurde durch die

kommunistische Ideologie beschrankt, daher begannen

immer groflere Kreise von Menschen ohne Interesse an dem

Diktat der Zeit, nach einer eigenen lebendigen Kultur zu

suchen, und schufen so eine parallele, unabhéngige,

alternative Kultur, die als Grauzone bezeichnet wurde. 1%
Der Ausdruck ,,Grauzone* strebt ebenfalls das Ziel an, die ,,inoffizielle” Szene zu
charakterisieren. Dennoch wurde ,,Grauzone“ in Bezug auf die Kiinstler,
Kunsthistoriker, Schriftsteller usw. verwendet, die zur ,,inoffiziellen Kulturszene
gehorten oder mit ihr sympathisierten, sich aber gut in der ,,offiziellen* auskannten und
auch ab und zu fiir die Regierung Auftrige'” realisierten oder mit der Staatssicherheit
kooperierten.“o Eine weitere Definition beschreibt ,,Grauzone* als ,,Kulturzentren und
Galerien, die nicht direkt unter der Leitung des Kulturministeriums und des Zensors

111
standen® .

Alle bis jetzt genannten Begriffe versuchen, das Kulturleben der Tschechoslowakei in
der Normalisierung zu definieren. Jeder bezeichnet eine andere Nuance der Lage,
dennoch stimmen alle iiberein in dem Punkt der Gegeniiberstellung zur ,,offiziellen*
Kultur. Daher bezeichne ich in meiner Arbeit die unabhéngige ,,alternative Szene*, die
,Grauzone* und den ,,Underground“ als ,,inoffizielle* Kunstszene, die sich mit der
bildenden Kunst auseinandersetzte. Dies soll als Oberbegriff verstanden werden.
Weiterhin wird die Uberzeugung von Marcela Pankova geteilt. Threr Meinung nach ist

diese Szene aber nicht komplett, wenn die im Exil lebenden Kiinstler ausgeschlossen

197y gl. Joska Skalnik: Jazzova Sekce (Prostor uméleckych Aktivit), in: Slavicka und Péankova 1995, Nr.
3-4, S. 83-89.

1% Statni oficialni kultura byla omezena komunistickou ideologii, stale vétsi okruh lidi zacal s nezajmu
o diktat doby hledat vlastni Zivou kulturu, a tak vytvaret kulturu paralelni, nezavislou, alternativni. [...]
Tato situace byla pozd¢€ji pojmenovand za Sedou zoénu.“ in: Skalnik 1995, S. 83.

"9 Kunst in der Architektur war eine Kategorie der staatlichen Auftrige und es handelte sich um
Kunstwerke, die in die Gebaude integriert waren wie Skulpturen, Reliefs, Mosaiken, Fresken usw.

"9 Der Begriff der Grauzone bezeichnete die fithrende soziale Gruppe, die zwar eindeutig innerhalb der
offiziellen Strukturen arbeitete, aber mit den Idealen und Zielen der Dissidenten sympathisierte. in:
Jitina Siklova: Grauzone und die Zukunft der Dissens in der Tschechoslowakei (Manuskript), Prag
1989, aus: Johanna Posset: Cesk4 samizdatova periodika 1968-1989. Wien 1991, S. 13.

" Zuzana BartoSova: Kunst als Raum der Unabhéngigkeit, in: Eichwede 2000, S. 144-149, hier 146.
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werden.''? Zwar hatten die Kiinstler im Exil und die ,inoffiziellen® Kiinstler mit
unterschiedlichen politischen und gesellschaftlichen Hindernissen zu kampfen,
dennoch stellten sie jeweils einen Gegenpol zur ,,offiziellen” Kunst der CSSR dar, was
sie letzten Endes symbolisch vereinte. Eine Verbindung, die ebenfalls einen Teil des
untersuchten Gegenstandes bildet, waren ihre sozialen Netzwerke, die die Briicken fiir
eine Diskussion {iber zahlreiche kiinstlerische Formen {iber die politischen Grenzen

heraus bauen halfen.

Aus westlicher Sicht bildete die ,,Ostkunst“ trotz ihrer zwei Ebenen keine
Gegenposition zur ,,Westkunst“.'"> Letztere erlangte die fiihrende Position, wihrend
die Kunst 6stlich des Eisernen Vorhangs in die Peripherie verbannt wurde.'"* Auf den
Aspekt der Spaltung der Kunstgeschichte in zwei ungleiche Gebiete mit zwei
voneinander unabhingigen Entwicklungen von vergleichbaren kiinstlerischen Formen
weist auch Belting in seiner Publikation Das Ende der Kunstgeschichte (1983) hin.
Dort bemerkt er, dass die Themen, die die Aufteilung der Kunstgeschichte in einen
,Ost- und West-Teil“ behandeln, nicht mehr ignoriert werden konnen.''® Laut Belting
haben wir es mit einer zweistimmigen Kunstgeschichte zu tun, und diese miisse noch

16 Im Jahr 2001 setzt sich die slowakische Kunsthistorikerin

geschrieben werden.
Maria Oriskovd mit Beltings Aufforderung in ihrer Dissertation Zweistimmige
Kunstgeschichte auseinander und verweist auf die Entwicklung der ,,inoffiziellen*
Kunstszenen in der Tschechoslowakei, Ungarn und Polen.'"” Auch die ins Englische
iibersetzte Publikation von Piotr Piotrowski: In the shadow of Yalta (2009) brachte die
Thematik der zweiten Stimme der Kunstgeschichte aus ,,°Ost-Mittel* Europa“ einem
breiteren Publikum nahe. Bei den Untersuchungen dieses Aspektes setzen sich die
Wissenschaftler vorwiegend mit dem Paradigma der Peripherien der Kunst

auseinander. Zugleich geht es ihnen um Rechtfertigung und Beschreibung beider

Kunstwelten.

"2 yg]. Marecela Pankova: Fenomén exilového uméni, in: Slavicka und Pankova 1995, Nr. 3-4., S. 232-

237, hier S. 232.

'3 vgl. Belting 1995, S. 51, oder Gabriele Uelsberg: Kunst als die Form der Freiheit, in: Ostkunst-
Westkunst (Ausst.-Kat. Ludwig Forum fiir internationale Kunst, Aachen), hrsg. v. Gabriele Uelsberg.
Aachen 1991, S. 9-11.

" Vgl. Piotrowski 2009, S. 13; Oriskova 2000, S. 33, und Belting 1995, S. 65-68.

"% ygl. Belting 1995, S. 68.

!1° Ebd.

"7 vgl. Origkova 2000.
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Versuche, die vernachldssigte ,,Ostkunst® in die ,westliche Kunstgeschichte
nachtrdglich einzugliedern, waren nach dem Ende des Kalten Krieges derartige
Projekte wie Riss im Raum (1994) und Aspekte/Positionen (1999). Sie stellten dem
westdeutschen Publikum die ,,Kunst in Osteuropa“ vor, oder auch die imposante
Ausstellung Europa — Europa (1994), die den ,,erstaunten Besuchern das fleckenlose
Bild einer osteuropdischen Avantgarde nach westlichem Geschmack“''®
préisentierte.119 Auf das Uberlappen von ,,Westkunst und ,,Ostkunst“, die so klar
voneinander abgegrenzt erschienen, weist bereits in den 1980er Jahren Thomas Strauss
hin.'? Er kritisierte auch die 1981 in K6ln eroffnete Ausstellung Westkunst, und zwar
nicht nur, weil sie urspriinglich Weltkunst heillen sollte, sondern weil sie die Werke der
Kiinstler aus ,,Osteuropa“ zeigte, als wiren sie immer im ,,Westen“ gewesen, obwohl

das Ziel der Ausstellung das Gegenteil versprach.'?!

»Ziel der Ausstellung ‘Westkunst® ist Information und

Scharfung des Urteilsvermogens, ihr Grundgedanke die

Zuriickfiihrung  zeitgendssischer ~ Kunst — auf  ihre

Urspn'jnge.“122
Strauss sah die Notwendigkeit, ein Erginzungs- oder auch Gegenprojekt zur
Kolnischen Ausstellung vorzubereiten. Seine Projektskizze mit dem Titel Ostkunst
stellte er mehreren Kunstdirektoren in Nordrhein-Westfalen vor, dennoch blieb es bei
einem konzeptuellen Vorschlag, der lediglich im Text ,Ostkunst“ — ein
gesamtphdnomenologisches Modell. Einige Bemerkungen zur Kultursoziologie des
‘Andersartigen * (1985) festgehalten ist.'* Bei diesem Projekt ging es Strauss nicht um
die Prisentation der eigentlichen ,,Ostkunst®, sondern um die Erinnerung daran, dass

viele Kiinstler, die erfolgreich im ,,Westen* waren, aus dem ,,Osten* stammten oder im

'¥ Belting 1995, S. 66.

"9 Vgl. Riss im Raum (Ausst.-Kat. Martin-Gropius-Bau u.a.) 1994, Aspekte/Positionen. 50 Jahre Kunst
aus Mitteleuropa, 1949-1999 (Ausst.-Kat. Ludwig Muzeum, Budapest; Museum Moderner Kunst, Wien;
Fundacion Joan Mir6, Barcelona; John Hansard Gallery, Southampton; Nationalgalerie Prag), hrsg. v.
Lorand Hegyi. Wien 1999 und Europa, Europa (Ausst.-Kat. Kunst und Ausstellunghalle der
Bundesrepublik Deutschland) 1994. Diese drei Ausstellungen nennt in der Publikation /n the Shadow of
Yalta auch Piotr Piotrowski, der aber dabei die Frage der Macht der Ausstellungen, der Anpassung an
den dsthetischen ,,Westkunst“- Kanon sowie nach Zentrum und Pheripherie verfolgt. Vgl. Piotrowski
2009, S. 17-20.

120'ygl. Thomas Strauss: Zwischen Ostkunst und Westkunst. Von der Avantgarde zur Postmoderne;
Essays (1970-1995). Miinchen 1995.

121 ygl. Peter Spielmann: Ceské uméni v emigraci, in: Slavickd und Pankova 1996, Nr. 3-4, S. 241-255,
hier S. 244 und vgl. Strauss 1995, S. 13.

122 Karl Ruhrberg: Zum Thema, in: Westkunst (Ausst.-Kat. Museen der Stadt K6In), hrsg. v. Laszlo
Glozer. Koln 1981, o. S.

12 Strauss 1995, S. 15 und 13-31. Original abgedruckt in: Das Kunstwerk, 38.1985, S. 5-32 und 39-42.
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,.Osten emotional verankert waren.'** Ein Aspekt sticht aus seiner Ausstellungsskizze
besonders hervor, und zwar die Migration der Kiinstler, die in meinem Vorhaben
ebenfalls eine wesentliche Rolle innehaben. Zusitzlich erweiterte er die Zeitliche
Begrenzung der beiden Begriffe, so wie es auch die Kolner Ausstellung Westkunst tat.
Sie startete ihren Uberblick bereits mit dem Jahr 1939. In der vorliegenden Arbeit
werden die Begriffe ,,Ostkunst und ,,Westkunst™ auf die Zeitperiode des Kalten
Kriegs (1945-1989) beschrinkt.

Ein weiteres Ausstellungsprojekt, das beide Begriffe umriss, wurde erst im Jahr 1991,
nach dem Ende des Kalten Krieges, in Aachen realisiert. Die Ausstellung Ostkunst —
Westkunst stellte beide Kunstwelten nebeneinander und polemisierte die beiden starken
und dennoch so schwammigen Begriffe.

,»Ostkunst-Westkunst als Ausstellungsprogramm klingt fiir
viele Menschen noch in erster Linie nach Konfrontation,
Gegensitzen und Niveaugefille. Es scheint auch mehr eine
politisch-ideologische Gegeniiberstellung zu sein denn eine
geographische. Einer derartig vereinfachten Blickrichtung
auf die Kunstproduktion in West und Ost soll die
Erstprdsentation des Ludwig Forums entgegentreten, sie
zumindest relativieren.«'*

Die vorliegende Arbeit versucht, die Unterschiede zwischen ,,Westkunst“ und
,»Ostkunst eher auf die geografischen, historischen und gesellschaftlichen
Hintergriinde zu beziehen und den Dialog iiber die kiinstlerischen Formen, die es trotz
des Eisernen Vorhangs dank der sozialen Netzwerke in begrenztem Ausmall gab,
hervorzuheben. Anhand der Schilderung der problematischen Aufteilung der
tschechoslowakischen Kunszene auf eine ,,offizielle® und eine ,,inoffizielle* Ebene soll
die komplizierte Situation der untersuchten tschechoslowakischen Kiinstlern skizziert
werden. Die Debatte liber die ,,Westkunst™ und ,,Ostkunst sollte die Bedeutung der
sozialen Netzwerke und des Ideen-Austauschs zwischen zwei Vertretern dieser Kunst-

Pole, den sie mit sich brachten, unterstiitzen.

Fiir die Wandlung der Intensitdt des Dialogs tiber die kiinstlerischen Formen sind die
unterschiedlichen Phasen der Normalisierung, die in Folgendem skizziert werden,

verantwortlich.

124 Vgl. Strauss, Thomas: Ostkunst, ein geschichtsphinomenologisches Modell: einige Bemerkungen zur

Kunstsoziologie des Andersartigen. In: Europdische Kunst unter besonderer Beriicksichtigung der Kunst
in osteuropdischen Léindern. 1990, S. 122-143, hier S. 128f.
123 Uelsberg 1991, S. 9.
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2.2 Intensitat der Beriihrungen zwischen der
Tschechoslowakei und Westdeutschland

Die Etappe der Normalisierung in der Tschechoslowakei war kein homogener
Zeitraum. Ebenso wie die meisten Abschnitte in der Geschichte verlief auch dieser
nicht ohne Briiche. Er hatte einen schwachen Anfang, eine Hochkonjunktur und eine
Endphase. Alle Phasen wirkten sich auf die Intensitdt der Beriihrungen zwischen der

Tschechoslowakei und Westdeutschland aus.

Nach der Besetzung Prags durch die Armee des Warschauer Pakts 1968 stirkte die
neue Regierung in der ,,Anfangsphase” der Normalisierung zuerst ihre eigene
politische Position, um dann die verschiedenen Gesellschaftsbereiche zu infiltrieren.
Im Jahr 1970 wurden die Lehren aus der Krise. Entwicklung in der Partei und der
Gesellschaft auf dem XIII. Parteitag der KPTsch genehmigt, sie wurden zur Richtlinie
fiir die weitere Entwicklung im Land und hatten eine ,,Sduberung® in sdmtlichen

126 Im Kulturbereich wurden die alten Verbinde der

Gesellschaftsschichten zur Folge.
tschechischen und slowakischen bildenden Kiinstler aufgeldst und neu besetzt.'*’
Durch Uberpriifung der Kiinstler und deren Mitgliedschaft im Verband sollten sich die
Kunst der Tschechoslowakei und der Bund von Kiinstlern ,,reinigen®, die mit der

128 7war kam es auch in der Definition des

,biirgerlichen Asthetik* infiziert waren.
sozialistischen Realismus zur Modifikation, die ideologische Korrektheit der Kiinstler
sowie der Themen blieb aber unveridndert. Dadurch standen sich immer deutlicher zwei
Gruppen von Kiinstlern gegeniiber. Die eine Seite vertraten jene Kiinstler, die in den
liberalen 1960er Jahren den Erfolg im ,,Westen* mit kiinstlerischen Ausdrucksformen
wie konkrete Kunst, Fluxus, visuelle Poesie usw. genossen und in die ,,inoffizielle®
Kunstszene gedrdngt wurden. Die andere Seite représentierten Kiinstler, die der

Ideologie und der Methode des sozialistischen Realismus treu geblieben waren und

sich folglich der ,,offiziellen* Kunstszene zurechneten.

Wihrend dieser ,,Anfangsphase® der Normalisierung wurden Projekte, auch im

Ausland, realisiert, die noch in den [liberalen 1960er Jahren mit internationalen

12 Die Abkiirzung KPTsch bezeichnet die Kommunistische Partei der Tschechoslowakei, auf
Slowakisch: Komunisticka strana Ceskoslovenska (KSC). Der slowakische Titel des Dokuments lautet
,Poucenie z krizového vyvoja v strane a spolo¢nosti.” In: Rusinova 2000a, S. 44.
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Teilnehmern geplant worden waren.'” Auch in Westdeutschland kam es zur
Durchfiihrung einiger Projekte wie zum Beispiel die Ausstellung von Otto Gutfreund
im Museum Bochum (1969) oder die Biennale der konkreten Kunst in Niirnberg
(1969). Zudem durften noch kurz nach der Besetzung einige westdeutsche Kiinstler
und Theoretiker die Tschechoslowakei besuchen. Unter ihnen befanden sich der
Vertreter der konkreten Poesie Reinhard D6hl und die Galeristen Walter Storms und
Christel Schiippenhauer. Als Auslandskorrespondent wurde in Prag der Sammler und
Journalist Hans-Peter Riese stationiert. Erst im Jahr 1973 wurde er ausgewiesen.
Anfang der 1970er Jahre breitete in Briinn der Theoretiker und Kiinstler Jifi Valoch
einige ,offizielle“ Projekte vor, die sich mit den kiinstlerischen Formen der
konzeptuellen Kunst, der visuellen Poesie, der Land Art usw., die eher der
,formalistischen Kunst* zugeordnet wurden, auseinandersetzten. >’ Ansonsten wurden
vonseiten der neuen normalisierten Regierung alle Verbindungen mit dem westlichen

Bl Ab 1970 wurden Zeitungen, die vorher Artikel iiber

Ausland systematisch aufgelost.
die ,,Westkunst“ publiziert hatten, geschlossen oder mit neuen Mitarbeitern besetzt.!*
Der einflussreiche Kunsthistoriker Chalupecky verlieB die Galerie Viclava Spaly in

Prag und zog sich aus der Offentlichkeit zuriick.'"” Trotzdem behielt er seine

129 7. B. die internationale Ausstellung Danuvius Bratislava (1968), auf deren Eroffnung noch zahlreiche
auslandische Theoretiker und Journalisten anwesend waren und wo noch slowakische Kiinstler
ausstellten, die spater der ,,inoffiziellen” Szene zugeordnet wurden; auch das Festival /. Polymusischer
Raum. Skulptur, Objekt, Licht, Musik (Polymuzicky priestor, Socha, objekt, svetlo, hudba in Piestany,
1970) stellte Arbeiten von John Cage iiber Dieter Schnebela bis Laco Kupkovac aus. Gleichsam wurden
manche tschechoslowakischen Kiinstler allméhlich in die ,,inoffizielle” Szene geriickt, die noch als
regelrechte Vertreter der CSSR Kunst auf mehreren internationalen Ausstellungen wie der documena 4
in Kassel, der EXPO in Osaka 1970 usw. vertraten.

1397 B. 1970 fand die Ausstellung der konzeptuellen Postkarten von tschechoslowakischen Kiinstlern,
die sich auch dem internationalen Netzwerk eingegliedert hatten wie Karel Adamus, Rudolf Fila, Stano
Filko, Dalibor Chatrny, Ladislav Novak, Jifi Valoch und die beiden Ungarn Imre Bak und Endre Tot,
statt.

1! Siehe Interviews im Anhang und Interviews in: Bilova 2011, S. 109-132 und digitaler Anhang.

12 Eingestellt wurden Zeitungen, die in den 1960er Jahren iiber die ,,westliche* Kunstszene
informierten. Die Zeitung Vytvarna prace (Die bildende Arbeit) veroffentlichte Beitrige von
unerwiinschten Kunstkritikern wie Jindfich Chalupecky oder Dudmila Vachtova iiber die damals
aktuellen ,,westlichen* Kunststromungen, darunter Land Art, Happening oder konzeptuelle Kunst.
Weitere Zeitungen, die sich mit der ,,westlichen Kunst* auseinandersetzten, waren Vytvarné umeni (Die
bildende Kunt) und Vytvarna Vychova (Die bildende Erziehung), die zuletzt genannte Zeitung
beinhaltete die Rubrik Tvdri v tvar modernimu uméni (Angesichts der modernen Kunst), wo immer eine
neue Kunstrichtung vorgestellt wurde, darunter Land Art oder Psychedelic Art. In: Bilova 2011, S. 66.
133 In dieser Galerie fanden wichtige Ausstellungen statt. Z. B. die Hommage a Lidice- Zapadonemeckd
a zapadoberlinska avantgarda Lidiciim, die von der René Block Galerie iibernommen wurde und noch
im Sommer 1968 lief, beinhaltete Werke von Joseph Beuys, Jorg Immendorf, Sigmar Polke, Blinky
Palermo, Gerhard Richter, Giinther Uecker, Wolf Vostell und Konrad Lueg. Mit ihnen stellte ebenfalls
der Klub der Konkretisten aus. Obendrein fand in Prag die Ausstellung iiber Marcel Duchamp statt, sie
war die erste in der Tschechoslowakei. Seine Ready-mades beeinflussten die konzeptuelle Kunstlinie im
,Westen“. Vgl. Simona Mayerova: Prazska Spalova Galérie v letech 1965-1970 (Dipl.-Arbeit Karls-
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Schliisselposition in der tschechoslowakischen Kunstszene, da er seine zahlreichen
internationalen Kontakte an die jiingere Kiinstlergeneration vermittelte. Unter anderem
verkniipfte er den Fluxus-Kiinstler Milan Knizak mit der Kunstszene in den USA, die
Knizak schliefllich auch besuchte. Des Weiteren empfahl Chalupecky den Sammler
Hanns Sohm aus Stuttgart, der ein beachtliches Archiv der Fluxus-Bewegung aufbaute,

auBer Knizak auch die Kiinstler Stano Filko und Alex Mlynaréik aus Bratislava.'**

Das Ende der ,,Anfangsphase® im Jahr 1972 markiert die Publikation von Klaus Groh:
Aktuelle Kunst in Osteuropa, die die ,,inoffizielle” tschechoslowakische Kunst im
»Westen® prasentierte. Ihre Art der Entstehung demonstrierte ebenfalls die Wichtigkeit
der sozialen Netwerke.'*

»1972 war nicht nur das Jahr der ‘Konsolidierungs-
kongresse® der Kiinstlerverbinde, sondern markierte
zugleich eine Zisur: Die ‘inoffiziellen® slowakischen
[ebenso die tschechischen; Anm. d. Verf.] Kiinstler
erkannten, wie notwendig Auslandskontakte fiir ihre Arbeit
— trotz der drohenden polizeilichen Verfolgung — waren, und
die europdische Kunstkritik fing an, die verbotenen Autoren
Osteuropas wahrzunehmen.*'*°

Der hohe Wert der Netzwerke ist auch durch ihre Existenz wéhrend der folgenden
,Isolationsphase™ der Normalisierung, die bis Anfang der 1980er Jahre andauerte,
belegt. Es gelang einigen Kiinstlern, ihre Kontakte im Ausland aufrechtzuerhalten und
weiter zu pflegen, was meist nur anhand von Korrespondenz moglich war, da die
Reisemoglichkeiten stark beschrinkt wurden. Der Transfer von Informationen und
Ideen iiber bestimmte kiinstlerische Formen erfolgte durch Briefwechsel innerhalb
eigener Netzwerkstrukturen. Dies flihrte zur Entfaltung einer breiten Mail-Art-Szene,
in welcher die tschechischen Kiinstler Jifi H. Kocman und Jifi Valoch eine
unersetzbare Position vertraten. Uber den Postweg gelangten auch zahlreiche Arbeiten

von Knizak nach Westdeutschland, weshalb die Grenzen zwischen der Mail Art und

Universitit Prag 1997). Prag 1997, S. 29. Am Ende des Jahres