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KunNsT IN RUSSLAND AUF DEM WEG VON DER FREMD- ZUR
SELBSTBESTIMMUNG

Das Verhiltnis der russlindischen Gesellschaft
zur zeitgendssischen Kunst war in den vergan-
genen zwei Jahrzehnten vornehmlich von Unver-
stdndnis und Unkenntnis gepragt. Nachdem der
KiinstlerInnenverband, der fiir die Gleichschal-
tung des kiinstlerischen Lebens in der Sowjetu-
nion sorgte, im Zuge der Perestroika Mitte der
1980er Jahre den Auftrag erhalten hatte, Moskau
im Bereich der bildenden Kunst auf Weltniveau
zu bringen, drangen die wihrend mehrerer Jahr-
zehnte unterdriickten Stromungen der nonkon-
formen Kunst zeitgleich an die Offentlichkeit. Da
die ehemals vorherrschenden, staatlich diktierten
Kunstkriterien ihre Giiltigkeit verloren hatten,
existierten nun plotzlich keinerlei Richtlinien
mehr, wodurch sowohl staatliche als auch private
RezipientInnen iiberfordert waren.

In der kurzen Zeit bis zur endgiiltigen Auflo-
sung der Sowjetunion 1991 hatten sich weder
neue Bewertungsmalstdbe noch ein funktionie-
render Kunstbetrieb herausbilden kdnnen. Daher
iibernahmen es westliche KulturtrigerInnen und
—organisationen, den Wert der russldndischen
Kunstwerke zu beurteilen. Den Ausschlag hier-
fiir gab die 1988 vom Londoner Auktionshaus
Sotheby’s in Moskau organisierte Verkaufsaus-
stellung sowjetischer Kunst. Hierdurch wurde
der Wert der Werke von westlichen KauferInnen,
die kaum mit der russldndischen Kunst vertraut
waren, bestimmt und nicht von den im Land ge-
wachsenen Hierarchien.

Die russldndischen Kulturschaffenden hofften
lange Zeit auf die Belebung, genauer: die Bildung
eines funktionierenden, nicht staatlich gelenkten
Kunstbetriebs mit Hilfe der westlichen Kéufe-
rInnen und Mizenlnnen; tatsdchlich existierten
zahlreiche Zentren fiir zeitgenossische Kunst nur
dank der Gelder westlicher Stiftungen. Mehrere

sogenannte ,,russische Wellen” Ende der 1980er

und wihrend der 1990er Jahre im Westen, also
das tempordr aufflammende Interesse an zeit-
gendssischer russldndischer Kunst, verebbten
jedoch, ohne der russlindischen Kunst einen
gleichberechtigten Platz in der internationalen
Kunstszene einzurdumen.

Das grofite Problem fiir die Akzeptanz russlén-
discher Kunst stellte hierbei ihr fehlender Riick-
halt im eigenen Land dar. Der zeitgendssische
Kunstbetrieb schien vornehmlich auf Ereignisse
in westeuropdischen Institutionen gerichtet; das
heimische Publikum hatte kaum Moglichkeiten,
sich mit der zeitgendssischen Kunst und ihren
spezifischen Rezeptionsmechanismen vertraut zu
machen.

Seit drei, vier Jahren jedoch sind bedeutende
Verdnderungen sowohl in der staatlichen Kul-
turpolitik als auch im Engagement privater In-
vestorInnen festzustellen. Die Kunst erobert sich
intellektuelle und territoriale Freirdume, wird als
Statussymbol gehandelt und dringt wieder — wie
zu Zeiten der frithsowjetischen Avantgarde — in
den oOffentlichen stddtischen Raum ein, wovon
die Texte in der aktuellen Nummer von kultura
berichten.

Zeitgleich lassen sich jedoch verschérfte Restrik-
tionen gegeniiber der zeitgendssischen Kunst be-
obachten. In den vergangenen Jahren haben ins-
besondere die Ausstellungen Vorsicht, Religion!
und Russland 2 fiir Schlagzeilen gesorgt. Die Or-
ganisatorlnnen beider Ausstellungen wurden vor
Gericht wegen Volksverhetzung angeklagt, was
im ersten Fall mit einer Geldstrafe, im zweiten
Fall mit einem glimpflichen Freispruch endete.
So viel Anlass zur Hoffnung die Entwicklungen
der jiingsten Zeit im russldndischen Kunstbetrieb
auch geben mogen, so widerspriichlich ist die

derzeitige Situation.
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,,DIES IST KEINE BOMBE*
UBER DEN EINFLUSS DER 1. MOSKAUER BIENNALE FUR ZEITGENOSSISCHE
KuUNST AUF DIE SITUATION DER GEGENWARTSKUNST IN MOSKAU

Julia Axjonowa

Im zeitgendssischen Kunstbetrieb in Russland finden heute tief greifende strukturelle Veréanderungen

statt. Diese betreffen ganz entscheidend die staatliche Kulturpolitik. Zum ersten Mal seit vielen Jah-

ren ist ein Ausstellungsprojekt — die 1. Moskauer Biennale fiir zeitgendssische Kunst — in den Genuss

beachtlicher staatlicher Forderung gekommen; es trat sogar an, ,,Teil eines politischen Ansatzes zur

Erneuerung des Landes* zu werden. Auch das Selbstverstéandnis und die Praktiken privater Forderung

zeitgendssischer Kunst verandern sich. Kapitalseignerinnen haben gelernt, Kunst als symboltréchtige

Ressource anzuerkennen und nehmen verstarkt am Kampf um kulturelle Symbole teil.

EINE (KULTURELLE) EXPLOSION IM LENIN-
MuseumM

,,Dies ist keine Bombe* war der Titel eines Pro-
jekts des jungen russlédndischen Kiinstlers Dawid
Ter-Oganjan, das auf der 1. Moskauer Biennale
fur zeitgendssische Kunst! Anfang 2005 gezeigt
wurde. Das Projekt bestand in Folgendem: An
mehreren, ziemlich unerwarteten Orten im ehe-
maligen Lenin-Museum hatte der Kiinstler selbst-
gebaute ,,Sprengsédtze™ angebracht: mit Draht
umwickelte und mit einem Uhrwerk versehene
Gléaser mit Salzgurken, Schuhkartons und andere
absolut ,,friedliche” Gegenstinde. Bei den Aus-
stellungsbesucherInnen, in deren Blickfeld solch
ein verddchtiger Gegenstand geriet, 16ste dieser
eine zwiespaltige Reaktion aus. Lihmende Angst
verkehrte sich in Sekundenschnelle in ihr Gegen-
teil: ein erkennendes und erleichtertes Lachen.
Zweifellos birgt dieses Werk Anspielungen auf
die gegenwirtige gesellschaftliche und politische
Realitdt in Russland. Dariiber hinaus kann es
auch wunderbar als Metapher fiir die 1. Moskau-
er Biennale dienen. Wie ein unechter Sprengsatz
loste auch die Biennale keine tiefen Erschiit-
terungen auf dem Gebiet der zeitgendssischen
Kunst aus; gesellschaftlich jedoch schlug sie ein
wie eine Bombe. Davon zeugen die bedeutenden
Verdnderungen, die derzeit sowohl in der staatli-
chen Kulturpolitik als auch im — von den Medien
geformten — kollektiven Bewusstsein stattfinden.
Die Vereinnahmung der zeitgendssischen Kunst
durch private InvestorInnen und deren Kapital ist

ein weiteres Indiz hierfir.

Die 1. Moskauer Biennale war ein gewaltiges
Medienereignis. Eine ihrer wichtigsten Aufga-
ben bestand darin, die Aufmerksamkeit einer
breiten Offentlichkeit auf einen neuen, bislang
wenig bekannten Bereich der zeitgendssischen
Kultur, namlich den der zeitgendssischen Kunst,
zu lenken. Die bereits lange vor der Eréffnung
der Biennale in Fachkreisen entbrannten leiden-
schaftlichen Debatten wurden nach der Eroff-
nung lebhaft in den Massenmedien fortgefiihrt,
die die Reaktionen aller Gesellschaftsschichten
auf dieses Ereignis beleuchteten, von der poli-
tischen und wirtschaftlichen Elite bis hin zu ge-
wohnlichen Zuschauerlnnen. Die Biennale 19ste
eine duflerst gehaltvolle Auseinandersetzung aus
und rief eine Menge kritischer Texte ins Leben;
darin ging es vor allem um eine Diagnose jener
weitreichenden strukturellen Verdnderungen,
die heute insgesamt im zeitgendssischen Kunst-
betrieb stattfinden. Einige Kritikerlnnen warfen
der Biennale vor, als effektives Instrument staat-
licher Politik Interessen der Machthabenden zu

bedienen.

ZEITGENOSSISCHE KUNST UND STAATSGEWALT

— VOM SCHATTENDASEIN ZUR UMARMUNG
Jahrzehnte lang befand sich ein Teil der Kunst-
szene in Russland in Opposition zur offiziell
anerkannten Kultur. Die neben der offiziellen
Kunst existierende inoffizielle war aus dem ge-
sellschaftlichen Leben ausgeschlossen, und auch
Kontakten mit der internationalen Kunstszene

war ein Riegel vorgeschoben. Die russische in-
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offizielle Kunst war sozusagen in der Fremde
zu Hause und fremd im eigenen Land. Sie blieb
der progressiven westlichen Zivilisation wie dem
konservativen sowjetischen Kulturmodell gegen-
uiber stets ein ,,Anderes. Mit dem Zerfall des so-
zialistischen Systems stieg diese Kunst aus dem
Untergrund hervor und begann allméhlich, neue,
vormals unbekannte Formen einer gesellschaft-
lich anerkannten Existenz fiir sich zu erschlie-
Ben. Das Aufkommen staatlicher und privater
Institutionen der zeitgendssischen Kunst Anfang
der 1990er Jahre schien davon zu zeugen, dass di-
ese ehedem verdrangte Form der Kultur nunmehr
zu einem unabdingbaren Bestandteil des gesell-
schaftlichen Lebens wurde. Aber der Schein trog.
Der zeitgendssischen Kunst wurde in Russland
keine ernstzunechmende staatliche oder private
Unterstiitzung zuteil. Die neuen Institutionen
verschwanden ebenso schnell, wie sie entstanden
waren. Es handelte sich faktisch um Privatiniti-
ativen, die nicht systematisch gefordert wurden.
Zweifellos betrachtete die Staatsgewalt die zeit-
gendssische Kunst nicht als einen Feind, aber sie
beeilte sich auch nicht, gesellschaftlich relevante
Funktionen an sie zu delegieren.

Die 1. Moskauer Biennale erdffnete ein neues
Kapitel in der Geschichte der Beziehungen zwi-
schen Kunst und Macht. Das groBBangelegte Aus-
stellungsprojekt wurde staatlicherseits erheblich
gefordert und von den KuratorInnen, wie diese
im Katalog verkiindeten, mit der verantwor-
tungsvollen Mission betraut, ,,Teil eines poli-
tischen Ansatzes zur Erneuerung des Landes® zu
sein. Dies kommentierte Andrei Jerofejew, einer
der fiihrenden russldandischen Kuratoren, im Ka-
talog zur Ausstellung Komplizen in der Staatli-
chen Tretjakow-Galerie folgendermalien: ,,Man
kann die Ausstellungen der Biennale so kritisch
beurteilen, wie man will. Es ist jedoch offensicht-
lich, dass sie ein kolossales Zeichen gesetzt hat.

Die neue russlédndische Fiihrung hat sich westli-

che Erfahrungen zunutze gemacht und sich end-
lich dazu entschlossen, die Avantgarde zu einem
Verbiindeten und zu einem Symbol des Bruchs
mit der totalitiren sowjetischen Vergangenheit
zu machen. Dass es sich hierbei nicht um eine
voriibergehende Verwirrung handelt, sondern
um eine wohlerwogene politische Entscheidung,
belegt die unerwartete Ubereinstimmung vom
Kulturministerium, den zentralen russldandischen
Museen und der Akademie der Kiinste.
Wichtigstes Zeichen der neuen Politik der staat-
lichen Museen war zweifellos die Hauptausstel-
lung, die in den Mauern des ehemaligen Lenin-
Museums présentiert wurde. In einen Raum, der
das Bollwerk der kommunistischen Staatsgewalt
symbolisiert, drang plotzlich die kiinstlerische
Avantgarde ein, die von jeher die Entlarvung ge-
sellschaftlicher, auch staatlicher Repressionsme-
chanismen zu ihren Aufgaben zihlt.

An der Biennale nahmen auch traditionalistisch
ausgerichtete Institutionen teil, vor allem das
Moskauer Museum fiir zeitgendssische Kunst.
Sein Griinder und Direktor ist der Président der
Russldndischen Akademie der Kiinste, Surab
Zereteli, aus dessen konservativ-dekorativ ausge-
richteter Privatsammlung der GroBteil der Expo-
nate stammt. Auf der Biennale trat das Museum
mit dem ehrgeizigen Projekt Stars auf, an dem
vier der derzeit erfolgreichsten russldndischen
Kiinstlerlnnen und -gruppen teilnahmen: die
Gruppe AES, das Duo Alexander Winogradow/
Wiladimir Dubossarski, Wladislaw Mamyschew-
Monroe und Oleg Kulik.

Keiner dieser Kiinstler hatte je zuvor in Moskau
eine grofle Einzelausstellung gehabt; auf der Bi-
ennale hingegen wurde jedem eine ganze Etage
des Museums zur Verfiigung gestellt. Das zur
Vernissage eingetroffene Moskauer Publikum
staunte nicht schlecht, als es sah, wie gut diese
hervorragend gemachten und finanziell aufwen-

digen Kunstwerke sich in die prunkvollen Séle
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der vornehmen Stadtvilla einfiigten. Eindrucks-
voll war auch die improvisierte Performance von
Oleg Kulik, einem der radikalsten russischen
Kiinstler, der jahrelang in der Rolle eines Hundes
auftrat. Auf der Ausstellungserdffnung biss er
nicht nur niemanden, sondern schloss ganz im
Gegenteil Surab Zereteli in seine Arme.

Diese kiinstlerische Geste blieb nicht unbemerkt.
Fiir viele war sie ein Zeichen, dass die aktuelle
Kunst heute keine alternative Position zur Staats-
macht mehr einnimmt, sondern im Gegenteil zu
einem Element des etablierten Systems geworden
ist.

Dieser Prozess ldsst sich treffend durch einen
Vergleich mit den Moskauer Baustellen beschrei-
ben, die die Leerrdume und Liicken des stid-
tischen Raumes verschwinden lassen und diesen
mit Hilfe von staatlichem und privatem Kapital
privatisieren. Auf dhnliche Weise verschwinden
freie und unbesetzte Zonen aus dem Feld der
Kultur. Die Staatsmacht stellt heute ihre Flexibi-
litdt und Wendigkeit unter Beweis, indem sie die
Kunstavantgarde, die doch in Russland seit eh

und je fiir unabhingige Positionen stand, fiir sich

David Ter-Oganjan, Das ist keine Bombe, 2005. Im Besitz des Kinstlers.

vereinnahmt. Statt des {iblichen Tadels &dufert sie
plotzlich ihr Einverstdndnis mit der Kritik und
nimmt so der Konfrontation, die in der russischen
Tradition ein wichtiges konstitutives Prinzip der
Kunst und deren ethische Grundlage darstellt, ih-
ren Sinn. Viele begreifen daher die gegenwiértige
Situation als eine Krise. Man stellt sich die Frage:
Wenn es keine externe Position gibt, von der aus
man sich einen Vorteil gegeniiber dem System
verschaffen kann, wo liegt dann der Ort des Wi-

derstands?

ZEITGENOSSISCHE KUNST UND PRIVATES KAPITAL
— EINE FRAGE DES IMAGES

Das Territorium der Kunst war immer ein Feld
des Kampfes um kulturelle Symbole. Heute sind
in Russland viele bereit, an diesem Kampf teilzu-
nehmen. Das ungeheuere symbolische Potenzial
der zeitgendssischen Kunst haben in letzter Zeit
nicht nur staatliche Institutionen, sondern auch
private Unternehmen schétzen gelernt. Eine der
wichtigsten Tendenzen des vergangenen Jahres
ist eine deutliche Zunahme privater Investitionen
in die Entwicklung von Institutionen im Bereich
der zeitgendssischen
Kunst: Davon zeugt
die Entstehung neuer
Stiftungen, Galerien
und sogar Museen.
Viele dieser Neu-
griindungen  zeich-
nen sich durch den
nichtkommerziellen
Charakter ihrer Ak-
tivititen aus. In der
laufenden Saison sind
zwei Stiftungen ent-
standen, die sich die
wohltitige Forderung
verschiedener kiinst-

lerischer Initiativen,
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Ausstellungsprojekte und Bildungsprogramme
zum Ziel gemacht haben.

Die Stiftung Moderne Stadt, im September letz-
ten Jahres von den Sammlerinnen Claire Savor-
etti und Diljara Allachwerdijewa gegriindet, ar-
beitet mit bekannten KiinstlerInnen der mittleren
Generation zusammen, etwa mit Anton Litwin,
Wiktor Alimpijew und der Gruppe Blaue Sup-
pe. Einmal im Monat prasentiert die Stiftung
in kleinem Rahmen Projekte, die dann in ihre
Sammlung eingehen. Vom Februar 2006 datiert
die Stiftung Ara. Angekiindigt wurde ein interes-
santes und vielfaltiges Veranstaltungsprogramm
mit mehreren Einzel- und Gruppenausstellungen

russischer und ausldndischer KiinstlerInnen so-

wie mit Workshops und Diskussionen zu aktu-
ellen Fragen des zeitgendssischen Kunstbetriebs.
Gleichzeitig mit der Entstehung neuer Réume
erfolgt eine radikale Neuorientierung der Aus-
stellungspolitik bereits bestehender Institutionen.
Als Beispiel mag hier das Moskauer Zentrum der
Kinste dienen, das dem Groflunternehmer Alex-
ander Smolenski gehort und zu Moskaus angese-
hensten Ausstellungsorten zéhlt. Hier wurde iiber
mehrere Jahre vorwiegend die klassische rus-
sische Avantgarde sowie traditionell ausgerichte-
te Kunst gezeigt. Heute hat sich die Ausstellungs-
strategie des Zentrums grundlegend gewandelt.
Es wurden junge Kuratorlnnen, KiinstlerInnen

und TheoretikerInnen eingeladen, die diesen Ort

DER UBERGANG VOM SOWJETISCHEN ZUM RUSSLANDISCHEN KUNSTBETRIEB

Das kiinstlerische Leben in der Sowjetunion war gleichgeschaltet. Der seit 1932 existierende Kiinst-
lerInnenverband der UdSSR war die einzige gesellschaftspolitisch relevante, staatstragende Orga-
nisationsform, die nach kanonverpflichtenden Gesichtspunkten die Qualitdt von Kunstprodukten
beurteilte.

1962 kam es nach dem groBen Eklat, den abstrakte Bilder auf einer Ausstellung in der Moskauer
Manege ausgelost hatten, zu einer Trennung in offizielle und inoffizielle, genauer: in 6ffentlich gefor-
derte und nicht 6ffentlich geforderte Kunst. Den NonkonformistInnen wurde jegliche staatliche Un-
terstiitzung entzogen, es gab fiir sie keine Ausstellungsmoglichkeiten, und es fehlte ihnen an sozialer
Einbindung, da die meisten von ihnen nicht im KiinstlerInnenverband organisiert waren. Allerdings
bildete sich auch innerhalb des KiinstlerInnenverbandes eine liberale Fraktion heraus, die sich jedoch
im Rahmen der engen, staatlich vorgegebenen Grenzen bewegte.

Im Zuge der Perestroika wurde die Kunst von ihrer ausschlieBlich der Ideologie dienenden Funktion
befreit; die wiahrend mehrerer Jahrzehnte unterdriickten Stromungen der nonkonformen Kunst er-
hielten nun eine breite Offentlichkeit.

Die Situation zu Beginn der 1990er Jahre war gepriigt von einem schwierigen Ubergang von alten,
ehemals samtliche Bereiche der Kultur dominierenden Strukturen zu neuen, nicht-staatlichen, selbst-
verwalteten Initiativen. Zu ihnen z&hlten in Moskau diverse Anfang der 1990er Jahre gegriindete
Zentren fiir zeitgenossische Kunst und einige Galerien. All diese Organisationen waren Versuche,
nichtkommerzielle Institutionsmodelle westlichen Zuschnitts auf Russland zu iibertragen, weswegen
sie sich nicht ohne weiteres in die sozialen und administrativen Prozesse im Lande eingliedern konn-
ten. Bis vor kurzem erhielten sie weder staatliche noch gesellschaftliche Unterstiitzung. Sie waren auf

westliche Forderung angewiesen, da eine wirtschaftlich abgesicherte Mittelschicht, ein ausgebildetes

Sponsoringsystem oder allein die Akzeptanz zeitgendssischer Kunst in der Gesellschaft fehlten.
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zu einem der dynamischsten und interessantesten
kiinstlerischen Treffpunkte in Moskau gemacht
haben. In der prunkvollen Villa werden jetzt die
neuesten Tendenzen und kiinstlerischen Prak-
tiken vorgestellt. Noch vor einem Jahr wiére ein
solches Format fiir dieses Zentrum unmoglich
erschienen, da es auf respektable Kunst und ga-
rantiert erfolgreiche Ausstellungen setzte.

Heute sind Kapitalseignerlnnen bereit, solche
progressiven Projekte zu fordern; damit bekun-
den sie demonstrativ ihre aktive Teilnahme an
kulturellen und kiinstlerischen Prozessen der Ge-
genwart. Das Hauptmotiv ihrer Tétigkeit ist der
Waunsch, sich ein progressives Image zuzulegen,
hinter dessen Fassade sich allerdings nicht selten
eine ,,schmutzige™ Vergangenheit verbirgt. Wie
jedoch die Praxis zeigt, sind solche Allianzen
zwischen privaten Unternehmen und progres-
siver zeitgendssischer Kunst nicht von Dauer; sie
zerfallen, sobald der Sponsor oder die Sponsorin

die notwendige Dividende erzielt hat.

ZEITGENOSSISCHE KUNST UND NEUE
SAMMLERINNEN

Fiir viele ist es heute offensichtlich, dass sich die
zeitgenodssische Kunst keinesfalls auf das von
KiinstlerInnen geschaffene materielle Objekt
beschrinkt. Sie eroffnet vielfiltige Perspekti-
ven, vor allem zu den Komplexen Kommunika-
tion und Information. Deshalb finden auf dem
Kunstmarkt neben quantitativen Verdnderungen
wie einem stabilen Anstieg der Zahl der Verkéu-
fe auch qualitative statt. Verdndert hat sich vor
allem die Art, wie private Sammlungen zusam-
mengestellt werden. War friither beim Kauf eines
Kunstwerks das Prinzip ,,geféllt mir / geféllt mir
nicht* entscheidend, so hdoren potente Sammle-
rInnen heute mehr und mehr auf die Meinung un-
abhingiger Expertlnnen, ja bitten diese oft, eine
originelle Konzeption fiir die zukiinftige Samm-
lung zu entwerfen. Zur Aufrechterhaltung eines

gehobenen Status in den Augen ihrer Umgebung

miissen SammlerInnen heute mehr tun, als ein-
fach nur Kunstwerke zu kaufen und sie an die
Wand zu héngen. Heute ist es wichtig, sich in der
Kunst auszukennen, dariiber sprechen zu kdnnen
und sich die Bedeutung der eigenen Sammlung
von Profis bestétigen zu lassen.

Davon zeugt auch die Entstehung einiger grofler
Sammlungen, in denen die russische Kunst der
zweiten Hélfte des 20. Jahrhunderts nahezu voll-
stédndig vertreten ist, darunter jene von Wladimir
Semenichin, Igor Antonitschuk und Igor Markin.
Markin ist derzeit sogar mit dem Bau eines eige-

nen Museums fiir seine Kunstwerke beschaftigt.

ZEITGENOSSISCHE KUNST UND DIE ERSCHLIESSUNG
NEUER STADTISCHER TERRITORIEN

Auch die Topographie der Kunst ist von den Ver-
dnderungen der jlingsten Zeit betroffen. Eine
wichtige Tendenz dieses Jahres: Ausstellungsréu-
me ohne nédher definiertes (Ausstellungs)Konzept
weichen zeitgenodssischen Galerien, und die Qua-
dratmeterzahl der Ausstellungsflichen steigt
rasant. Besonders beliebt ist heute die Nutzung
ehemaliger Fabrikgeldnde fiir Zentren zeitgenos-
sischer Kunst.

Das erste Experiment einer solchen kulturellen
Sanierung war in Moskau die Art Strelka — ein
Galerienkomplex, der seit September 2004 auf
dem Gelédnde der Schokoladenfabrik Roter Ok-
tober beheimatet ist. Zeitgleich mit der 1. Mos-
kauer Biennale startete das Projekt Fabrika. Die
Ausstellungshalle auf dem Terrain einer ehema-
ligen Papierfabrik ist heute fiir jegliche Initiati-
ven im Bereich der zeitgendssischen bildenden
Kunst, des Theaters und der Musik offen. Auf
dem Gelédnde eines ehemaligen Gasometers nahe
der U-Bahn-Station Kurskaja sind der Kunstklub
Gasometer, Designer-Ausstellungsrdume und die
riesige, 1800 Quadratmeter groBe Jakut-Galerie
untergekommen.

Das aussichtsreichste Projekt der ndchsten Zeit ist

jedoch ein Multifunktionskomplex in den Gebéu-
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den einer ehemaligen Weinkellerei. Der Komplex
Winsawod in der Nihe des Kursker Bahnhofs hat
ein enormes Potenzial: Er verfiigt tiber 20.000
Quadratmeter Fliche, auf denen bald Ausstel-
lungshallen, Galerien, Studios, Ladden und Cafés
entstehen werden.

Die derzeit erfolgreichsten Moskauer Galerien
verlassen ihre respektablen Rdumlichkeiten, um
in nachlissig renovierte, nach frischer Farbe rie-
chende Werkshallen umzuziehen. Die Galerien-
besitzerInnen erhoffen sich wohl, dass die Ver-
dnderungen in Ausstellungskontext und Innen-
architektur ihnen helfen werden, den Anschein
einer kreativen Dynamik zu erzeugen. Dariiber
hinaus sind solche ,,Kunstkomplexe* imstande,
eine grofere Zahl von Besucherlnnen in die Ga-
lerien zu locken und somit deren Publikum we-

sentlich auszuweiten.

ZEITGENOSSISCHE KUNST UND GLAMOUR

Die zeitgendssische Kunst ist in Russland in
Mode gekommen. Kunstwerke werden als De-
signelemente auf diversen Prisentationen ver-
wendet. Ausstellungen finden oft in angesagten
Restaurants, Klubs und Geschéften statt. Hoch-
glanzzeitschriften verdffentlichen reihenweise
markante Reproduktionen von zeitgendssischen
Kunstwerken, Interviews mit deren Schopfe-
rInnen sowie effektvolle Fotoportraits der Kiinst-
lerInnen. Der zeitgendssische Kiinstler ist heute
auf glamour6sen Partys, Talkshows und Firmen-
feiern ein gern gesehener Gast. Nicht selten wer-
den KiinstlerInnen zur Teilnahme an Reklameak-
tionen eingeladen, auf denen fiir eine modische
Handelsmarke ein originelles Image geformt
werden soll.

Die allgemeine Stimmung, die heute in Russland
im aktuellen Kunstbetrieb herrscht, kann als ein
von jadhen emotionalen Ausbriichen begleiteter Er-
regungszustand beschrieben werden. Hoffnungen

liegen nah an Enttduschungen, auf Erfolgsmo-

mente folgen Reinfille, vielversprechende Pro-
jekte bleiben oft unverwirklicht. Heute sind sich
viele der wichtigen Verdanderungen bewusst, die
in diesem Bereich der Kultur vor sich gehen; aber
nur die wenigsten wiirden eine Prognose iiber de-
ren konkrete Auswirkungen wagen, ob nun aus
der Perspektive der sozialen Funktion der Kunst
oder vom Standpunkt ihrer internen Problematik.

Die Zukunft wird es zeigen.

Aus dem Russischen von Mischa Gabowitsch

ENDNOTE:

I Die 1. Moskauer Biennale fiir zeitgendssische
Kunst fand vom 28.01.-28.02.2005 statt und wur-
de von einem internationalen Kuratorlnnenteam,
bestehend aus Joseph Backstein, Daniel Birn-
baum, Iara Bubnova, Nicolas Bourriaud, Rosa
Martinez und Hans Ulrich Obrist kuratiert. Die
Biennale fand an iiber 50 Ausstellungsorten statt,
darunter sowohl staatliche Museen als auch pri-

vate Galerien und eine U-Bahnstation.

UBER DIE AUTORIN:

Julia Axjonowa (Jahrgang 1975) ist wissenschaft-
liche Mitarbeiterin der Abteilung fiir zeitgenos-
sische Kunst der Staatlichen Tretjakow-Galerie
in Moskau, Kuratorin am Moskauer Zentrum der
Kiinste und freie Kunstkritikerin. Ihr vornehm-
liches Interesse gilt der Arbeit mit jungen Kiinst-
lerInnen und der Erforschung zeitgendssischer

kuratorischer Praktiken.

LEsEeTipPS:

1 Moscow Biennial of Contemporary Art.
Ausstellungskatalog. Moskau 2005.

e Accomplices. Collective and Interactive
Works in Russian Art of the 1960s — 2000s.
Moskau 2005.
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AUSZEICHNUNGEN FUR ZEITGENOSSISCHE KUNST IN RUSSLAND

Anastassija Mitjuschina

Im Jahr 2005 konnte die zeitgendssische Kunst in Russland ihre Erfolge institutionell verankern. Auch

bei den Auszeichnungen und Preisen fiir zeitgenossische Kunst, die als Indikator fiir den Zustand des

Kunstbetriebs im Lande gelten kdnnen, hat sich in diesem Jahr viel getan. Eine steigende Zahl einschla-

giger Nonprofit-Organisationen tragt dazu bei, dass die Kunst immer mehr ins 6ffentliche Bewusstsein

riickt, was sich auch auf die Kunstpreise auswirkt. Dessen ungeachtet hat sich die Institution der Preise

und Auszeichnungen bisher nicht zu einem stabilen und bestandigen Gefuge entwickelt. Eine Auszeich-

nung bringt den Kinstlerinnen noch keine besondere Achtung ein und garantiert ihren Werken auch

keinen hdheren Marktwert. Im Folgenden sollen die wichtigsten Preise flir zeitgendssische Kunst vorge-

stellt werden, um einen Einblick in deren Struktur und Bedeutung zu geben.

STAATLICHE KUNSTPREISE

Im Bereich der zeitgendssischen Kunst gab es
noch vor kurzer Zeit iiberhaupt keine staatlichen
Preise. Die élteste Kunstauszeichnung in Russ-
land — der Staatliche Literatur- und Kunstpreis
der Russléandischen Foderation — wird nicht
ausschlieBlich fiir Werke der bildenden Kiinste
verliehen. Dieser Preis, der im Namen des Pré-
sidenten fiir ,,einen herausragenden Beitrag zur
Entwicklung der Kultur Russlands und der Welt
in Form besonders bedeutender literarischer und
kreativer Werke™ verlichen wird, geht vorzugs-
weise an Kunstschaffende der dlteren Generation
und wiirdigt deren eher traditionell gehaltenen
Werke.

Erst seit kurzem wird auch die zeitgenossische
Kunst staatlich geférdert. So wurde seitens der
Behorden etwa die Initiative des National Cen-
tre for Contemporary Arts unterstiitzt, einen mit
15 000 Euro dotierten Preis mit dem Titel Inno-
vation ins Leben zu rufen. Dieser Preis, der im
Friithjahr 2006 erstmals verlichen wurde, soll
die neuesten Tendenzen fordern und den zeit-
gendssischen Kunstbetrieb in seiner Gesamtheit
stimulieren: KiinstlerInnen, Kuratorlnnen, Ver-
legerInnen, Bildungseinrichtungen und sonstige
Institutionen. Das Begleitprogramm umfasst eine

Ausstellung, Workshops und Diskussionsrunden.

PRri1vATE KUNSTPREISE

Die Anzahl privater Auszeichnungen ist in der

letzten Zeit erheblich gestiegen. Inzwischen gibt
es sowohl von Einzelpersonen als auch von priva-
ten Organisationen ausgelobte Preise. Allerdings
ist das Regelwerk der meisten dieser Auszeich-
nungen noch so willkiirlich gestaltet und so un-
vollkommen, dass sie nicht einmal einen recht-
lichen Status besitzen. Eine Ausnahme bilden die
Preise Schwarzes Quadrat und Meister.

Der Preis fiir zeitgendssische Kunst Schwarzes
Quadrat wurde 2003 von der Firma Expo-Park,
die die Kunstmesse Art Moscow veranstaltet, ins
Leben gerufen. Er hat eine dhnliche Zielsetzung
wie der Preis Innovation. Die mit 5000 Euro do-
tierte Auszeichnung sieht grundsitzlich auch
Einzelausstellungen fiir die jeweiligen Preistré-
gerlnnen vor. Zudem werden nicht nur bereits
fertig gestellte Werke aus dem vorhergehenden
Jahr beriicksichtigt, sondern auch noch nicht ver-
wirklichte Entwiirfe. Somit macht das Schwarze
Quadrat auf Tendenzen aufmerksam, die sich
gerade erst entwickeln. Allerdings wurde die fiir
2005 angesetzte Preisverleihung aus Geldmangel
um ein Jahr verschoben.

Die Auszeichnung Meister, ein weiterer nicht-
staatlicher Kunstpreis, wurde ebenfalls 2003 von
der Galerie Arche (Kowtscheg) ins Leben geru-
fen. Diese setzt sich konsequent fiir traditionelle
kiinstlerische Werte ein, so dass sie nur formal in
den Kontext der zeitgenodssischen Kunst gehort.
Erst seit 2005 ist die Auszeichnung auch mit einer

finanziellen Prdmie von 1500 Euro dotiert. Doch
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auch dieser Preis spiegelt die Vielfalt der zeitge-
ndssischen russldndischen Kunst nur unvollstdn-
dig wider. In ihrer Auswertung der Ausstellungen
des jeweils vergangenen Jahres ldsst sich die Jury
von einem eher konservativen Geschmack leiten
und gibt Malerei und Grafik den Vorzug.

Anhand der angefiihrten Beispiele ldsst sich eine
Symmetrie zwischen staatlichen und privaten
Preisen feststellen: In beiden Bereichen gibt es je
einen Preis, der die progressivsten kiinstlerischen
Tendenzen fordert, und einen, der klassischen

kiinstlerischen Werten den Vorzug gibt.

VON DER SCHWIERIGKEIT, NEUE PREISE
AUSZULOBEN

Zwar gibt der Preis Innovation Anlass zur Hoff-
nung, den Zustand des zeitgendssischen russ-
landischen Kunstbetriebs in Zukunft so addquat
wie moglich widerspiegeln zu kdnnen. Doch die
Struktur und der Wirkungsmechanismus der
Auszeichnung sind bislang schlecht durchdacht,
und auch sonst gibt es erhebliche Méangel: 2006
waren die Jurymitglieder in zahlreichen Fillen
mit den Nominierten identisch, eine 6ffentliche
Ausschreibung im Vorfeld der Entscheidung fand
nicht statt, und einige der KandidatInnen er-
fuhren nur zufillig von ihrer Nominierung.
Doch auch die privaten Preise sind von Proble-
men geplagt. So wurde die vielversprechende
Auszeichnung der Firma Corporation General
Satellite nur im Startjahr 2003 verlichen. Danach
stellte der Investor die Finanzierung des Preises,
der auf Initiative der KiinstlerInnen Dmitrij Wi-
lenski und Olga Jegorowa entstanden war, wegen
der enttduschenden oOffentlichen Resonanz ein.
Dies war durchaus typisch fiir das Jahr 2003, als
aktuelle Kunst bereits gute Verkaufszahlen er-
zielte, aber noch nicht wirklich in Mode gekom-

men war.

DER ALTERNATIVE PREIS DER NEUEN REGIERUNG

Am besten resiimiert die Lage des russldndischen
Kunstbetriebs paradoxerweise ein Preis, den der
Kiinstler Georgi Ostrezow im Jahr 2002 im Rah-
men seines langfristigen kiinstlerischen Projekts
zur Griindung der Neuen Regierung schuf. Die-
ser teils provokative, teils parodistische Preis,
der ebenfalls jéhrlich verliehen wird, fungiert als
eine augenzwinkernde, halb ironische und halb
ernsthafte Selbstreflexion des Kunstbetriebs. Die
besten Biirgerlnnen des Landes werden in fiinf
Kategorien — ,,Kunst®“, ,,Recht®, , Patriotismus®,
,,2Journalismus® und ,,Mézenatentum® — mit dem
silbernen Orden der Neuen Regierung ausge-
zeichnet. Im laufenden Jahr wurde zudem ein
spezieller Orden fiir Zivilcourage kreiert. Beson-
ders hervorzuheben sind die Kategorien ,,Recht™
und ,,Mizenatentum®. Tatsdchlich leisten Privat-
personen und insbesondere Groflunternehmer ei-
nen wichtigen Beitrag zur Forderung zeitgends-
sischer Kunst, und viele von ihnen engagieren

sich dauerhaft auf diesem Gebiet.

Fazit

Die Kunstpreise in Russland sind, ebenso wie
der Kunstbetrieb als ganzes, in einer stiirmischen
Entwicklung begriffen. Es bleibt aber noch viel zu
tun, wenn ein nachhaltiger Effekt erzielt werden
soll. Um eine unabhingige und leistungsfahige
kiinstlerische Infrastruktur zu schaffen, bedarf
es vor allem erheblicher finanzieller Investitionen

und auch geistiger Anstrengungen.

Aus dem Russischen von Mischa Gabowitsch

Informationen Uber die Autorin finden Sie auf der
nachsten Seite.
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UBER DIE AUTORIN:

Anastassija Mitjuschina (Jahrgang 1982) promo-
viert an der Staatlichen Universitit Moskau in
Kunstgeschichte. Sie ist als Kuratorin und freie

Kritikerin titig, unter anderem fiir das Moscow

Art Magazine und die Kunstzeitschrift ArtChro-
nika. Thr Hauptinteresse gilt dem Problem der
Mimesis in der Kunst vom 19. bis zum 21. Jahr-
hundert und der Rolle des Kurators im zeitgenos-

sischen Kunstbetrieb.

VoM KUNST-KLUNGEL ZUR KUNSTGEMEINSCHAFT. KUNST IM OFFENTLICHEN
RAuM IN RUSSLAND

Maria Korosteljowa

Kunst im &ffentlichen Raum ist in Russland ein relativ junges Phdnomen. Ende der 1990er Jahre ent-
wickelte sie sich zuerst nicht etwa in Moskau, sondern in der russlandischen Provinz. Dort sahen sich
die Kinstlerinnen und Kuratorlnnen aufgrund des Mangels an Zuschauerinnen und kiinstlerischen
Institutionen gezwungen, neue Wege des Dialogs mit der Gesellschaft zu beschreiten. Die Einsicht in
die Notwendigkeit, Ricksicht auf die 6ffentliche Meinung zu nehmen, erzeugte eine Selbstzensur, die
in Verbindung mit einer Politik der Zusammenarbeit mit den Behorden fiir den Erfolg der Programme
der Filialen des National Centre for Contemporary Arts in Jekaterinburg und Nishni Nowgorod ver-

antwortlich ist.

Kunst im 6ffentlichen Raum entwickelte sich im
postsowjetischen Russland spit, sogar sehr spit.
Von allen zeitgendssischen Ausdrucksformen,
die sich die russldandische Kunstszene zueigen
gemacht hat, ist sie die jiingste. Als sie endlich
Hausrecht bekam, gab es hier bereits eine mehr
oder weniger entwickelte Infrastruktur mit Ga-
lerien und Festivals, Helden und Mértyrern und
sogar eigenen Schulen und Lehrbiichern. Von
Moskau aus gesehen kann das Jahr 2002 als Aus-
gangspunkt gelten, als das ArtKliazma-Festival,
eine Open-Air-Veranstaltung am Kljasma-Stau-
see, aus der Taufe gehoben wurde und unter dem
ausdrucksvollen Titel Leer (russ. pusto) zum ers-
tenmal ein Open-Air-Video-Festival stattfand.

Aus einer weniger Moskau-zentrierten Sicht be-
ginnt die Geschichte jedoch bereits 1999, als in
Jekaterinburg unter dem Titel Agitation fiir die
Kunst die erste Aktion von Kunst im ffentlichen
Raum stattfand, oder spétestens im Jahr 2000, als
der Kiinstler Nikolai Polisski zum Auftakt seiner
Zusammenarbeit mit Bauern aus dem Dorf Ni-

kolo-Leniwez am Ufer der Ugra hundert Schnee-

ménner in Reih und Glied aufstellte. Dass die
Kunst im 6ffentlichen Raum so spét nach Russ-
land kam, hat teils historische, teils gesellschaft-
liche und politische, teils administrative und nur
zuletzt wirtschaftliche Griinde. Beginnen wir mit
der Geschichte.

DIE (NICHT EXISTIERENDE) GESCHICHTE DER
ZEITGENOSSISCHEN KUNST IN RUSSLAND

Die Geschichte der zeitgendssischen Kunst in
Russland ist so kurz, dass sie aufler denen, die
unmittelbar daran beteiligt waren, bis zu einem
bestimmten Zeitpunkt niemanden besonders in-
teressierte. Jahrzehntelang schien diese Kunst
jeglicher Legitimitét zu entbehren. Staat, Wirt-
schaft und Gesellschaft in Russland vertrauen
einander nicht. Und der Kunst, besonders der zeit-
gendssischen, trauen sie erst recht nicht. Kunst im
offentlichen Raum aber erwéchst aus einem Ver-
trauensverhéltnis, aus einem Gesellschaftsver-
trag zwischen den KiinstlerInnen, bzw. den ihre
Interessen vertretenden kiinstlerischen Instituti-

onen, und der Gesellschaft, genauer gesagt den
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staatlichen oder wirtschaftlichen Organisationen,
die sich durch die Kunst an die Gesellschaft wen-
den, in deren Namen sie handeln.

Die Kunst aber liegt seit der Zeit des kiinstleri-
schen Underground in der UdSSR traditionell mit
der Staatsgewalt im Konflikt, und um die Mei-
nung der Gesellschaft kiimmert sie sich fiir ge-
wohnlich einfach nicht. Seit dem Tauwetter der
spaten 1950er und frithen 1960er Jahre schlossen
sich die Kiinstlerlnnen entweder auf ewig in ih-
ren Ateliers ein, wo sie den romantischen Mythos
vom verkannten Genie pflegten, oder sie nutzten
jede Gelegenheit, um ihre Werke in den Westen
zu bringen. Sie wurden auf Schritt und Tritt vom
KGB iiberwacht, der wiederum von westlichen
Radiosendern beobachtet wurde. Jedes Detail
dieser Bespitzelungen wurde in den westlichen
Medien diskutiert, und die gliicklichen verfolgten
Kiinstlerlnnen waren sich vollkommen sicher,
dass es immer so bleiben wiirde: Alles, was sie
tdten, wiirde immer und iiberall auf stetes und
leidenschaftliches Interesse stofen.

Die Perestroika bestitigte diese Erwartungen zu-
néchst, dann aber verschwand das Interesse an
der neuen Kunst ebenso schnell, wie es entstan-
den war. Allen Hoffnungen zum Trotz schenkte
die Gesellschaft den Kiinstlerlnnen keinerlei
Aufmerksamkeit, und die KiinstlerInnen machten
ihrerseits keine Versuche, mit der Gesellschaft zu
kommunizieren. Jahrelang wandten sie sich wie
ehedem entweder an die Ewigkeit in Form einer
fernen Nachwelt oder aber an den Westen.

Diese Uberheblichkeit, gepaart mit einem Eli-
tebewusstsein, das die postsowjetische Kunst
sowohl vom sowjetischen Underground als auch
von der liberalen Fraktion des KiinstlerInnen-
verbandes geerbt hatte, wirkte sich verheerend
auf die Kunst nach der Perestroika aus. Etwa ein
Jahrzehnt musste verstreichen, bevor der Kunst-
Kliingel sich als Kunstgemeinschaft verstehen
konnte und es dieser Kunstgemeinschaft gelang,

eine gemeinsame Sprache mit anderen Gruppen

und Gemeinschaften zu sprechen. So lange dau-
erte es, bis sich eine neue Generation herausbil-
den und die iltere sich von ihren Illusionen und

Komplexen befreien konnte.

KUNST 1M OFFENTLICHEN RAUM IN DER PROVINZ

— BEISPIEL JEKATERINBURG

Am schnellsten geschah dies nicht in Moskau,
sondern in der Provinz, wo die Schicht der Kul-
turschaffenden diinner, der Kliingel kleiner und
die KiinstlerInnen unabhéngiger sind, weil es
dort ganz einfach niemanden gibt, von dem man
abhéngig sein konnte: weder Autoritdten oder
kiinstlerische Institutionen noch ein Publikum
oder Kritik. Ausgeglichen wird dies durch ei-
nen unendlichen Schaffensdrang und eine uner-
miidliche Findigkeit angesichts eingeschrankter
Maoglichkeiten. Ein typisches Beispiel fiir solch
einen ,,provinziellen* Ansatz in der Kunst ist die
Gruppe Blaue Nasen mit ihrer Kunst ,,fiir Pionie-
re und Pensiondre®, bei der sich alles um die Auf-
gabe dreht, mit ,,einfachen Zuschauerlnnen ins
Gesprich zu kommen und eine klare und leicht
erkennbare Idee in eine nicht minder klare und
scharfsinnige Form zu kleiden.

Die Absage an den Snobismus und die Bereit-
schaft zum Dialog sind fiir KiinstlerInnen, die
ein ,,unbeschriebenes Blatt“ bearbeiten, selbst-
verstdndlich. Ein solches unbeschriebenes Blatt
stellte Jekaterinburg dar, als im Jahr 1999 die
damalige Direktorin der oOrtlichen Filiale des
National Centre for Contemporary Arts (NCCA)
Nailja Allachwerdijewa und der Kurator Arseni
Sergejew das russlandweit erste Programm fiir
Kunst im offentlichen Raum starteten. Das Je-
katerinburger NCCA entschied sich bewusst fiir
eine Strategie der Kommunikation mit der Bevol-
kerung der Stadt. Dieser Ansatz war fiir die rus-
sische Kunst grundsitzlich neu, denn die Inter-
aktion mit dem sozialen Kontext lief hier bislang
— wie beispielsweise im Fall der Moskauer Ak-

tionisten — auf pure Provokation hinaus. Indem
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sie sich von der Rolle des 6ffentlichen Storfaktors
verabschiedeten, wéhlten die Jekaterinburger Or-
ganisatorlnnen bewusst ein westliches Modell,
demzufolge Kunst im offentlichen Raum einen
Dialog der Kiinstlerlnnen mit der Gesellschaft
bedeutet.

Der Testballon fiir diesen Ansatz war das Pro-
jekt Agitation flr die Kunst, das nach dem er-
folgreichen Start in Jekaterinburg nach Samara,
Togliatti, Ishewsk, Nabereshnyje Tschelny, Mos-
kau und Sankt Petersburg weiterzog. Agitati-
onsflugblitter und -plakate fiir zeitgenossische
Kunst wurden risographisch zweifarbig gedruckt
und im Stil von Werbeplakaten aus den frithen
1990ern gestaltet. Die Kiinstlerlnnen bedienten
sich derselben &sthetischen Sprache, die damals
auf der Stralle gesprochen wurde, und die Stra-
Be empfing sie mit offenen Armen. Die Agitati-
on lotete die Mdoglichkeiten der zeitgendssischen
Kunst in der Stadt aus, und das Experiment hatte
Erfolg.

Der néchste Schritt auf diesem Weg war ein russ-
landisch-niederldndisches Projekt, Debatten und
Kredite, das die niederlindischen Erfahrungen
und die Werke niederldndischer Kiinstlerlnnen
im oOffentlichen Raum an russlédndische Reali-
titen anpasste. Debatten und Kredite war der
erste Versuch einer Zusammenarbeit mit den
Stadtoberen und Unternehmen vor Ort. Die Un-
terstiitzung durch die Stadtverwaltung ermog-
lichte den Zugang zu den unterschiedlichsten
Raumen: der Metro, dem oOrtlichen Fernsehen,
Mega-Bildschirmen, Zaunen und Héuserfassa-
den. Erfolg bescherte dem Projekt sein allgemein
positiver Tonfall. Das Einzelprojekt Positive
Spiegel des niederldndischen Kiinstlers Leo van
Munster — mit Glasplattchen auf Hauserfassaden
im Stadtzentrum angebrachte Schriftziige — teilte
jedem Jekaterinburger mit: ,,Ich habe nie einen
schoneren Menschen als Dich gesehen®, ,,Du bist

einzigartig”. Die Einzigartigkeit wurde in den

ortlichen Medien zeitweilig zum meistbespro-
chenen Thema; es erfreute sich groBBerer Beliebt-
heit als der schlechte Zustand der Straen und des
Gesundheitswesens. Ein an der Wand eines Su-
permarktes angebrachtes Mosaik — ein gepixeltes
Foto von Menschen auf einer Tribiine — wurde
von Reiseagenturen sofort in ihren Katalog der
ortlichen Sehenswiirdigkeiten aufgenommen.
Diese Politik einer unaufdringlichen und all-
méahlichen Gewdhnung der Zuschauerlnnen an
zeitgenodssische Kunst im offentlichen Raum
wurde in Jekaterinburg zum Erfolgsrezept. Eine
Woche nach den Debatten und Krediten startete
das vom Jekaterinburger NCCA nach demselben
niederldndischen Modell veranstaltete Festival
von Kunst im Offentlichen Raum A _real. Die
Stadtverwaltung, inzwischen von der volligen
Harmlosigkeit der zeitgenossischen Kunst iiber-
zeugt, unterstiitzte das Projekt bereitwillig. Das
einzige Werk, das die ,,Zensurbehdrden” stutzig
machte, war Wladimir Logutows Plakatwand mit
der Aufschrift ,,Wowa war hier” (Wowa ist eine
Kurzform von Wladimir). Die Verwaltung des
Lenin-Bezirks, wo das Plakat vollig zufillig ange-
bracht worden war, sah darin eine Krdnkung von
Wladimir Iljitsch Lenin, wéhrend die Medien es
als Glickwunsch an Wladimir Wladimirowitsch
Putin auffassten, dessen Geburtstag mit dem Tag
der Eroffnung des Festivals zusammenfiel.
Neben den Wowa-Debatten erlebten die Orga-
nisatorlnnen eine weitere unangenehme Uber-
raschung: Die ,,Bénke fiir Verliebte“, die nach
Entwiirfen von Studierenden ortlicher Kunst-
hochschulen angefertigt worden waren, wurden
einige Monate spiter zerstort. Zur Entlastung der
Jekaterinburgerlnnen muss gesagt werden, dass
die Aggressivitit von NormalbiirgerInnen gegen-
iiber ihrer stadtischen Umwelt nicht nur am Ural
ein Problem ist. Wiahrend des Moskauer Open-
Air-Festivals ArtKliazma sahen sich die Kiinstle-

rInnen gezwungen, ihre Werke nachts zu bewa-
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chen. Dmitrij Kaminker, ein Bildhauer aus der
,Kulturhauptstadt Sankt Petersburg, sah sich
durch eigene Erfahrungen veranlasst, als wich-
tigstes Bewertungskriterium fiir zeitgendssische
Kunst ihren ,,Grad der Vandalismusfestigkeit
festzulegen.

Sieht man von diesen Zerstérungen ab, war der
Jekaterinburger Versuch duferst erfolgreich. Die
Einsicht in die Notwendigkeit, Riicksicht auf die
offentliche Meinung zu nehmen, erzeugte eine
Selbstzensur, die in Verbindung mit einer Poli-
tik des Dialogs mit den Behorden reiche Friichte
trug. Drei Festivals unter dem Motto Die langen
Geschichten von Jekaterinburg, in deren Rahmen
bekannte russldndische KiinstlerInnen Betonzéu-
ne in der Stadt mit Graffiti schmiickten, und das
Projekt Out Video mit Videokunst-Vorfithrungen
auf Mega-Bildschirmen bewiesen endgiiltig, dass
Kunst im 6ffentlichen Raum auch in Russland ge-

deihen kann.

KUNST IM OFFENTLICHEN RAUM IN DER PROVINZ

— BEISPIEL WOLGAREGION

Ein weiteres erfolgreiches Beispiel der Nutzung
solcher Strategien war das Festival Kulturhaupt-
stadt der Wolgaregion, das von der Nishni Now-
goroder Filiale des NCCA gemeinsam mit der
Stiftung gleichen Namens 2001 erstmals veran-
staltet wurde. Jedes Jahr wetteiferten die Stddte
der Region miteinander um den Titel der Kul-
turhauptstadt. Der erfolgreiche Bewerber erhielt
finanzielle Mittel zur Durchfithrung eines Kul-
turmarathons, in dessen Rahmen Konzerte, Aus-
stellungen, Festivals und Volksfeste veranstaltet
wurden. Zum Programm gehdrte zumeist auch
ein Festival von Kunst im 6ffentlichen Raum.
Anders als in Jekaterinburg, wo die Initiative
von der Kultur ausging, gaben in der Wolgare-
gion die Behorden den AnstoB. Sergej Kirijenko,
der bevollméchtigte Vertreter des Prisidenten

der Russldndischen Foderation im Foderalbe-

zirk Wolgaregion und ein Spitzenpolitiker der
wirtschaftsliberalen Union der Rechten Krifte,
lehnte sich bewusst an westliche Erfahrungen an;
zum Vorbild nahm er sich das Programm Kultur-
hauptstadt Europas.

Wie auch dort ging es bei der Kulturhauptstadt
der Wolgaregion darum, die Region fiir Touris-
tInnen und InvestorInnen attraktiver zu machen
und durch die Kultur im allgemeinen und die
zeitgenossische Kunst im besonderen ein neues,
positives Image dieser Region zu schaffen. Wie
auch in Westeuropa wurde das Projekt von Mana-
gern vor Ort nicht nur aus eigener Kraft, sondern
auch mit Hilfe professioneller Expertlnnen und
KiinstlerInnen von aulerhalb durchgefiihrt.
Waihrend ihres Bestehens zog die Kulturhaupt-
stadt von groBeren Stidten (z.B. Samara) in
kleinere (z.B. Ishewsk), wobei sie im kleinsten
Ort (Nishnekamsk) auf die groB3te Resonanz stief3.
Die Einfithrung zeitgendssischer Kunst in Orte,
in denen sie ginzlich unbekannt war, koderte
sowohl die Behorden und Einwohnerlnnen vor
Ort als auch Kunstprofis aus der Hauptstadt. Das
Publikum und die KiinstlerInnen kamen einander
entdeckungslustig entgegen, und die nicht allzu
anspruchsvollen, aber durchaus einnehmenden
Kunstwerke aus Gummireifen der Nishnekams-
ker Autofabrik — ein Turm des Moskauer Kiinst-
lers Maxim Iljuchin und der ,,Goldene Mensch*
von Michail Kosolapow — waren noch lange Zeit
das Stadtgesprach und wurden auch in der Mos-
kauer Presse besprochen.

Der Erfolg der Kulturhauptstadt der Wolgaregi-
on, wie auch der Projekte in Jekaterinburg hat
einen nicht unwichtigen weiteren Grund. Alle
diese Projekte fiillten eine leer stehende, fiir
die russische Tradition aber bedeutsame kultu-
relle Nische aus. Die russldndische Kunst hatte
Jahrhunderte lang nicht nur eine aufklirerische
und belehrende Funktion, sondern auch eine

trostende. Seit Beginn der Perestroika war sie
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isoliert, denn sie hatte den Kontakt zu ihrem Pu-
blikum verloren, das zwischen der sowjetischen
Vergangenheit und einer ungewissen Zukunft in
der Schwebe hing. Die distanziert-kritische Ein-
stellung der neueren KiinstlerInnen hat zwar viel-
leicht fiir ein besseres Verstidndnis der russischen
Kunst im Westen gesorgt, sie aber den russischen
NormalbiirgerInnen endgiiltig entfremdet. In die-
sem Sinn stellt die Kunst im 6ffentlichen Raum
unter russlindischen Bedingungen den ersten
Versuch dar, einen Dialog zwischen zeitgenos-
sischen Kiinstlerlnnen und Zuschauerlnnen in die

Wege zu leiten.

KUNST 1M OFFENTLICHEN RAUM — BEISPIEL
MoskAu

Am schwierigsten erwies sich der Beginn eines
solchen Dialogs nicht an der Peripherie, sondern
in der Hauptstadt. Unter den vielen Stddten, in
denen die Jekaterinburger Agitation fur die Kunst
prasentiert wurde, war Moskau die einzige, in der
sie nur im Galerieformat gezeigt wurde. Anders
als die Provinz war Moskau auf das Zusammen-
treffen mit der zeitgendssischen Kunst nicht vor-
bereitet. Neben dem bereits erwéhnten Snobismus
der Kiinstlerlnnen wie auch der Kuratorlnnen
spielten auch die Ubersittigung des kulturellen
Markts und die GroBe der Stadt eine Rolle. Hier
bedurfte es grofl angelegter Aktionen, fiir deren
Organisation es nicht geniigend finanzielle und
administrative Ressourcen gab. Kleinen, liebens-
werten Festivals wie etwa dem Video-Festival
Leer gelang es nicht, die Aufmerksamkeit eines
breiten Publikums auf sich zu ziehen; sie blieben
ein Zeitvertreib fiir einen kleinen Kunst-Kliin-
gel. Erst als der Kiinstler Wladimir Dubossar-
ski und die kiinstlerische Leiterin des Projekts,
Olga Lopuchowa, auBerhalb der Stadtgrenzen
das ArtKliazma-Festival veranstalteten und die
Bemiihungen der KiinstlerInnen sowie das Publi-

kumsinteresse auf den kleinen Kljasma-Stausee

lenkten, gelang es ihnen, diese lokale Aktion in
ein bedeutendes kulturelles Ereignis zu verwan-
deln.

Zu einem dhnlichen Brennpunkt der Aufmerk-
samkeit wurde fiir das Moskauer Publikum das
unweit der Hauptstadt gelegene Dorf Nikolo-Le-
niwez, dessen Name etwa soviel wie Nikolaus-
Faulpelz bedeutet. Die vom Kiinstler Nikolai Po-
lisski geschaffene Kunstgenossenschaft bestand
aus etwa siebzig Bauern aus der Kaluga-Region;
fiir die Einwohnerlnnen der darbenden Déorfer
war dies die erste Arbeitsmoglichkeit seit vielen
Jahren. Vor Ort wurden eine Zikkurat, ein Stufen-
tempel aus Stroh, eine holzerne Festung, ein 27
Meter hoher geflochtener Funkturm mit einer
selbst gebastelten Antenne und ein Leuchtturm
aus Weidenwurzeln und -dsten gebaut. Nishni
Nowgorod bestellte einen riesigen Schneeberg,
die Tretjakow-Galerie einen Nachbau des Kos-
modroms Bajkonur aus Holzchen und Stéckchen,
und der Norddstliche Bezirk von Moskau lief3 die
dorflichen KiinstlerInnen die Parks von Liano-
sowo und Lichoborka gestalten.

Die soziokulturelle Initiative eines einzelnen
Kiinstlers erwies sich somit fiir eine ganze Ge-
meinschaft als wirtschaftlich ertragreich. Die
russischen Bauern arbeiteten sich voller Energie
in den uferlosen russlandischen Kunstraum ein,
und mit ihren horrenden Gewinnen leisteten die
»~Faulpelze® einen Beitrag zur Entwicklung der
ortlichen Infrastruktur. Die Kommunikation hat-
te also stattgefunden, und die aus der Zusammen-
arbeit zwischen einem Kiinstler und einer loka-
len Gemeinschaft entstandene Kunst trug reiche
Friichte.

Aus dem Russischen von Mischa Gabowitsch

Informationen Uber die Autorin und Lesetipps
finden Sie auf der nachsten Seite.
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UBER DIE AUTORIN:

Maria Korosteljowa (Jahrgang 1974) ist Chefku-
ratorin am Anna-Achmatowa-Museum, Sankt-
Petersburg, und Kuratorin an der dortigen Filiale
des National Centre for Contemporary Arts. Sie
kuratierte mehrere Ausstellungen und Festivals
in Russland und anderen europdischen Landern.
Daneben ist sie Kuratorin des 1. Sankt Peters-
burger Festivals fiir Kunst im 6ffentlichen Raum
Field Studies.

LESETIPPS:

» Barbara Gladstein (Hg.), Public Art by the
Book. Seattle 2005.

* Kollektive Kreativitit. Ausstellungskatalog.
Kassel 2005.

* Marius Babias und Achim Koénneke (Hg.),
Die Kunst des Offentlichen: Projekte, Ideen,
Stadtplanungsprozesse im politischen, sozi-

alen, 6ffentlichen Raum. Amsterdam 1998.

PoriTiscHE KUNST IN EINER EINZELNEN STADT!

Maxim Neroda

Die Grurpre CAT

Die Gruppe CAT (Contemporary Art Terrorism)
wurde 2003 von mir, Jekaterina Drobyschewa
und Artjom Loskutow als experimentelle Kiinst-
lerInnengruppe ins Leben gerufen, um politische
Kunst in den lokalen Kontext der Stadt Nowosi-
birsk einzufiihren. Zwei Jahre lang beschiftigte
sich die Gruppe mit der Erforschung der gesell-
schaftlichen Realitdt, um davon ausgehend die
spezifischen Rahmenbedingungen fiir politische
Kunst in Nowosibirsk zu definieren. Wir hofften,
auf diese Weise an die internationale Szene der
politisch orientierten Kunst ankniipfen zu kon-

nen.

DE-MONSTRATION

Um die bestehenden Praktiken des Protests und
die herrschende Gesellschaftsordnung zu kritisie-
ren, stellten wir Situationen her, in denen Vertre-
ter der Staatsgewalt, der Wirtschaft, der Kirche
und anderer repressiver Institutionen gezwungen
waren, in Ausiibung ihrer formalen Funktionen
als absurde und komische Figuren aufzutreten,
um somit die Absurditét der Machtmechanismen
bloBzulegen. Dabei verzichteten wir sehr bewusst
auf die Erschaffung materieller Werke, um an ei-

nen Punkt zu gelangen, an dem ein Werk nicht

mehr verkauft werden kann. Die Zusammenar-
beit mit kulturellen Institutionen betrachteten
wir dabei als ein repressives Moment, das die
kreativen Intentionen des Kiinstlers in eine Ware
verwandeln und sie somit neutralisieren wiirde.
Unabhingig von unserer Weigerung, Teil einer
geschlossenen kiinstlerischen (oder politischen)
Gemeinschaft zu sein, beabsichtigten wir den-
noch, Kunst, genauer gesagt: linke politische
Kunst, zu schaffen.

Unsere kiinstlerische Taktik bestand darin, un-
vorbereitete PassantInnen in den Entstehungs-
prozess einer kritischen kiinstlerischen Aussage
einzubeziehen. Infolgedessen hatten sie alle das
Gefiihl, am Produkt unserer kollektiven Arbeit
beteiligt zu sein. Wihrend der Aktionen trat das
von uns geschaffene Wertesystem in Konfronta-
tion mit einem System, das auf der Entfremdung
des Menschen vom Ergebnis seiner Arbeit beruht,
wodurch diese Entfremdung in der Gesellschaft
fiir alle Teilnehmerlnnen sichtbar wurde. Bei der
Organisation der Aktionen und Performances
nutzten wir Internet-Mailinglisten sowie die Me-
thode des Flashmobs,? weil sie unseres Erachtens
alternative, unkontrollierbare Medien darstellen,
die Elemente eines freien Informationsflusses be-

wahren und es den Menschen erlauben, sich ohne
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externe Steuerung selbst zu organisieren. Damit
entfiel sowohl die Person eines Organisators als
auch das Objekt etwaiger Strafmechanismen.

Unsere erste Aktion — eine Monstration — richtete
sich direkt und kritisch gegen eine Protestpraxis,
die spektakuldre Formen annimmt; hier driickte
sich der Protest in der Bereitschaft der Teilneh-
merlnnen aus, offensichtlich absurde Parolen zu
verkiinden. Aus den Begriffen De-konstruktion,
De-montage und schlieBlich De-struktion destil-
lierten wir {iber den Begriff der De-monstration
den der Monstration. Vor der Mai-Demonstrati-
on verdffentlichten wir im Internet einen Aufruf

an alle Interessierten zu einer Mai-Monstration.

Alle TeilnehmerInnen sollten jeweils ein Spruch-

Eine Demonstrantin auf der Monstration 2005 mit einem

band mit einer sinnlosen Parole oder mit einem
Spruch mitbringen, der schlicht ihre Emotionen
ausdriickte. Diese Idee beinhaltete bereits das
Prinzip der Selbstorganisation, da alle Teilneh-
merlnnen, die mit einer politischen Parole auf der
Monstration erschienen, automatisch zu Demons-
trationsteilnehmerlnnen und somit gleichzeitig
zum Gegenstand unserer Kritik wurden.

Einige Tage vor der Aktion erschienen in der Pres-
se Schlagzeilen wie ,,Die Nowosibirsker Globali-
sierungsgegner werden mit unflatigen und zutiefst
personlichen Losungen auf der Maidemonstrati-
on erscheinen”. Am 1. Mai kamen etwa 100 Per-
sonen mit eigenen Spruchbiandern zur Monstrati-
on und wurden von der Miliz sofort aufgefordert,
sich dafiir zu rechtfertigen. Die an der
Demonstration teilnehmende Kolonne
der National-Bolschewiken bestand im
Ubrigen bloB aus 30 Menschen, was
der Monstration den Charakter und die
Kraft einer politischen Aussage verlich.
Die erste Parole — ,,Tanja, weine nicht!*
wurde als antisozial eingestuft, und die
Miliz forderte, alle anderen Spruchbin-
der einzurollen und die Demonstration
zu verlassen. Nur dank der Anwesen-
heit zahlreicher Vertreterlnnen der
Presse konnten wir den Umzug zu Ende
fithren. Auf dem Lenin-Platz wurden
fiinf Personen verhaftet und aufs Poli-
zeirevier befordert, wo sie gezwungen
wurden, eine Erklidrung dariiber zu un-
terschreiben, dass die Parolen , Uff",
»Ach® und ,Irgendwie so* nicht zum
Sturz der verfassungsméBigen Ordnung
aufriefen.

Drei Teilnehmer wurden zu einer Stra-
—rera, fe in Hohe von je 500 Rubeln (15 Euro)

verurteilt, was den Anlass fiir eine Ge-

selbst entworfenen Plakat (Foto eines Teilnehmers der Mons-

tration)

genaktion lieferte, die als konzeptionelle
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Antwort auf die Entscheidung der Staatsmacht,
uns zu bestrafen, formuliert war. Wir entschlos-
sen uns, den behordlichen Gefahrenerkennungs-
mechanismus zu konzeptualisieren. Als Reaktion
auf den Versuch, unsere kiinstlerische Geste in
einen Rechtsbruch umzudeuten, nahmen wir die
Strafe zum Anlass fiir ein Statement. Wir verdf-
fentlichten im Internet einen Aufruf, in dem wir
den Leuten vorschlugen, sich mit Miinzen bis zu
einem Hochstwert von 50 Kopeken an der Zah-
lung der Strafe zu beteiligen. Im Laufe dieser
Aktion sammelten wir etwa 700 Rubel, und nach
einem langeren Streit in der Bank, deren Mitar-
beiterInnen wir erkldrten, dass sie an unserer Be-
strafung ebenso viel Schuld hatten wie wir selbst,
konnten wir die Strafe zahlen.
+ 4+

Unsere gesamten Aktivitidten sehen wir als eine
kiinstlerische Erforschung gesellschaftlicher Be-
ziechungen unter den Bedingungen der entfrem-
deten Arbeit, d.h. wenn der Arbeiter bereits in der
Lage ist, seine eigenen Produktionsmittel zu kau-
fen, aber dennoch von den Erzeugnissen seiner
Arbeit entfremdet ist. Als politische Alternativen
formulieren unsere Aktionen — mit den Mitteln
des kiinstlerischen Diskurses — die Moglichkeit
eines anderen, kreativen Verhéltnisses zum Pro-
dukt der Arbeit.

Aus dem Russischen von Mischa Gabowitsch

ENDNOTEN:

I Die Uberschrift ist eine Anspielung auf den von
Stalin propagierten ,,Aufbau des Kommunismus
in einem Land“ — ein Ausdruck, der heute oft-
mals ironisch gebraucht wird.

2 Flashmobs sind kurze, scheinbar spontane
Menschenaufldufe an oOffentlichen Pldtzen, die
iiber das Internet oder Handy organisiert werden.
Die Gruppen einander fremder Menschen bilden
sich binnen kiirzester Zeit, gehen einer sinn- und
inhaltslosen Tétigkeit nach und 16sen sich unmit-
telbar im Anschluss daran wieder auf. Flashmob-
Aktivitdten sind urspriinglich wertfrei und unpo-
litisch; mittlerweile gibt es aber auch Flashmobs

mit politischem Hintergrund.

UBER DEN AUTOR:

Maxim Neroda (Jahrgang 1980) ist Kiinstler und
Kurator. Sein Hauptaugenmerk gilt der kiinstleri-
schen Praxis im oOffentlichen Stadtraum, um die
politischen Ausdrucksmdglichkeiten von zeitge-
ndssischer Kunst zu untersuchen. Derzeit ist er
Stipendiat der Robert Bosch Stiftung fiir Kultur-

manager aus Ost- und Mitteleuropa.
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