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ANEIGNUNGEN DES UNEIGENTLICHEN.
APPROPRIATIONISTISCHE VERFAHREN
IN DER RUSSISCHEN 'IFUNST)DER POSTMODERNE.
(TEIL II)*

»1 re fipuzos”
0. Arvbepm

Obwohl der Sozrealismus fiir die inoffizielle Kunst der 70er und 80er Jahre
den Hauptbezngspunkt und somit die wichtigste Zitaten-Quelle darstellte,! fin-
den sich — abgesehen von deren durchaus noch ernsthafter Reflexion in den mitt-
lerweile recht bekannten Arbeiten von Konzeptualisten wie 1. Kabakov oder E.
Bulatov? — gerade bei jiingeren KiinstlerInnen . ns :
hiufig ironische {(und nicht selten sehr plakati-
ve) Verweise auf die russische Avantgarde. Vor
allem Malevis suprematistische Quadrate, die
als TIkonen der Moderne konzipiert waren, rei-
zen seine Nachfahren zu einer Art der Weiter-
verwendung, welche in ironisch-sakrilegischer
Weise der die gesamte (auch westliche) nach-
und neosuprematistische Kunst dominierenden
Quadratisthetik? ein weiteres Mal (k)ein Ende
setzt, zumindest aber jenem ehrfurchtsvollen
Umgang mit dem bisher sakrosankten Gehalt
dieser Ikonen eine Absage erteilt, wie er fiir die  F- /nfanté: Suprematileskic igry:

. C . . . posviaitaetsya Malevitu, 1969
erste Generation der nachstalinistischen inoffi-

* Teil | siehe Wiener Slawistischer Almanach 41 {1998), 8. 147-202,

! Vgl. dazu Hansen-Ldve, A.: , Wir wullten nicht, daB wir Prosa sprechen...’. Die Kon-
zeptualisierung Rufilands im Russischen Konzeptualismus”, in: ders, (Hg.): ‘Mein Ruflland’.
Literarische Konzeptualisierungen und kulturelle Projektionen, Wiener Slawistischer Almanach
— Sonderband 44 (1997), 8. 463{t. , Der ‘Sozrealismus’ als Priitext des Konzeptualismus®.

Z vpl. Grojs, B.; .Kartina kak tekst: Ideologideskoe iskusstvo Bulatova i Kabakova®, in; Wiener
Slawistischer Almanach 17, 1986, 8. 329-336; ders.: ,Kunst nach der Ulopie, S. 208; Bulatov,
E.: ,Ob oinofenii Maleviéa k prostranstvu™, in: A-Ja, 5/1983, 8. 26-31.

3 Wir denken u. a. an 1. Albers berishmte Werkserie , Homage to the Square®, die minimalistisch-
monochrome Malerei Y. Kleins, A. Reinhards oder R. Rymans, F. Stellas ,Black Paintings", bis
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ziellen russischen Kiinstler (Nemuchin, Stejn-
berg w. a.) in ihrem Versuch, den unterbroche-
nen Hohenflog der Avantgarde fortzusetzen,
noch charakteristisch war.4 Das finalistisch-apo-
kalyptische Pathos des Suprematismus, Male-
vis Proklamation des ‘Endes der Kunst® wird
dabei zum Generator des postmodemen “Trotz-
dem’, jener vielzitierten ‘Kunst nach dem Ende
der Kunst',> die das ,,Rote Quadrat” gewisser-
maBen als modemistisches ‘Stop-Schild’ ver-
steht, das es nun zu miBachten gilt. So verwun-
dert es nicht, wenn heute ein junger Kiinstler
wie V. Volkov in seinem Malevid gewidmeten
wRozarij Kazimira® (1991) im erkldrt melancho-
lischen Versuch einer Uberwindung der Kultur-
krise vorgibt, die Kunst wieder zu ihren sinnli-
A, Kosalapov: Russisches revolutioni-  Chen Wurzeln zurfickfiihren zu wollen, indem er
res Porzellan, 1990 auf der weiBen Akrylglas-Fliche (s)eines Qua-
M. Konstantinava: M.K.KM., 1990 drates rote SeidenrSschen wachsen liBt, damit

hin zu A. McCollums bereits sehr ironischer Serie , Surrogates” usw. Zur Figur des Quadrats in
der modernen Kunst von Malevi& bis Albers siehe Albrecht, H. J.: Farbe als Sprache, Kéln, 1976;
dazu auch die diesem Problem gewidmete Ausgabe der Zeitschrift Kunstforum International,
B. 105 (1990) — ,,Das gequilte Quadrat", Siehe weiters Groys, B.: ,,Das leidende Bild", in:
Weibel, P./Meyer, Ch. (Hg.): Das Bild nach dem letzen Bild, Kéln, 1991 (Russisch als: , Strada-
jus&aja kartina, ili kartina stradanija”, in: ders.: Utopija i obmen, Stil' Stalin. O novom. Stat’i,
Moskva, 1993, §. 337-346), sowie speziell zur russischen (Kunst)Geschichte ders: ,Russkij
avangard po obe storony ¢emoge kvadrata”, in: Yoprosy filosofii, 11/1990, §. 67-73. Zur
Rezeption Maleviés in der zeitgendssischen bildenden Kunst und Literatur siehe u. a. Judd, D.:
wMalevich: Independent Form, Color, Surface™, in: Art in America, March/April 1974, S. 52-58;
Bochner, M.: ,,Sur Malévitch. Entretien avec John Coplans, in: Change, 26-27/1976, 8. 257-
263; Helms, D.: Schwarze Quadrate, Hannover, 1979; Raku$a, [.: ,Genadij Ajgis lyrischer
Suprematismus”, in: Schweizerische Beitrdge zum IX. Internationalen Slavistenkongress.
Slavica Helvetica 22, Bem, 1983,

4, Zu Stejnberg siche beispielsweise Gjunter (Gilnther), G.: ,,0t konstrukeii k sozercatel’ nosti —
Eduard Stejnberg i russkij avangard*, in: Manevi&, G. (sost.): Eduard Stejnberg, Opyt monogra-
fii, Moskva, 1992, §. 82-84; M. Hiitte] hingegen bezeichnet diesen Kiinstler bereits als einen
Grenzghnger ,,Zwischen Moderne und Postmoderne™, in: Eduard Stejnberg. Meine Zeit, mein
Raubtier {Katalog), Diisseldorf, 1988.

3 vgl. Meinhardt, I.: ,Ende der Malerei und Malerei nach dem Ende der Malerei®, in; Kunst-
forum Bd. 131 (1995) S. 202-246. “Trotzdem' wird im fibrigen auch weiterhin geschrieben, so
etwa von Prigov, D.: Javlenic sticha posle ego smerti, Moskva, 1995, Bereits 1913, im selben
Jahr, als Malevid mit seinem ,,Schwarzen Quadrat auf weiBem Grund” der Kunst ein Ende set-
zen wollte, verfafite V. Gnedov sein legendires ,,Poéma konca" als leere (letzte} Seite in einem
Gedichtband, der mit dem programmatischen Titel , Smert’ iskusstvu' iiberschrieben war,

6 Vgl, dazu auch Giinther, H.: , Die These vom Ende der Kunst in der sowjetischen Avantgarde
der 20er Jahre", in: Referate und Beitriige zum VI Internationalen SlavistenkongreB. Zagreb
1978, Miinchen, 1978, 5. 77-94.
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aber letztlichh nur um so mehr auf die uniiber-
windbare Kitnstlichkeit seiner Kunst verweisen
kann. Obwokl selbst F. Infanté in seinen be-
kannten, die suprematistische Bildsprache (hier
farbige Papierelemente auf Schnee) variieren-
den Fotoarbeiten fiir seine ,Hommage an
Malevié” bereits 1969 den (Unter-)Titel ,,Supre-
matistische Spiele verwendet, steht doch sein
Werk noch eindeutig in jener spirituellen
Tradition der Moderne, die zuletzt M. Ep3tejn in
seinem Buch als das ,Religiose UnbewuBite in
der russischen Kultur des 20. Jh.* dargestellt
hat.” F. Bogdalov hingegen zerschneidet Ma-
levi¢s Quadrale lediglich, um unter dem wenig
seridsen Motto ,,Es gibt noch etwas za sagen in
der Kunst" ans den so gewonnenen geometri-
schen Formen — vergleichbar dem japanischen
Tangram-Spiel — neve Bilder zu legen. Eine dhn-
lich leichtfertige Umschichtung schwerwiegen-
der suprematistischer Bildinhalte vollfithren
A. Zigalov und N. Abalakova in ihrer Arbeit
SCemyj kvadrat (1983), die nur avs einem
transparenten, mit Schwarzerde gefiillten sowie
mit der entsprechenden Aufschrift versehenen
Plastikbeutel besteht.® Der ihr als Frau in der
Kunst zugedachten Bestimmung folgt M. Kon-
stantinova, indem sie das Schwarze Quadrat als
unter cinem Glassturz prisentierten, mit der
anagrammatischen Widmung M. K. K. M.*
{1990) verschenen Polster gestaltet und damit
dessen Schépfer auch gleich in den konzeptuali-

9

D. Prigov. Kvadrat Malevita, 1989

A. Ter-Ogar' jan, K. Revnov, P,
Aksenav: 0,10 (1992)

A. ZigaloviN. Abalakova: Cernyj kva-
dras, 1983

stischen Diskurs von ,,Mjagkost’ i pokoj* einbettet.® Bereits Anfang der 80er
Jahre ersetzte A. Kosolapov den auf rot-weilem Hintergrund prangenden
Schriftzug der bekannten Zigarettenmarke ,,Marlboro” durch ,,Malevich” und

7 Epitejn, M_; Vera i obraz: Religioznoe bessoznatel'noe v russkoj kul'ture 20-go veka, Tenafly
{N. Y.), 1994; in geraffter Form bereits friiher erschienen als; , Iskusstvo avangarda i religioznoe
soznanie™, in: Novyj Mir, 12/1989, §, 222-235, Dazu auch Hilton, A.; ,,Jcons of the inner world:
The spiritual tradition in the new Russian art”, in: Dodge, N. (ed.): Nonconformist Art; The

Soviet Experience 1956-86, London, 1595, 5. 260-271.

8 Erhalten in einer von K, Zvezdodetov rekonstruierten Fassung (vel. Abb.),

9 Vagl. Isaak, J. A.: ,Reflections of Resistance: Women Artists on Both Sides of the Mir", in;
Heresies No. 26 (IdiomA. Bilingua! Russian/English Issue), 1992, 5. 8-37.
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verwies damit in ironischer Weise auf den Wa-
rencharakier (nicht nur) der westlichen Kunst,
wobei allgemein anzumerken ist, daB suprema-
tistische Bildparadigmen sich tatsfichlich bis
heute in Typografie und Werbung anhaltend
groBer Beliebtheit erfreuen.!® Einen eher kon-
AT : = ¥ junktionalen Bezug zum Werk Malevis gene-
& Tor Ogan jan. Diverse abpoblic- —riert 8. Volkov in seinem 1989 in der Berliner
Anfang 90er Jahre Galerie Skulima gezeigten Diptichon ,,Ambiva-
. -y lenzen der Kunst”: die in monochrom-pastosem
) Schwarz bzw. Weil bemalten (fast quadrati-
¥ schen) Leinwidnde tragen die jeweils in der Kon-
e 3 iﬁf‘ trastfarbe gehaltenen Aufschriften ,,Bta kartina
R =». " mogla byt" Semoj/beloj.«11
' \? “r {  Bine Malevit-Kopie im weitesten Sinne schufen
1992 auch drei Kiinstler aus der Ateliergemein-
vy schaft in der Moskauer Trechprudnyj-Gasse fiir
. ihre Ausstellung ,,0,10“ — eine (Xero) Kopie der
B gy CRUADIES  periihmten ‘letzten futuristischen Ausstellung’
selben Namens, die 1915 in Moskau gezeigt
wurde. Daftir wurde der aus Kunstbinden bekannte fotografische Blick in
Malevids suprematistischen Raum (in dem sein ,,Schwarzes Quadrat* erstrals
und dazu an jener Stelle des Raumes priisentiert wurde, die bis dahin der Tkone
vorbehalten war) wit Hilfe eines Kopiergerites auf RaumgroBe aufgeblasen und
als Tapete unter Wiederherstellung der rdumlichen Illusion auf die Winde der
ansonsten leeren Galerie aufgezogen.1? A. Ter-Ogan’jan, einer der drei an dieser

. o {

10 ygl, auch Hansen-Léve, A.: ,Wirtter undfoder Bilder. Probleme der Intermedialitit mit Bei-
spielen aus dev russischen Avantgarde", in: Eikon 4/1992, §, 37, Sehr nett dargestellt hat des
asterreichische Kiinstier A. Holzknecht diesen Umstand in seinem Bild , Fahrschule Malewitsch*
(1995), wo er die suprematistisch abstrahierte Darstellung einer StraBenkreuzung im Stil diver-
ser Fahrschul-Lernbehelfe mit der entsprechenden Aufschrift kombinierte.

L1 ygl, Simmen, J.: ,.Das Quadrat von Malewitsch. Schweben und Sonnen-Finsternis*, in: Wyss,
B.: Bildfille. Die Moderne im Zwielicht, Miinchen, 1990, S. 88-97,

12 p Aksenov/K. Reunov/A. Ter-Ogan'jan. ,0,10* (Nol' — desjat’), Moskva, Trechprudnyj
pereulok 1/14, 20.02,1992; vpl. auch die Ausstellung der Moskauer Klinstler Martyngiki: Cernyj
kvadrat, Moskva, Galercja Gel’'mana, 1993. Ein analoges Projekt flihrte der seit Ende der B0er
Jahre in New York lebende Belgrader Physiker und Mathematiker G, Dordevié durch, der bereits
in den 80er Fahren in Belgrad und Ljubljana als Kazimir Malevi¢ auftrat und die ,Letzte
Futuristische Aussteilung 0,10 in Aufbay und Inhalt reproduzierte. 1986 hielt ¢r als Walter
Benjamin in der Moderna Galerija Ljubljana einen Vortrag ilber ,,Piet Mondrian™, dessen Bilder
auch in der Galerie (datiert 1936-96) ausgestellt waren (Dank an Inke Arns, Berlin, fiir die wert-
vollen Hinweise). Zur Rolle Malevics in der Neuen Slowenischen Kunst siehe beispielsweise die
am 30, Mai 1992 von der Laibacher Gruppe NSK am Moskauer Roten Platz durchgefiihrte
Aktion, wo unter dem Titel ., The Black Square on the Red Square” ein riesiges schwarzes Tuch
ausgebreitet wurde (abgebildet in: Bredichina, L. (sost.): Galereja Rid¥ina. Chronika. Sentjabr’
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Ausstellong betetligten Kiinstler, chemaliges
Mitglied der anarcho-gklektizistischen Gruppe
,HJIskusstvo ili smert’*13 und Vertreter der soge-
nannten Rostovschen Welle (nach den Odessaer
Kiinstlern Anfang und Ende der 80er Jahre die
dritte wichtige Erscheinung ven Kiinstlern aus
der Provinz in der Moskauer Szene), beschriinkt
sich jedoch in seiner Serie ,Filschungen groBer &
Meister” {Poddelki pod velikich masterov] kei-
neswegs auf Klassiker der mussischen Kunst:
Ganz im Sinne der vom Moskauer Konzep-
tualismus entwickelten Strategie der ‘Person-
nage’ schuf Ter-Ogan’jan die Figur eines pro-
vinziellen Kiinstlers, dem er seine Arbeiten
znschreibt, eines — so die Legende — glithenden
Verehrers des Modemismus, der aber die west-
liche Kunst nur aus schlechten Reproduktionen
kennt und diese als Vorlagen fiir seine ebenso
schlechten Kopien der Malerei Mondrians, Pol-
locks, der Objekte Duchamps (dessen Urinoir-

Ready-Made er bewubt als ein Gemiilde fehlin- 33‘38 Afita I'A“S der Serie Ami
terpretiert), Manzonis (,,Merda d’artista™) oder pisickiy, 1991

Warhols (ebenfalls an sich schon simulativen,

reproduktionistischen ,,Campbell’s soup*-Dosen) usw. verwendet, wobei er al-
lerdings — im Unterschied zum klassischen Kopisten — nicht die Ahnlichkeit,
sondern die Divergenz zum Original betont.!4 Letzteres erreichte Ter-Ogan’jan
beispielsweise durch die originelle Riickfiihrung des erwihinten Ready-Mades
von Duchamp (Founiain, 1917} in seinen urspriinglichen Alitagskontext, indem
er 1952 im Rahmen einer Vemissage das in der Galerietoilette sich befindende
Pissoir mit dem konsequenten Titel ,,Ne fontan® versah, das Publikum hingegen
im eigentlichen Ieeren Ausstellungsravm lediglich mit entsprechend harntreiben-
den Getriinken versorgte, wobei die solcherart erzwungene aktive Rezeption aus

1990 - jjun’ 1992, Moskva, 1993, §. 196.). Vgl. dazu auch Ams, L. Retrogarde und Appro-
priation: Asthetische Stralegien der Neuen Slowenischen Kunst (NSK} im Kontext der BDer
Jahre (Beitrag zur Verbandlung , Avantgarde Now?", Depot: Kunst und Diskussion, Wien, 5.
Tuni 1997, <http:/berlin.icf.de/~-inke/Lecture/nsk-wien.him>).

13 ypl, den Katalog zur Ausstellung Tovatif&estvo nezavisimych chudoznikov ,Jskusstvo ifi
smert™. Vystavka, kotoraja ne séitaeisja, potomu &to vse ofen’ plocho, Moskva, Art-salon Konec
XX veka, 1989.

14 Brofeev, A.Martin, J.-H. (Hg.): Kunst im Verborgenen, Nonkonformisten RuBland 1957-
1995. Sammlung des Staatlichen Zarizino-Museums Moskau (Katalog), Miinchen, 1995, 8, 264;
vgl. auch Ter-Ogan’jans Arbeit , Avangard. Komplekt chudoZestvennych trafaretoy” [Avant-
garde. Satz kiinstlerischer Schablonen] aus dem Jahr 1991.
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technischen Griinden dem minnlichen Teil des
Publikums vorbehalten blieb. Ter-Ogan’jans be-
sondere Beziehung zu Duchamp bzw. zu dessen
paradoxerweise trotz. seiner urspriinglichen
Anonymitit heute bekanntestem Werk zeigt sich
dann auch in einer etwas spiiter entstanden
Arbeit, die aus einem zerschlagenen und wenig
kunstvoll wieder zusammengeklebten Pissoir-
becken besteht.1® Wie die (Ende der 70er Jahre
in die USA emigrierte) Kunstkritikerin M.
Tupicyna betont, ist jedoch Ter-Ogan’jans simu-
3 lierte Uninformiertheit beziiglich diverser Ismen
A, Ter-Ogan’jan: Nekotorye problemy 468 Hochmodernismus durchaus mit seiner
restavracii proizvedenif sovremennogo  tatgichlichen Unkenntnis eben dieser Strategien
iskusstva, 1993 . . . . i .

identisch, wie sie beispielsweise schon zu
Beginn der achtziger Jahre in idhnlichen Arbeiten des New Yorker Kiinstlers
M. Bidlo16 zu beobachten gewesen seien — wir denken aber auch an die bekann-
ten Arbeiten B. Sturtevants aus den siebziger Jahrem, ihre Ready-Made-Ver-
dopplungen wie ,,Fahrrad-Rad von Duchamp* (1973) etc.!? Abgesehen von dem
auch in dieser Kritik verpackten Innovationspostulat, scheint uns angesichts des
verschwindend geringen Wissens und Interesses der westlichen Kunst/Kritik
iber bzw. an den Praktiken der russischen Gegenwartskunst ein derartiger
Vorwurf nicht unbedingt berechtigt zu sein, selbst wenn nicht zu leugnen ist, da
auch in der Moskauer Szene zweifellos gut bekannte westliche Kiinstler sich
bereits Ende der 70er Jahre dhnlicher simulativer Strategien bedienten, wie bei-
spielsweise die Gruppe Art & Language in ihrer Serie von . Leninportrits im Stil

13 Als wandelnde Verkrperung dieses vielzitierten Artefakts will sich auch Groys nach eigenen
Worten immer verstanden haben: ,Liénc ja vsegda vosprinimal sebja kak chodjatij pissuar
Djusana...”* — Grojs, B.: ,,Opi¥em pro§loe nastojaitim: Fragmenty besedy, staviej monologom®,
S. 64. Siehe auch Kuricyn, Vj.: ,,Antifentan®, in: ders.: Kniga o postmodemnizme, S, 21-42.

16 {Iber M, Bidlo siehe u. a.; Bohnen, U.: , Hommage-Demontage”, in: dies. (Hg.): Hommage-
Demontage, Koln, 1988, S. 37ff. Als Uninformiertheit kisnnte auch Al'berts Doppelung diverser
Warhol-Gags (fehl}mterpretlen werden, 50 etwa seine Arbeit ,,Malen nach Zahlen®, die eindeu-
tig an dessen ,,Do It Yourself*'-Serie aus demn Jahr 1962 angelehnt ist - siehe Ratcllff C.: Warhol,
New York, 1983, 8. 33,

17 Tupitsyn, V. u. M.: ,.Eine Reise von St. Petershurg nach Moskau®, in: Becker, K./Straka, B.
(Hg.): Selbstidentifikation, 3. 126, Zur Strategie von Sturtevam siehe u. a. Perrén, F.: , Moment
Sturtevant. 10 zame&anij o stanovlenii sovremennym®, in: ChudoZestvennyj Zurnal, 2/1993,
8. 32-35, bzw. ihre Selbstdarstellung in Sturtevant, E.: ,Die gleitenden Parameter der Origi-
nalitit”, in: Salzburger Kunstvesein (Hg.): Original, Symposium Sa]zburger Kunstverein, Ost-
fildern, 1995, S. 146-151, wo sich die Kiinstlerin jedoch strikt gegen eine Einordnung ihres
Werkes in einen platten postmodemmmchen Appropriationismus verwehit. Inre Absicht sei es
lediglich, ,unsere gegenwirtige Vorstellung von Asthetik zu erweitern <...>, Originalitit zu
erforschen und die Beziehungen von Original zu Originalitiit zu erkunden <...> Die als Queflen
benutzten Werke werden nur als Katalysatoren verwendet.” (5. 133).
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von Jackson Pollock®, in der sie die offizielle
Ikone des Sozrealismus mit den abstrakten
Farbdrippings von Pollocks Action Painting
verbanden.

Anders als Ter-Ogan’jan verwendet — der
bedeutend iltere — I. Kopystjanskij fiir seine
jeweils aus verschiedenen Bildern zusammen-
gesetzten Installationen keine zeitgendssischen
und besonders keine konzeptuellen Werke als
Vorlagen. Diese seien durch ihre immanente
Autoreflexivitit fiir ihn unbrauchbar, da er ,die
Reinheit des Genres — Portrits, Landschaften,
Stilleben* bendtige. Ansonsten kopiere er aber =
jenseits aller Epochen-, Qualitits- und Ge-
schmackskriterien alles, was thm in die Hinde
falle, betreibe ein ,,bewufites Parasitentum an der Kunst als solcher. <...> Ich
wiederhole einfach rein mechanisch diese Dinge. <...> Es ist dies der natiirliche
Verzicht auf einen eigenen Stil und jeglichen Anspruch auf Originalitit*.!8
Prinzipiell wichtig ist ihm dabei jedoch das im Grunde sogar hinter die
Collagetechnik der Avantgarde zuriickfallende anachronistische Moment der
eigenhindigen Ausfilhrung; es handelt sich daher nicht um Ready-Mades im
eigentlichen Sinn, sondern um die Manipulation zuvor in aufwendiger Kopier-
tatigkeit selbst hergestellten ,,malerischen Rohmaterials* [Zivopisnoe syr’e]. Aus
diesem entwickelt Kopystjanskij seit Mitte der 80er Jahre verschiedene Serien
wie ,Isporéennye kartiny®, ,,Vosstanovlennye kartiny” oder jene der ,Inter’ery®,
in der die bemalten Leinwinde, gleichsam als Antwort auf die sowjetische
Forderung nach der gesellschaftlichen Niitzlichkeit der Kunst, unter anderem als
Tischdecken und Méobelbeziige dienen. Angesichts der wichtigen Rolle der
Architektur fiir die Popularisierung der Postmoderne besonders interessant
erscheint die Serie ,Konstrukcii®, in der aus malerischem Baumaterial beispiels-
weise in Form sdulenartig zusammengerollter Leinwénde cklektisch-(de)kon-
struktive Strukturen errichtet werden, wobei sich durch das Nebeneinander
unterschiedlichster Elemente, ihr gegenseitiges Sich-Verdecken, Stiitzen usw.
vollig neue intertextuelle Beziige ergeben. War hier aber selbst von einer
Leinwand-Rolle noch ein Teil der bemalten Oberfliche zu sehen, so ist es in der
Serie , Kompakte Ausstellungen oft nur mehr die Stirnseite der Spannrahmen
von bis zu 60 iibereinandergestapelten Bildern, eine Idee, die laut Kopystjanskij

1. Kopystjanskij: Konstrukeija-1, 1986

18 Hier und im folgenden zit. nach Tupicyny, M./V.: ,Interv'ju so Svetlanoj i Igorem Kopystjan-
skimi®, in: Fle§ Art (russkoe izdanie), 1/1989, S. 119ff.; siehe auch Kopystjanskijs erliuternden
Beitrag bzw. die Reproduktionen im Katalog: Szene MOSKVA 1988. Vier Kiinstler, vier
Positionen, Galerie Eva Poll, Berlin, 1988, S. 38-46.
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— dem woh! M. Broodthaers ebenfalls aus 22
gestapelten Leinwiinden bestehende Arbeit
LPyramide des toiles* (1973) nicht bekannt
gewesen sein diirfte — urspriinglich auf die reale
Raumsituation seines inoffiziellen Kiinstler-
lebens zuriickgeht, als sich avfgrund nicht még-
licher Ausstellungs- und Verkanfstitigkeit ,,Ber-
ge von Bildern" im Atelier tiirmten: ,,Das fiihrte
dazu, dafl ich sie als bloBe physische Masse
eines bestimmten Volumens, Gewichtes usw. wahmahm. Als Masse mit rein
physischen Eigenschaften, nicht als Kunstobjekt.*!9 Ahnlich wie Kopystjanskij
begann auch 1. Cujkov schon frith aus Werken anderer Kiinstler zu zitieren; in
seiner Mitte der achtziger Jahre entwickelten Zyklus ,Fragmente® werden diese
Zitate dann zum Hauptinhalt: Cujkov verwendete dafiir ,alle méglichen Ma-
terialien, von politischen Tableaus iiber eigene Arbetten bis hin zu den Fresken
Masaccios”, wobei es ihm wichtig gewesen sei, ,.alles so anzuordnen, daft keing
Hierarchie entstand, kein Vorwand zur Wertung*.20

pr—— Ein Eklektiker besonderer Art ist Ju, Al’bert, —
ein Kiinstler, der nach eigenen Worten ,zwar
schlecht zeichnen kann, aber die zeitgendissi-
sche Kunst kennt und liebt, zwei Tatsachen, die
einige Besonderheiten seiner Arbeiten erkliren,
ndmlich seine Hinwendung zum Text, zum
Photo usw., seine hdufigen Anleihen bei ande-
ren Kiinstlern und den Umstand, daB er fast alle
seine Bilder Zeitungen, Kinderbiichern usw.
entlehnt, d. h. sie aus solchen abzeichnet“.2! In
seiner um 1980 begonnenen Serie ,,Ich bin nicht... [Ja ne...] verzichtet er eben-
falls auf jede eigensténdige kiinstlerische Handschrift und malt Bilder im Gestus
verschiedener Klassiker der Moderne. Die so entstandenen ‘Filschungen’ wer-
den im Sinne eines negativen Simulationismus mit entsprechenden Aufschriften
wie ,,JJa ne Dzasper DZons* [Ich bin nichi Jasper Johns, 1981122 usw. versehen;

!, Cujkov: Studajnyf vybor, 1987

Ju. Al'bert: Ja ne Kabakov, 1988

19 Szene MOSKVA, ebda, . 38.

20 Tschuikow, I — in: Peschler, E.; Kiinstler in Moskau. Die neue Avantgarde, Schaffhausen,
1988, S. 132; Barabanov bezeichnet Cujkov iiberhaupt als den ersten russischen Maler ,der sich
aktiv mit der Postmoderne auseinandersetzte (Barabanow, J.: ,Ivan éhujkov", in: Ivan t‘hujkov
{Katalog), K&ln, 1989, 5, 8-17).

2l Albert, J. - in: Peschler, Eric: Kiinstler in Moskau, S. 139.
22 Siehe Taylor, ebda, S. 102f. V. Tupicyn bezeichnet diese Arbeit als beachtenswerte Vorweg-
nahme der intemationalen AppropriationArt ,voSediee v modu na Zapade v seredine 80-ch

godov"” (Tupicyn, V.: Kommunal'nyj (post-)modernizm, Russkoe iskusstvo vtoroj poloviny
20 v., Moskva, 1998, §. 93).
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spitere Arbeiten machen selbst vor den eigenen
Kiinstlerfreunden nicht hale (,,Ja ne Kabakov®).
Die fiir die Postmoderne der 80er so bezeich-
nende Absage an die Authentizitit des Kunst-
werkes durch die Strategie der Appropriation
{(appropriation art)?3 findet bei Al'bert ihren
Hohepunkt in einer 1990 in Koln gezeigten
Arbeit: cine Reihe originalverpackter Kunst-
Sammelbiinde, wie sie im Buchdiskont angebo-
ten werden, gerit — vom Kiinstler signiert — zum
hypereklektischen Ready-Made.4

Anders als Duchamp, der als erster grofler
Designator den Kiinstler von der manuellen
Herstellung entlastete und mit der ,,poetischen
Qualitiit des Benennens“25 ausstattete, indem er
bereits 1913 ein Fahrrad-Rad zum Kunstwerk
erklirt hatte (oder spiiter Warhol) emennt jedoch
Al'bert hier nicht einen Alltags- zum Kunst-
gegenstand, sondern fremde Kunst zur eigenen,
was Anfang der 90er Jahre weder neu ist, noch
sein soll, in seiner die gesamte Weltkunst erfas-
senden Aneignungsgeste allerdings einen eini-
germalBen radikalen Schrit darstellt; eine jeden-

Ju. Al bere: § am not . Johus, 1990

23 Aligemein zur Theorie und Kunst der Appropriation siche den Sammelband von Bohnen, U.
(Hg.}: Hommage-Demontage, Koln, 1988; vgl. auch Ryklin, M.: ,,Apropriacija apropriatorov*,
in: ders: Terrorologiki, Tartu-Moskva, 1992, 8. 131-137 (wobei der Titel dieses Beitrages auf die
marxistische bzw, Leninsche Forderung nach der ,Enteignung der Enteigner’” [Ekspropriacija
ékspropriatorav] anspielt), sowie D. Kuspits eher polemischen Beitrag ,,Die Dekadenz oder Vom
Klonen und Kodieren der Avantgarde. Appropnationismus®, in: ders,; Der Kult vom Avant-
garde-Kiinstler, Klagenfurt, 1995, 5. 210-238. Eine ausfiihrliche und sehr informative Darstel-
lung liefert anch der anonym iiber das Internet verbreitete Text: ,,Was ist Appropriation-Art? Eine
kunsttheoretische Einordnung®, der natiirlich ebenfalls ausschlieBlich der Westkunst gewidmet
ist <htip:/fwww.ubic.com/trance-arl/AP-art_1html>,

24 ygl. auch Al'berts Aneigung der ‘Nicht-Kunst® durch die Signatur des Plakates zu seiner (fik-
tiven) Ausstellung ,Neue Entartete Kunst® an einer Rostocker LitfaBséule am 30.06.1996), doku-
mentiert in Chudo¥estvennyj Zurnal, 16/1997, 5. 22 und 30. Eine Appropriation der innerhalb der
westlichen Rezeption kanonisierten russischen inoffizietien Kunst erzielt Al'bert durch die -
unlesetliche — Reproduktion des entsprechenden Namenverzeichnisses aus A. Sclomons ,,The
ITrony Tower: Soviet Artists in a Time of Glasnost, New York, 1991* — , Imennoj ukazatel’ iz knigi
Endrju Solomena”, ein Projekt fiir die Samizdatzeitschrift Pastor 1/1992, §. 70-76.

25 Hofmann, W.: Die Grundlagen der modernen Kunst. Eine Einfiihrung in ihre symbelischen
Formen, Stuttgart, 1987, 8. 502; ausfiihrlich zu Duchamps Ready-Made-Strategie vgl. Daniels,
D.: Duchamp und die anderen: Der Modellfall einer klinstlerischen Wirkungsgeschichte in der
Modeme, Kbln, 1992, 5. 166-232, wobei hier darauf verwiesen sei, dal Duchamp die Nicht-
Autorschaft im Falle seines Fountain-Ready-Mades durch dessen Einreichung zu einer
Ausstellung unter dem Pseudonym Richard Mutt noch zusiitzlich unterstrich (so auch die
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L YR 4 falls (noch) ironische(re) Distanzierung vom
ne Eutatt et’ ¢ a] Mythos der schipferischen Kraft des Kiinstlers,
. L die sich dennoch keineswegs in ihrer Ironie

ot . e "~ erschopft. Vielmehr reflektiert Al’bert, wie in
m— allen seinen Arbeiten, auch hier die kontext-
- abhingigen Enistehungs- und Rezeptionsbedin-

Ju. Al'bert: Signatur des Ausstellungs-  8UNgen von Kunst allgemein, konkret in Hin-

piakates ‘Neue Entariete Kunst' an blick auf die nominale Macht der Signatur, wm
einer Rostocker Litfafisdule, 30.6.1996

deren Gesetz zu erschiittern, es nach R. Barthes
etwas idealistischer Ansicht nicht notig sei,
diese abzuschaffen oder gar eine ancnyme
Signatur als subversive Affirmation-  Kunst zu entwerfen, da es geniige, ihr Objekt zu
Komar & gg’z"m"“-' Nala cel' ~kam- yerlagern: ,,Wer signiert was? Wo hort die Sig-
' natur auf? <..> Je weiter sich die Unterlage
erstreckt, um so mehr setzt sich die Signatur
vorn Subjekt ab: <...> Die Signatur ist nur mehr
. das Aufblitzen, das Einschreiben des Begeh-
rens: die utopische und zirtliche Vorstellung
einer Gesellschaft ohne Kiinstler <...>, in der
jedoch jeder die Objekte seiner Lust signieren
. wiirde.“26 Eine #hnliche Vorstellung findet sich

1. Cujkov: Ausschnitt aus dem Bitd in Sigejs bereits Ende der siebziger Jahre ent-
Landschaft IT', 1987. wickelter appropriationistischer Konzeption des
»SFOR" wieder, wo es heifit: ,,Sfor — das ist eine eigene Formel... dieses Zeichen
(die Signatur) erlaubt es, sich in alles Beliebige einzuschreiben, es geschieht
nicht nur eine <verstandesmiiflige> ErschlieBung <ne tol’ko osvoenie>, sondermn
auch eine <besitzergreifende>> Aneignung <no i prisvoeniex Ich kann meine
Signatur (Sfor) in jeden beliebigen Gegenstand, jedes Bild, jedes System ein-
schreiben...2? DaB es dabei nicht immer, wie bei Al’bert, um die Unterhshlung

Signatur auf dem langst verschollenen ‘Original”) und dieses trotz der Ablehnung des Werkes
durch das Diirektorium (dem Duchamp selbst angehdrte) auch nicht bereit war preiszugeben. Wie
sehr jedoch Duchamps anti-originelle Geste des Ready-Mades im Kontext der Kunstentwicklung
trotz allem der modernistischen Innovationslogik unterworfen ist, zeigt Groys in seinem Versuch
4Uber das Neue", S, 73-84,

26 RBarthes, R.: Der entgegenkommende und der stumpfe Sinn. Kritische Essays III, Frankfurt
a. M., 1990, 5. 246 (Kap. ,,Réquichot und sein Kérper™, 5. 219-246). Vgl. dazu M. Ryklins An-
merkungen zur appropriationistischen Macht der Signatur in ders.: ,Rekapituljacija®, in;: Mesto
petati 5/1995, 8. 140-147 (dt. in: Via Regia 48-45/1997, §. 37-40): ,,K 9 maja 1945 goda Rejchs-
tag byl ves’ pokryt podpisjami i nadpisjarni, ¢to pozvoljact dat’ takoe opredelenie pobedy - éto
pravo na podpis’, ne predostavljaemoe nikem. Nastuplenie épochi grafitti.” (S. 147), Besondere
Bedeutung kommt der Signatur natiirlich im totalitiren Kontext zu, wo die aufgezwungene frem-
de Rede in der Textsorte ,,Gestéindnis™ durch den Akt der Unterschrift in eine ‘eigene’ transfor-
miert wird — siehe dazu die Verarbeitung dieses Phiinomens in Sorokins ,Mesjac v Dachau®
{Zellen 2, 9 und 12), bzw. Deutschmann, P.; ,,Dialog der Text und Folter.”, S. 335.
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der kiinstlerischen Autonomie ging, sendern — | CARTE 0 AUTHENTIGITE No

im Gegenteil — um die radikale Ausweitung der | ke ‘!u,_
schipferischen Omnipotenz, zeigen jedoch | Onemrtiea ;}

nicht nur die durchaus noch in der Tradition der :.. 3.1’."”.':.‘.5:.‘..2‘ “5&“..;,;::".'. .:..::'4....;."""‘... .
demiurgischen Avantgarde-Intentionen stehen- g2

den Versuche Duchamps,?® sondem auch die MED® 0‘2@,_’ MM
nur beschrdnkt selbstironischen Projekte der b«éuﬁl. [¢ oh! { 760
unmittelbaren Vorfahren des Konzeptualismuws -~ -—
selbst: so hieit noch Anfang der 60er Jahre M‘m"”“E”‘t"’h""”'mw"" 1961
P. Manzoni die kiinstlerische Signatur und sei-
nen Fingerabdmck fiir hinreichend, um jeden
beliebigen Gegenstand — in seginen ,,Living
Sculptures” waren es (nackte) Frauen — zn
‘imprignieren’ und ihm damit die nétige Aura
zu verleihen,2? wihrend Y. Klein zur selben Zeit

27 gigej, §.: .,Fragmenty polnoj formy*, in: Novoe Litera-
tumoe Obozrenie, 16/1995, 8. 297. Vgl. auch zur Praxis
der Signatur bej Sergej Bugaev Afrika - Ryklin, M.: , . Der
Kiingtler in der Kunstkammer und in der Welt", in
Noever, P. (Hg.): Sergej Bugaev Afrika: Krimania.
Tkonen, Monumente, Mazafaka (Katalog), Wien, 1995,
S. 164f; ,Hiufig signiert Afrika zufillig gefundene
Objekte und verdndert den Sinn der Autorschaft somit
radikal. Bei seiner Methode des Sammelns fehlt das
Diktat des Originals, sie 16scht jedes ‘so war das’, jede
Zugehiirigkeit zu einem lokalisierbaren Ereignis aus.
Ryklin stellt zudem Afrikas ,schizoides Sammela” dem
Archivbegriff des Moskauer Konzeptualismus gegeniiber,
wobei es sich vor allem durch seine Nichmarrativitiit aus-
zeichne; Afrika sei der ,vielleicht eindeutigste Vertreter o "
der Kultur der Postmodeme auf der postsowijetischen S Bugacv Afrika: Ne Popova, 1989
Bithne* (ebda, S. 161).

28 ypl. Klinger, C.: Flucht, Trost, Revelie: Die Moderme und ihre dsthetischen Gegenwelten,
Miinchen, 1995, S. 152: ,Die Kritik am auratischen Charakter des Kunstwerks, wie sie etwa in
Marcel Duchamps ‘ready-mades’ Ausdruck findet, setzt, um ihren Effekt erzielen zu kénnen,
einen starken Begriff von der ‘auctoritas’ des Kiinstlers voraus, indem sie auf der Signierung
eines Gegenstandes als Kunstwerk bzw. geradezu zum Kunstwerk basiert, <...> Indem Joseph
Beuys alle Menschen zu Kiinstlern erklirt, intendiert er eine Demokratisierung schépferischer
Fihigkeit, die dhnlich wie Novalis’ Forderung, daB alle Menschen thronfihig werden sollen, die
tradierten Herrschafts- und Hierarchievorstellungen zwar quantitativ aus den Angeln hebt, ohne
sie jedoch qualitativ zv kritisieren."

29 Manzoni stellte dazu entsprechende Echtheitszertifikate aus, in denen er bestitigte, daB ,<...>
a &€ signé(e) par ma main el pour autant est consideré(e} A partir de la date ci-dessous oeuvre
d’ant authentique et véritable.” (vgl. Sauerbier, 8. D.: Gegen Darstellung. Asthetische Hand-
lungen und Demonstrationen: Die zur Schau gestel]le Wirklichkeit in den zeitgentssischen
Kiinsten, Kéln, 1976, Kap. ,Die Welt als Kunstwerk. Deklaration von vorgefundenen Er-
eignissen und Objekten”, S. 1871.). Zur (kunstihistorischen Bedeutung der Signatur vgl. auch
Fraenkel, B.: ,La signature et le rébus du nom propre”, in: Heusser, M. {ed.): Word & Image
Interactions. A Selection of Papers Given at the Second International Conference on Word and
Image, Universitiit Ziirich, August 27-31, 1990, Basel, 1993, S. 35-40.
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im blauen Dunst seiner kosmologischen Phan-
tasien davon triumte, den Himmel als sein Werk
zu signieren, und P. Manzoni gleich die ganze
© Welt durch seinen umgekehrien ,,Socle du
Monde* (1961) zum Kunstwerk emannte.30 R,
Rauschenberg verzichtet ebenfalls auf die
Signatur und treibt die nominalistische Tradi-
" tion Duchamps in einer konzeptuellen Geste der
wortmagischen Setzung auf die Spitze, wenn er
1962 in einem Telegramm an eine Pariser
Galeristin schreibt: ,,Dies ist ein Portrit von Yris
Clert, wenn ich es sage.31 I, Cujkov reduziert
hingegen in einem seiner Bilder mit dem Titel
wAusschnitt aus dem Bild ‘Landschaft IE* von
L Cujkov* (1987) das Werk auf die Kopie der
eigenen (ins Gigantische aufgeblasenen) Signa-
tur, die so letzlich wieder rein malerische Quali-
titen erlangt und folgedessen auch als ‘Gemilde’ im klassischen Sinn vom
Kiinstler nochmals signiert wurde 32

Ziel der Reflexion (der Kritik oder des melancholischen Bedauerns?) in der-
artigen Verdoppelungs- und Designationsstrategien ist oft wohl auch die offen-
bar unvermeidbare Systemimmanenz, wie sie die affirmative Riickbindung der
urspriinglich auf die Uberwindung verbindlicher Bezugssysteme gerichteten
Werke beispielsweise Warhols innerhalb des kapitalistischen Kunstbetriebes
beweisen, denn, so W. Hofmann, ,,die Entgrenzungsimpulse werden nicht nur
von den Vermarktungspraktiken eingeholt und immunisiert, sie werden von
ihnen geradezu herausgefordert, auf immer neue Bereiche gelockt.*?3 Diese fiir
Avantgarde-Helden noch bedanerliche Tatsache 146t jedoch Kiinstler wie Al'bert
nicht im theorieliberfrachteten Kritizismus enden, wurde doch dieser ebenfalls
schon als Teil der normativen Avantgarde-Asthetik entlarvt: vielmehr sei seine
naanze Aktivitit nichts als rituelle Geste, Metapher, Hinweis und ein gegenseiti-

G. Puzenkov: Ne bojs(fla, 1986

30 Kellgin, T.: Sputnik-Schock und Mondlandung: Kiinstlerische GroBprojekie von Yves Klein
zu Christo, Stuttgart, 1989, 8. 33, 70.

31 Decker, E.: ,.Boten und Rotschafien einer telematischen Kultue®, in: Decker, B./Weibel, P,
(Hg.): Yom Verschwinden der Femne: Telekommunikation und Kunst, Kéln, 1990, 8. 97.

32 Im Gegensatz dazu signiert Prigov gelegentlich seine Grafiken mit den Namen grofler
Vorginger der Kunstgeschichte: Miro, Matisse, Kandinskij, Repin, Warhol — macht sich dabei
Jjedoch nicht einmal die Miihe, diese gemiB ihrer korrekten Schreibweise aus dem Russischen zu
iibertragen, wozu auch, werden sie doch schon bald durch' die Signatur ¢ines anonymen
w~Dulevnobol’noj* abgeldst (Prigov, D.: Javlenie sticha posle ego smerti, Moskva, 1995),

33 Hofmann, W.: Die Grundlagen der modemen Kunst, 8. 502; zum Warencharakter der Kunst
vgl. auch Holz, H. H.: Vom Kunstwerk zur Ware: Studien zur Funktion des dsthetischen Gegen-
stands im Spitkapitalismus, Neuwied/Berlin, 1972, .



Aneignungen des Uneigentlichen 11 201

ges Zuzwinkern iiber Kunst, <wobei> dies als Emanzipation der Kunst betrach-
tet werden konnte — wenn man will, als deren Befreivng von Ursache und
Wirkung — s0 wie der Mensch in der sikularisierien Welt eine ethische
Entscheidung trifft und weder Vergebung noch Bestrafung erwartet.“34 Al’bert
betrachtet nach eigenen Worten Kunst als ein Koordinatensystern von Punkten
im dreidimensionalen Raum, dem er kanonische Arbeiten (wic jene von Johns)
zuordnet. Als Traditionen, Analogien und EinfluBbezichungen versteht er — unter
Hinweis auf Tynjanovs Begriff der ,,Funktion* und ganz im Sinne des Inter- und
Kontextualismus — die zablreichen verbindenden Linjen zwischen dicsen
Punkten, wobei pgerade die Verbindungen weitans wichtiger seien als dje
Arbeiten selbst: Daher versuche er, ,,sofort Verbindungen zu ziehen und nicht
noch mehr Punkte hervorzubringen. Meine letzten Arbeiten sind lediglich ein
Positionieren im kiinstlerischen Raum; auBerhalb davon haben sie keinerlei
Wert."35 Nach V. LevaSov zeigt Al’bert damit die prinzipielle Unméglichkeit im
‘Katalog® der zeitgendssischen Kultur irgendwelche positiven AuBerungen zu
treffen: ,,(tipa ‘ja est’ takoj-to, to-to™), <...> a moZno tol'ko soverfat’ negativnye
Zesty otnoSenija. Klassiceskaja postmodernistskaja approprijacija tut prosto ne-
vozmoZno. <...> NevozmoZen akt samovyraZenija, avtocksplikacii, su§énostinoj
avtodeskripcii, no vozmoZno mesto-, roleopisanie derez drugoe.“36 Wie sehr
kontextabhingig die Rezeption zeitgendssischer Kunst seit Duchamp tatséichlich
ist, fiibrte ja gerade dieser einst deutlich vor Augen, als er — nachdem er ur-
spriinglich Leonardos ,,Mona Lisa“ mit einem Schnurrbart und dem vieldeutigen
Titel ,,L.H.0.0.Q" (1919) versehen hatte — Jahrzehnte spiter eine kieine, nicht
bearbeitete Reproduktion der Mona Lisa als ,rasiert" bezeichnete (,rasée
L.H.0.0.Q.%, 1965): So kann also seither selbst Leonardo ohne Duchamp nicht
mehr adiquat verstanden werden, wurde doch auch dessen ‘Original’ fiir immer
um das Supplément des fehlenden Bartes erweitert. 37

34 Taylor, ebda, §. 102f.

35 Im Katalog 10 + 10. Conterporary Soviet and American Painters, New York, 1989, S. 44. Zur
Rolle des Zitates in der zeitgendssischen russischen Kunst vgl. auch Groys, B.: , Individualitiit als
Zitat", in: George Pusenkoff/Georgij Puzenkov (Katalog), Galerie Hans Mayer, Disseldorf/
Tret’jakovskaja Galereja, Moskva, 1993, 8. 3-7 (vgl. auch ders.: ,,Die kiinstlertsche Individualitit
als Kunsterzeugnis®”, in: Uber die Wahrheit in der Malerei, Wien, Akademie der bildenden
Kiinste, 1990), sowie Miziano, V.. ,Die Ausstellung als Zitat", ebda, §. 8-11. Ein der
Al'bertschen ‘Ich bin nicht..."-Strategie verwandtes Verfahren verwendet Puzenkov in einem sei-
ner bekanntesten Bilder aus dern Jahr 1986, das neben anderen frapmentarischen Zitat-Elementen
ein Porirdt des deutschen Konzeptkiinsilers J. Beuys sowie die — méglicherweise an der
umgangssprachlichen Phonetik orientierte — Aufschrift (= Titel} ,,Ne bojs{(j)a!* trigt, eine dop-
peldentige Verschmelzung der (fast) homophonen Konstruktionen ,Ne bojsjal” [Fiirchie dich
nicht!] und ,,Nc Bajsa!” [Nicht von Beuys!).

36 1 evasov, V.: ..K pol'zovaniju katalogom. Instrukeija®, in: Kalalog {Katalog zur gleichnami-
gen Ansstellung), Moskva, 1990, 0. S,

¥ Zum fundamentalen Einflu Duchamps auf das Kunstsystem des 20, Jahrhunderts vgl. u. a.
Buskirk, M./Nixon, M. (eds.): The Ducharmp Effect, Cambridge/Mass., 1956.
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Selbst Al’berts plakative Umstiilpung des Ap-
propriationismus mittels deklarierter Herkunfts-

angabe der — eben nicht — angeeigneten Autor-

schaft fordert somit von den Rezipientlnnen

eine gewisses Mall an spezifischem Wissen,

dessen Fehlen fallweise aber auch zu einer uner-

wattet produktiven Erweiterung des kontextuel-
“len Rahmens fiihren kann. Hitte Al'bert sich

nicht auch an G. Baselitz vergriffen, so wiire das
Die postmoderne Popularisierung der  mehr als verwunderlich, bietet doch dessen anf
Avanigarde: Weihnachiskarte, 1997 qen Kopf gestellte Portritmalerei nicht zuletzt
durch ihren hohen Wiedererkennungswert ein
ideales Motiv fiir eine derartige Negativ-
strategie. Wean daon in einem Kunstband (pi-
kanterweise von Groys) Al’berts Arbeit ,Ja ne
Bazelic" (1986) verkehrt — das heifit , richtig” —
abgebildet wird,38 so kommt es zu einem Uber-
schufl an Sinn, der zwar nicht unbedingt der In-
; : ; tention des Kiinstlers entspringt, nichtsdestowe-
B. Groys, Ju. Al bert: Doppelseite aus  DIBST seine Verfahren aber um so deutlicher
Grays, B.! Zeitgendssische Kunst aus  offenlegt. Der/die des Russischen vermutlich
Moskau, Miinchen, 1991 ebensowenig wie der deutschen Kunstge-
;ﬁi gﬁ;‘@% f;f.:f, f,iaff:;;:ﬁ“f:: schichte méchtige SetzerIn war offenbar — da
‘ebenfalls unilbersehbar. ! weder der iibersetzte Bildtitel mit seinem Ver-
weis auf Baselitz noch die russische Aufschrift
Abhilfe leisten konnten — gezwungen, sich auf
eine Orientierung an der Signatur als {ein gera-
de in der abstrakten Malerei) gewohalich letzter
Garant fiir die Authentizitit und ‘Richtigkeit’
ihrer Positionierung im Raum zu verlassen.3®

M. Duchamp: LH.0.0.Q., 1919

Beweis Nr. I: Ju. Al'berts ‘Ja ne

Bazelic’ (1986) — repraduziert im Die ungeachtet der figurativen Darstéllung
Aussiellungskatalog ich lebe ~ich  offensichtlichen, selbstverstindlich im Nachhi-

nein vorgetiuschten Farbspureq in Al’berts Bild

o

3% Groys, B.: Zeilgenbssische Kunst aus Moskau. Von der Neo-Avantgarde znm Post-
Stalinismus, Miinchen, 1991, Abb. 160, S. 238.

39 Tatstichlich fiihrt die Unkenntnis der kyrillischen Zeichen bei der Publikation russischsprachi-
ger Vorlagen im Ausland hiiufig zu {(meist nur spiegel)verkehrten Reproduktionen. Die Zeichen
selbst sind jedoch innerhalb der westlichen ‘lateinischen’ Typografie mit dem typisch Russischen

- bzw. Sowjetischen konnatiert: als verkehrtes R verstanden, mufl das A dem Gsterreichischen
KEFIS den sichtigen Geschmack verleiben; eine Handelsfinna wirbt mit dem Schriftzug
SEVOLUTION fiir ihre innovative Preispolitik, begleitet von einermn Radiospot mit russischem
Akzent.
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werden dabei als einziger evidenter malerischer
Indikator ignoriert; sie rinnen nach ‘oben’ und
verwandeln die aus dem Kinderbuch entiehnte |
Personnage des ,Karanda$“ in einen licherli- |
chen Pinoccio, eine Marionette fehlgeleiteter :
deutscher Korrektheit.40

‘Was uns hier speziell interessiert, ist die bei
dieser Entdeckung am eigenen Leib erfahrene
Verunsicherung iiber die ‘wahre’ Ausrichtung
eines an sich nicht gerade anspruchsvollen oder geweis Nr. 2: Ju. AFberts “Ya ne
par bedentsamen Werkes, die fieberhafte — und f,"z“’"""’ (1986) - fotografiert vom

. . 3 erfasser im Rahmen der Aussteifung

erfolgreiche — Suche nach méglichem Beweis- ‘Katalog’ im Moskauer Dvorer
material, die Initiation einer anachronistischen, gfi?ﬁf;tf:ﬁ:ijﬂf’e iff%ﬁn giing nor-
ansonsten wenig attraktiven klassisch-kunsthi- wendigen Seile.
storischen Forschungstitigkeit. Warum tber-
haupt beschiftigt uns die korrekte oder eben
nicht korrekte Abbildung einer banalen, dilett-
antisch gezeichneten Witzfigur? Die Konfron-
tation mit dem ‘Andersrum-Syndrom’, wie wir
es nennen wollen, scheint genau jenen wunden
Punkt anzusprechen, den das umstiirzlerische
Pathos der Moderne mit seiner ,Umwertung
aller Werte”, seinem revolutiondren Projekt der
Dehierarchisierung auch im &sthetischen Be-
wultsein der Menschheit bis heute hinterlassen
hat4! —~ eine immense Verstérung, die nur durch
permanente Profanisierungen zu bewiltigen ist?
Das in den verschiedensten Formen der Popu- _ _
larkultur geradezu rituell wiederholte Verwirr- G. Baselitz: Akt Elke, 1974

40 Denkbar wiiren auch ganz andere Szenarien: die entsprechende Person kannie Basefitz, ver-
stand Russisch, nahm Al'berts Behavptung, er sei nicht Baselitz, ernst und positionierte das Bild
demgemiB. Auch méglich: Al'bert treibt wieder einmal sein boses Spiel mit uns und hat diese
Mystifikation mit Groys ohnehin abgesprochen; — sind wir die ersten, die das iiberhaupt geniellen
kinnen?

41 59 begann auch Baselitz seine Motive auf dem Kopf zu malen, um ,,von allem Ballast, von
der Tradition befreit zu sein.” Abgesehen von der ohnehin evidenten Verfremdungsisthetik der
Avantgarde, gilt dies im Fall diverser russischer futuristischer Projekte — wie etwa Chlebnikovs/
Krodenychs ,Mirskonca” —, wo das Andersrum auch in zeitticher Hinsicht mit utopischem
Potential aufgeladen ist; 5o elwa in der Auferstehunpgsutopie Fedorovs bis hin zur Faszination der
Buturisten fiir die Moglichkeiten des Films durch seine Riickwirtsprojektion: ,mertvye o¥ivali*
(Civ'jan, Ju.: K genezisu russkogo stilja v kinematografe", in: Wiener Slawistischer Almanach
14 (1984), 5. 2731.). SlapstickmiBig und mit einer feinen antiutopischen Ironie cingesetzt wird
dicses Verfahren bereits in A. Medvedkins Film ,Novaja Moskva™ {1939), wo die aus einem
technischen undfoder menschtichen Versagen resultierende Riickwiirisprojektion im Rahmen
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spiel um das Oben und Unten der abstrakten
Kunst kann andererseits auch als subversive
Entlarvung eines bereits zur Norm gewordenen
elitiren Avantgardismus im Sinne eines ‘umge-
kehrten Erhabenen’ verstanden werden4?2 So
findet G. Kelly als einfacher Matrose in ,,On the
Town" (IJSA, 1949) im Rahmen einer turbulen-
fen Verfolgungsjagd durch ein New Yorker
~Museum of Surrealist Art” mit seinen Freun-
den noch Zeit, vor den Augen eines verbliifften
Vernissagenpublikums ein abstraktes Gemilde
von der Wand zu nehmen und andersherum wie-
der aufzuhdingen. P. Falk als Inspektor Colombo
fiihrt diese Geste ad absurdum, wenn er auf den
Spwren eines ftatverdéichtigen Malers dessen
ohnehin offensichtlich figurative Arbeiten in
einem Katalogbuch anf den Kopf gestelit be-
trachiet (Murder, a Self-Portrait, 1989). Die kol-
portierte Anekdote aus dem Leben Malevids
»Master, kak ve¥at’ kartinu? — Da, vse ravno!®
148t sich daritber hinaus in dessen theoretischen
| Schriften glaubhaft belegen, wo es heiBt, auch
die Nafur kenne kein ‘Woher’ und ‘“Wohin’,
weshalb auch der neue malerische Aufbau nicht

§. Bugacv Afrika: Formy distrukcii. ~ die Vorstellung von ‘Oben’ und ‘Unten’ ken-
Instaliation im Russischen Museum 43 H s .
Loningrad, 1990 {Dotaily ne.*} Der allein schon in der Bezeichnung des

m»ouprematismus” anklingende programmati-
sche Hierarchicanspruch seiner Kunst war hier scheinbar nicht Gegenstand der
Reflexion. S. Bugaev Afrika stellt in seinem ,,Posobie dlja sotrudnikov muzeev
— Formy distrukcii“4* anhand von Reproduktionen eines bekannten Gemiildes

einer Filmvorfithrung iiber die architektonische Neugestaltung Moskaus, das Sprengen und Ab-
tragen von Gebiuden, zur ungewollten Wieder(auf)erstehung des alten Moskau geriit. Die Rufe
des vorwiegend belustigten Publikums venmischen sich mit dem verzweifelten ,,Ostanovite!” der
Propagandisten, lassen beinahe ein ,,Vosstanovite!” anklingen.

42 vgl, dazu Weitlaner, W.: ,Private Umsturzversuche. Zur Strategie des Umgekehrten Erha-
benen im Werk des Moskauer Kiinstlers und Schriftstellers Konstantin Zvezdodetov®, in: Gilz,
Ch./Otto, A/ Yogt, R. (Hg.}: Romantik, Moderne, Postmoderne. Beitréige zum ersten Kolloquium
des Jungen Forums Slavistische Literaturwissenschaft, Hamburg 1996, Frankfurt, 1998, S. 352-
390,

43 Malewitsch, K.: Suprematismus. Die gegenstandslose Welt, Kéln, 1962, §. 123f. Vgl. dazu
Ingold, F. Ph.: ,,Welt und Bild. Zur Begriindung der suprematistischen Aesthetik bei Kazimir
Malevi€”, in: Wiener Slawistischer Almanach 12 (1983), S. 113-162, bzw. in: Boehm, G. (Hg.):
Was ist ein Bild?, Miinchen, 1995, 8. 367-410, hier 8. 372.
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des beriihmten PuSkin-Portrétisten A, Tropinin o153 2188 818/ 18)
(,Kaznadejia“) die géngigsten Formen der i =
Kunstzerstbrung unseres Jahrhunderts vor: ,,1.
noZom, 2. kraskoj, 3. ognem, 4. perevorativa-
nie, 5. kislotoj, 6. sigaretoj, 7. podmena, 8. zana-
vesocka.” Die jeweiligen Kategorien sind zu-
dem mit einem Hinweis versehen, mit den
Bildern welcher zeitgentssischer Kiinstler bzw,

deren charakteristischen Verfahren die auf sol- . S‘u!’giﬂ: Aus dem Internetprojeks

: : ‘Remedy for Information Disease’
che Weise verunstalteten Werke nicht verwech- (Campbell's soup)

selt werden diirften — darunter, versteht sich,
L. Fontana und G. Baselitz.

A. gul’gin, schlieBlich, 1Bt Warhels ,,Camp-
bell’s soup” in seinem hyperaktiven Internet-
Projekt ,Remedy for Information Disease” |
(1997) am Bildschirm sich im Kreis drehen: der
ewige Prozefl von Verfremdung und Kanoni-
sieuing, De- und Rehierarchisierung erstarrt
hier im ‘rasenden Stillstand’ — von der Revo-
lution zur (permanenten) Rotation.

Wenn Al’bert — quasi als literarischer ‘Ledmitrij’ auftretend — seine konge-
niale Parodie anf Prigovs Alphabet-Genre schlieBlich doch mit den fiir ihn typi-
schen Worten ,,Ja ne Prigov*45 enden 158t, so wird aus diesem Doppelsalto deut-
lich, was auch Prigovs, an dieser Stelle des Alphabets gewthnlich wiederkeh-
rende Behauptung ,Ja — Prigov®, der nicht selten vollig andere Behauptungen
vorangehen (,.Ja Pugkin", ,Ja Lermontov®, usw.),46 suggeriert: die Beliebigkeit
der Zuordnung von ldentititen, verstanden als eine prinzipielle Nicht-Identitit,
die zugleich zu einer Nicht-Unterscheidbarkeit des Eigenen und des Anderen
fiihrt. Das bereits in der Modeme angelegte Leiden am Zwang zur Identitit hatte
Borges bekanatlich noch mit den schinen Worten ausgedriickt ,Leider bin ich

P. Manzoni: Socle di Monde, 1961

44 Im Rahmen des Ausstellungsprojektes wlerritorija iskussiva”, Sankt-Peterburg, Gosudarst-
vennyj Russkij Muzej, 1990.

45 Kamlog (Katalog zur gleichnamigen Ausstellung), Moskva, 1990, vgl, Prigow, D.: Der
Milizionlir und die anderen. Gedichie und Alphabete, Leipzig, 1992; zu Prigovs Alphabet-Genre
siche ausfiithrlich: Obermayr, B.: Der Macht des Wortes auf der Spur, 8. 111-134, sowie Witte,
G.: , Katalogkatastrophen — Das Alphabet in der russischen Literatur”, in: Kotzinger, S./Rippl, G.
(Hg.): Zeichen zwischen Klartext und Arabeske, Amsterdam, 1994, 8, 35-56.

46 yg|, Prigovs Neunundvierzigstes Alphabet {Za-Za)", in: D. Prigow: Der Miliziondr und die
anderen, Leipzig, 1992, 8. 150-157 {deutsch/russisch) — nachzuhéren auf der von G. Hirt und
8. Wenders hrsg. Tonkassette Dmitrij A. Prigow: Azbuki/Alphabete, Wuppenal, 1989, Seite 2.
Siehe dazu auch die zur imaginierten Diaschau verkommene Selbstbehauptung in Rubin$tejns
LEto ja* (1995}, deren erste Eintrége den lapidaren Text tragen; ,,1. Eto ja. 2, Eto toZe ja. 3. T éto
ja." (Rubingtejn, L.: Reguljamoe pis'me, Sankl-Peterburg, 1996, 5. 140).
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G Borges”, eine idhnliche Aussage beziiglich der
N « ™ ;®  nationalen Identitit wird Duchamp zugeschrie-
x,.l”?i‘g, s cm o ben, der 1919 auf die Frage, ob er eine
PR Lt weuss sy Nationalitit habe, meinte: , Leider.4” Die russi-
gre, T, A gt a:x: ,* sche Ubersetzung des urspriinglich von Fichte
S fjj__i +, '#3: im Rahmen sciner idealistischen Subjekt-
: . . T% *;;SS-:“:“:;;_ e aty philosophie entwickelten Terminus des ,Nicht-
: O ow ®h T o Ich® [ne-Ja] bietet zudem aufgrund der fehlen-
PEAN ® ¥ » = L.} den Kopula ideale Voraussetzungen fiir seine
9 e " e Umkehr [Ja () ne), allerdings nicht mehr im
A - - Sinne einer indirekten romantischen Selbst-

D, Prigov: Dvadeat’ vioraja azbuka~  findung a la Lermontov ,Net, ja ne Bajron, ja
vant drugoj...”, als vielmehr zum Zweck einer auto-
subversiven Selbstbehauptung mittels mehrfacher Verneinung des kulturelien
Alter ego: ,,Net, ja ne Lermontov, ne Pugkin...” (Prigov, 1983). So wird auch die
in das (absichtlich?) falsch zitierte Fremdmaterial — ,,V poldnevnyj znoj v doline
Dagestana <...>"“48 _ eingeschleunste Ich-Behauptung ,Ja! Jal Ja! Ne on!“ allein
schon dadurch entiriiftet, daf sie sich wiederum nur der Worte eines ‘anderen’
bedient: jener des Solov’evschen Antichristen.®® Diese, wie I Smirnov es for-
multert, fiir die postmodemne Literatur charakteristische ,schizonarziftische®
Haltung manifestiert sich also in einer doppelten Negation: ,,Das ‘Nicht-Ich’
spricht hier iiber das Nicht-Andere,30 wobei sich die (vieleicht nur rhetorische?)

47 Zitiert nach Weibel, P.: ,Digitale Doubles: Von der Kopie zum Klon. Zweiter Entwurf®, in:
Salzburger Kunstverein (Hg.): Original, S. 173.

48 prigov, D, A.: ,,V doline Dagestana” (1974), in: ders. Sobranie stichov, t. 1, §. 149, Im Ler-
mentovschen Originaltext (Son, 1841) heifit es hingegen .,V poldnevnyj ZAR v doline
Dagestana®. Zur Selbstfiktionalisicrung des Antors in B. Popovs ,,DuSa patriota™ mit Hilfe eines
ingisticrenden ,ja — ne on® [ich bin nicht er] vgl. Tchouboukov-Pianca, F.: Die Konzep-
tualisierung der Graphomanie in der russischsprachigen Postmoedernen Literatur, 5. 47.

49 ypl, Selev’ev, V1.: ,Povest’ ab Antichriste®, in: ders.: Sof. v 2 tt., Moskva, 1990, t. 2, §, 742
74, Ja, ja, a ne On! Net Ego v Zivych, net i ne budet. He voskres, ne voskres, ne voskres!™. Zur
Ich-Problematik in der zeitgendssischen russischen Literatur siehe auch Tupicyn, V.: , Gospodin
Nomer Ja“, in: Gnosis. Anthology: Contemporary American and Russian Literature and Art, vol.
2, New York, 1982, 8. 241-253; Tupicyn stellt seinem Gedichtzyklus ein Motto Bal’monts voran:
,Ja— izyskannost’ russkoj medlite!'noj reci.”

50 Smirov, L Psichodiachronologija. Psicheistorija russkoj literatury ot romantizma do nagich
dnej, Moskva, 1994, S. 364; zu Smimovs Begriff der schizonarziBtischen Postmoderne siehe
ders.: Sein und Kreativitit oder Das Ende der Postmoderne, Ostfildern, 1997, 8. 14fE. (russ. ders.:
Bytie i tvorSestvo, Marburg, 1990 / SPb, 1996). Val. auch den Begriff des ,Maximalistischen
Subjekts in der Postmoderne® bei Eel’man, ebda, sowie allgemein zu Smimovs Konzept einer
russischen Literatur der Postmodeme — Smirnov, L.: ,Geschichte der Nachgeschichte, Zur rus-
sisch-sprachigen Prosa der Postmoderne®, in: Titzmann, M. (Hg.): Modelle des literarischen
Strukturwandels, Tiibingen, 1991, §. 205-219. Auf die zentrale Bedeutung des Schizo-Diskurses
fiir den Moskaner Konzeptualismus, speziell bei A. Monastyrskij und der Gruppe ,,Medizinische
Hermeneutik" kann an dieser Stelle nicht niher eingegangen werden (siche dam u. a.
Tchouboukov-Pianca, F.: Die Konzeptualisienung der Graphomanie).
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Strategie der Verneinung im Falle Prigovs gelegentlich sowohl anf den eigenen
Status als Dichter (,,08evidno, ja ne poét),3! als auch auf jenen seiner Texte aus-
weiten kann, die er eben nicht als Gedichte, sondern lediglich als ,,Imitation von
Gedichten* verstanden wissen will (,,oni — imitacija stichov*).52 Das gilt um so
mehr, als diese, wie S. Romagko feststellt, keinen richtigen Autor haben, da sie
Hhicht von einer Person, sondern von einem ideologischen System produziert™
werden;33 — eine Tendenz, die M. Foucault bekanntlich bereits 1966 in ,,.Les mots
et les choses” konstatierte, als er meinte, unsere Zeit kenne — nach dessen spiter
‘Erfindung’ um 1B00 — kein Subjekt und daher auch keinen Autor mehr, da es
sich dabei immer nur um die Funktion des einen oder des anderen Diskurses
handle.54 A. Spiegl spricht vom zeitgendssischen Subjekt als ,,Ex-ject; dieses
habe ,.den Gesellschaftsvertrag des Subjekts aufgekiindigt und an dessen Stelle
ein Pasticcio aus temporiren und partikularen Sozialisationen gesetzt™.33
Dementsprechend bedient sich die konzeptualistische Technik der Appropriation
weniger bereits vorhandener Artefakte, als vielmehr des (theoretischen Meta-)
Diskurses iiber die Kunst selbst. In dhnlicher Weise arbeitet Prigov auch auf bild-
nerischer Ebene nicht nur mit einer Form der Polystilistik im klassischen Sinn,
sondem , fiihrt Bildsetzungen vor Augen und schliipft selbst in die Rolle von
unterschiedlichen Charakteren von Kiinstlern*, betreibt also in der Verwendung
irgendeines bestimmten Stils  keine Stilisierung, sondern reproduziert gleichsam
die Struktur dieses Stils”, was sich besonders deutlich anhand seiner in mittelal-

51 Zorin, A fPrigev, D.: , Prigov kak Pudkin®, in: ‘Featr, 1/1993, §. 121.
52 Zorin/Prigov, ebda.

53 Romaschke, S.; ,,Der Grofe Sieg und Schwanensec. Prigovs Dekonstruktion der sowjetischen
Mythologie”, in: Castnyj vzeljad na vojnu, Moskva, 1995, o, §,

54 Smirnov, ebda, S. 325. So zeichnet sich speziell in der franzssischen Philosophie seit Sartre
eine fortschreilende Unterhdhlung des klassisch-metaphysischen cartesianischen Subjekt-
begriffes ab. B. Taureck hat diese Eniwicklung anhand des Denkens von Merleau-Ponty, Lacan,
Foucaull {Subjekt als Wirkung, nicht als Ursache), Deleuze (Nomadische Entsubjektivierung),
Derrida {Verabschiedunp von Subjekt und Substanz), Lyotard (Subjektlosigkeit zwischen Lin-
gualismus und Mentalismus) bis hin zu Levinas und Baudrillard anschaulich zusammengelait
und kommentiert in: Tanreck, B.: Franzosische Philosophie im 20. Jahrhundert. Analysen, Texte,
Kommentare, Reinbek, 1988, S. 95-180; Einen schénen Abrill mit Blick auf die bildende Kunst
und Literatur liefert Weibel, P.: , Digitale Doubles: Von der Kopie zum Klon. Zweiter Eniwurf",
in: Salzburger Kunstverein (11g.): Original. 5. 157-186; siehe dazuv auch die Beitriige in Frank,
M./Raulet, G./Rejen, W. (Hg.): Die Frage nach dem Subjekt, Frankfurt a. M., 198R, sowie
Greiner-Kemptner, U.: , Subjekt und Fragment: Aspekie einer Literatur der Postmoderne’, in:
Berger, A./Moser, G. {Hg.): Jenseits des Diskurses; Literatur und Sprache in der Postmoderne,
Wien, 1994, 8, 251-273. Einen verzweifelten Retungsversuch gegen die ,,politische, technische
und intellektuelle Liguidation des Subjekts” unternimmt Ebeling, H.: Das Subjekt in der
Moderne: Rekonstruktion der Philosophie im Zeitalier der Zerstorung, Reinbek, 1993, Im histo-
rischen Riickblick rekonstruiert hal diesen Diskurs Birger, P.; Das Verschwinden des Subjekts.
Eine Geschichie der Subjektivitiil von Monlaigne bis Barthes, Frankfurt a. M., 1998,

33 Spiegl, A.: ,[Das Ex-ject oder das Subjekt als Gast zu Besuch bei sich selbst®, in; Balkenhol,
B. {Hg.) Surfing Systems. Die Gunst der 90er — Positionen zeilgenissischer Art, Basel/Frankfurt,
1996, S. 25.
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terlicher Manier akribisch gezeichneten, duBerlich — so Prigov — fast kitschigen
~Bestien” nachvollziechen 14ft, die den/die auf konzeptuelle Werke hoffende/n
BetrachterIn duferst irritieren 56

Was sich beim Poeten Prigov am Beispiel seiner bildnerischen Produktion
verdeutlichen Lit, gilt umgekehrt filr die literarische Produktion der vorwiegend
als bildende Kiinstler bekannten Mitglieder der Gruppe , Medizinische Herme-
neutik*. Ziel ihrer literarischen Produktion ist nach Pepperdtejn die Ubersetzung
der medhermeneutischen kultur-schizoiden und theoretisch-paranoiden Inhalte
in die ,kalte und banale Sprache der Literatur, durch die Verwendung entieerter,
kanonischer literarischer Genres in ihren konventionellsten Erscheinungs-
formen“.57 Die Neutralisierung und Denaturalisicrung der Texte werde dabei
durch ein gegenwiirtig in der Malerei weitverbreitetes , postmodernes Verfahren®
erreicht, das man als Reproduktion des Stils mittels Reproduktion {(Imitation) sei-
ner Form beschreiben kénne, d. k. der Stil entsteht nicht aus eigener Kraft in der
Darstellung, sondern wird selbst zum Gegenstand der Darstellung von aufien,
wobel seine inneren technologischen, (kunstihistorischen usw. Aspekte vernach-
lissigt werden: ,Der Stil wird auf diese Weise durch eine Anhdufung ven
Stercotypen und Defekten [Eerez nasloenija stereotipov i defektov] wiedergege-
ben®. Fiir die Literatur gelte somit (in bezug auf die medhermeneutischen Texte),
daB nicht ein Stil, sondewn ,,die Literatur selbst durch die Reproduktion der litera-
rischen Form* dargestellt werde.3® Wie Groys betont, geht es dabei aber nicht so
sehr um eine ‘Dekonstruktion’, als vielmehr um eine ‘Rekonstruktion des sym-
bolischen Tausches’™ im Kontext der (post)sowjetischen Kulturékonomie, aller-
dings eben nicht auf der Ebene auktorialer Subjektivitit, sondern — wie im Falle
Prigovs oder Sorokins — ,durch ihre villige Ausloschung” — verstanden als
‘absolutes Opfer’ im Sinne Derridas, denn: ,,Das einzige, was ein Kiinstler heute
noch opfern kann, ist sein Talent.**5% Dennoch muB gerade in Hinblick auf Prigov

56 Vgl. Uelsberg, G.: ,Bestien und Worte", in: D. Prigow. Arbeiten 1975-1995 (Katalog), Miil-
heim a, d. Ruhr, 1995, 8. 13-15, sowie die im Katalog reproduzierten Beispiele aus dieser Serie.

57 Hier und im weiteren nach Peppertejn, P.: , Zajéik, ili éstetiSeskie intencii ‘novogo dekadan-
sa™, o. S. Zur Readymade-Praxis der Medhermeneuten zwischen Text und (1]lustr1crendcrn) visu-
ellem Objekt vgl, Monastyrskij, A.: ,,Ekspozicionnyj redi-mejd medgermenevtiki, in: Anufriew,
§./Leiderman, Ju./Pepperstein, P.: [nspekticn ,Medhermeneutik®, Auf sechs Buchem, Kunsthalle
Diisseldorf, 1990, S. 19-24 (deutsch/russisch).

58 Als Beispiel fiir einen ‘rein literarischen’ medhermeneutischen Text vgl. beispielsweise den
Romanauszug; Inspekeija Medicinskaja germenevtika: ,Dve glavy iz romana "Mifogennaja lju-
bov' kast’™, in: Mesto petati, 4/1994, S. 29-43. Siehe auch Sasse, S.: , Patient Text. Zu Besuch in
der diskursiven Poliklinik der Inspektion Medhermeneutik™, in: Via Regia, 42-43/1996, 8. 39-43.

59 Grays, B.: ,,Na krug"; vgl. dazu Ryklin, M.: ,,Terrorologiken I, S. 164f.; , Deshalb beharrt
Sorokin zu Recht darauf, daB er kein Literat sei. Zwischen ihm und der Literatur liegt ein diver-
gentes Verhiltnis zum Zeichen, <...>: eine andere Ethik des Zeichens. Eben aufgrund der asig-
nifikativen Beziehung zum Zeichen ‘sehen wir in Sorckins Werken absolut keine Figur des
Autors™ (Ryklin zitiert hier ein Gespriich Gber Scrokins Werk zwischen Monastyrskij, BakStejn
und Ryklin selbst, publiziert in der Samizdat-Zeitschrift: Epsilon-Salon, 9/1988, 8. 5-40),
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und seine nicht weniger unerwartete ekstatisch-cxpressive Interpretation der
cigenen Texte an eine Tatsache erinnert werden, die den Moskauer Konzeptua-
lismus tretz zahlreicher Parallelen vom allgemeinen Strom der (oft beliebigen)
Postmodernitét abhebt, und die einerseits auf seine Verwurzelung im {post)tota-
litiren Umfeld verweist, andererseits die von Groys geprigte Formel vom
~Romantischen Konzeptualismus® ein weiters Mal bestiitigt: Hirt/Wonders haben
ausdriicklich darauf hingewiesen, daf} ,,der Mensch Prigov hinter den facetten-
haften Cberflichen des sprachlichen Simulationsmediums <nicht> restlos ver-
schwindet”, denn die ,unanfhérliche Assimilation fremder Stimmen ist kein
‘neutralisierender’ ProzeB, sondemn sie klingt wie das vielfache, pebrochene,
abstrus verstellte und instabile Echoe eines persénlichen Tons, der nur auf diese
Weise einen Resonanzkorper findet.” So sei auch Prigovs graphomanische Her-
stellung von Texten ‘am Fliefband’ weit mehr als eine parodistische Imitation
gesellschaftlicher Produktionsmechanismen: , Es ist ein existenzieller Akt, eine
Uberlebensstrategie, e¢in Zuschiitten des riesigen, bedrohlichen Abgrunds meta-
physischer Leere mit immer ncuen Textmassen., 60

Erwidhnt sei in diesem Zusammenhang auch das Werk des dem Moskauer
Konzeptoualismus nahestehenden ukrainischen Fotografen B. Michailov, insbe-
sondere anf den programmatischen Titel seiner Seric ,,I am not I (1992), in wel-
cher der Kiinstler, wie V. Tupitsyn unter Verwendung der bekannten Lacanschen
Ich-Dichotomie feststellt, auf theatralische Weise ,,das autorische moi mit dem
autoritéren je von Napoleon, Hitler oder Stalin <identifiziert>, als die er sich ver-
kennt* 61 Hinsichtlich dhnlich gearteter Verfahren der Depersonalisierung in der
westlichen bildenden Kunst, wire beispiclsweise auf C. Shermans fotografische
‘Rollenspiele’ zu verweisen, die W. Welsch unter dem Schiagwort ,,Multiple
Identitit“%? zu beschreiben versuchie, was angesichts des seit einiger Zeit im

50 Hist, G./Wonders, S.: Nachwort zu: Prigow, D.: Der Milizientr und die anderen, Leipzig,
1992, 8. 156, Wer hier wen zitierl, ist allerdings unklar, meint doch Prigov selbst in ¢inem seiner
Interviews: ,,Bei meiner Schreibweise nach Planerfillung — und -iibererfiillung geht es letzilich
darum, diesen Abgrund, den ich immer vor mir spiire, auf irgendeine Weise mit Textmassen zu
fiillen. e Mahlberg, G.: ,Total verdichiet; Uber die Textmassen des poetischen Serienprodu-
zenten Dmitri Prigow®, in: Neue Literatur. Zeitschrift fiir Querverbindungen, 2/1994, 8. 103.

61 Tupitsyn. V.. .Barricre aus Quecksilber: Boris Michajlov im Kontext des russischen
Photographie-Diskurses”, in: Kille, B. (Hg.): Boris Michajlov/Boris Mikhaylov, Stuligart, 1995,
5. 130. Das besondere Interesse an der ldentititsproblematik innerhalb der zeitpendssischen
Fotografie manifestierle sich dann auch {mit ensprechender Verspiilung) in thematischen
Aussiellungsprojekien, so elwa im Ralunen des Steirischen Herbsies 97 im Kulwirhaus der Stadt
Graz: ,Ich ist ein ANDERER: Korper — Jdentitit — Gesellschaft. Beispiele sterreichischer
Fotografic aus der Sammlung der Osterreichischen Fologalerie™.

62 Weisch, W.; , Identitiit im Ubergang; Philosophische Uberlegungen zur aktuellen Affinitit von
Kunsi, Psychiatrie und Gesellschafl®, in: Benkert, Q./Gorsen, P. (Hg.): Yon Chaos und Ordnung
der Seele: Ein inlerdisziplindrer Dialog iiber Psychiatrie und moderne Kunst, Berlin/Heidelberg,
1890, 8. 951. Ausfihrlicher zur kinstlerischen Strategic von C. Sherman siche u. a. die Sherman/
Baldessari gewidmete Ausgabe der Kunstzeitschrifi Parkett, No. 29, 1991, hier z. B. Jauch, U.:
»lch bin immer die andere. Von den Selbsi-Auslsschungen der Cindy Sherman®, §. 74-77; Cindy
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Bereich der klinischen Psychologie geradezu in Mode geratenen — vorwiegend
bei Frauen diagnostizierten — Syndroms der multiplen Persénlichkeit (MPS)$3
besondere Aktualitit erlangt, so etwa in der kiinstlerischen Praxis der neuaufge-
lebten neoistischen Bewegung.% Vom bereits das gesamte 19. Jh. — speziell auch
die russische Literatur — durchziehenden Motiv des Doppelgingersts unterschei-
det sich MPS, so Ch. von Braun, dadurch, daB es beitn Doppelgénger ein Ich in
zwei Korpern gibt, wihrend die multiple Persdnlichkeit viele Ichs in einem
Kérper vereint. ,,Wiihrend das literarische Motiv des Doppelgiingers mit dem
Aufkommen des Films allmihlich verschwindet, {weil das Double, wie Friedrich
Kittler schreibt, im Medium selbst aufgeht),8 gewinnt das Krankheitsbild der
multiplen Personlichkeit mit der Durchsetzung der technischen Bilder an

Sherman im Gespriich mit W, Dickhoff, in: Kunst Heute Nr. 14, Kéln, 1995; Foster, H.: ,,The
Expressive Fallacy”, in: ders.: Recordings. Art, Spectacle, Culiural Politics, Seatile, 1985, 8. 59-
78; Schade, 5. ,.Cindy Sherman oder die Kunst der Verkleidung®, in: Conrad, J /Konnertz, U.:
(Ilg.): Weiblichkeit in der Moderne. Ansiitze feministischer Vemunitkritik, Tibingen, 1986;
Eiblmayr, S.: Die Frau als Bild. Der weibliche Kérper in der Kunst des 20. Jahrhunderts, Berlin,
1993 (Kap.: ,,'Der Aufstand des Zeichens Frau’ im Werk von Cindy Sherman. Eine Inszenierung
des Verschwindens™, 8. 189-196). Zur Frage der Appropriation i Shermans ‘tableaux vivants’
siche auch Danto, A.; ,,Alte Meister und Postmedeme: Cindy Shermans History Portraits”, in:
Cindy Sherman. History Portraits, Miinchen, 1991, 8. 5-14. Allgemein dazu auch bei Kellner, D.:
LPopuldre Kultur und die Konstruktion postmoderner [dentitdten”, in: Kuhlmann, A. {Hg):
Philosophische Ansichten der Kultur der Moderne, Frankfurt, 1 994, S, 214-238, Die artistische
[ch-Vermehrung ist innerhalb der bildenden Kunst — wie so vieles — ebenfalls eng mit dem Werk
Duchamps verbunden, so auch das Spiel mit der wechselnden Geschlechtsidentitit, wovoen bei-
spielsweise eine Fotografis von Man Ray zeugt, die Duchamp als Transvestit in Pelz gehiillt
zeigt: ,.[ wanted to change my identity”, so dessen Kommentar. Die [dee des fiktiven, multiplen
und mediatisierten Ichs wurde dann von der Pop-art wieder aufgenornmen {vgl. Trummer, T.:
»Uber das Hinwegsetzen vom Sich-ins-Werk-Setzen", in; Seifmade (Katalog), Graz, Grazer
Kunstverein, 1993, 5. 10-19).

63 [aut Ch. v. Braun taucht taucht MPS im , US-Handbuch der Diagnose und Statistik psychi-
scher Stérungen® erstmals 1980 auf. Bs wird definiert als ,Existenz im Individuum von einer
oder mehreren verschiedenen Personlichkeiten, von denen eine joweils dominant ist, Jede der
Personlichkeiten verfiige iiber eigene Erinnerungen, Verhaltensmuster und soziale Bezichungen,
wobei diese Alter-Egos unterschiedlichen Alters, Geschlechts oder Rasse sein kiinnen, sich also
nicht durch die Vorgaben ihres Kérpers festlegen lassen, Die Fassung des Handbuchs von 1994
spricht hingegen nicht mehr von multipler Perstnlichkeitsstérung sondem von ,.Dissociative
Identity Disorder* (Braun, Ch.: ,Frauenkirper und medialer Leib”, Typoskript, 8. 13). Vgl
Hacking, J.: Multiple Persénlichkeit. Zur Geschichte der Seele in der Moderne, Miinchen, 1996,
wao von einer bereits 1982 von Psychiatern konstatierten , Epidemie der multiplen Persénlichkeit”
die Rede ist (5. 15), sowie Schneider, P.: Ich bin Wir. Die multiple Personlichkeit: Zur Ge-
schichte, Theorie und Therapie eines verkannten Leidens, Neuried, 1994.

64 Die Verireter des Neoismus — cine seit den siebziger Jahren agierende , letzte Avantgarde-
Bewegung” — ziehen dem Modell des Einzelindividuums jenes der multiplen Persénlichkeit vor,
weshalb ihre Werke und Manifeste vorwicgend mit zwei kollektiven Pseudonymen als ,,multiple
Signatur unterzeichnet sind (Karcn Eliot/Monty Cantsin}; vgl. Machart, O.: Neocismus. Avant-
garde und Selbsthistorisierung, Klagenfurt/Wien, 1997, hier v. a. das Kap. , Plagiarismus, Kunst-
verweigerung und multiple Identititen™.

65 Zur Geschichte der héchstproduktiven Figur des ,, Doppelgin gers®, wie sie auch in der anglo-
amerikanischen Literatur genannt werden, bis in die Gegenwart vgl. Schwartz, H.: The Culture
of the Copy: striking likenesses, unreasonabie facsimiles, New York, 1994,
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Bedeutung.67 Der bedeutende Einflu feministisch-konzeptueller Foto-Kunst in
den frithen 80er Jahren fiir die Entwicklung des Appropriationismus wird in die-
sem Zusammenhang ebenfalls verstiindlich; so bestanden etwa S. Levines
Arbeiten dieser Zeit aus abfotografierten oder abgemalten bekannten Bildern
miinnlicher Kiinstler, was allerdings nach C. Owens aus feministischer Sicht
vielleicht nicht so sehr als ‘Aneigung’, im Sinne eines Heideggerschen ,vor sich
hin und zu sich her stellen”, sondern als ‘Enteignung’ im Sinne der marxistischen
‘Expropriation der Expropriateure’ verstanden werden kénne.88 Der im philosoc-
phisch-éisthetischen Umfeld unter anderem auf Adornos utopische Konzeption
des Begriffs vom ,Nichtidentischen"®® rekurrierende, im feministischen Umfeld
besonders prisente Diskurs der ‘Nicht-Identitdt’, @ welcher sich zur Zeit in Form
aktueller gender-shift-Theorien wieder verstirkt der alten, nun aber oft medien-
vtopisch bedingten Idee von der Auflssung der Geschlechter-Dualitit in cyber-
technologische ‘virtual identities’?! zuwendet, manifestiert sich wiederum, wie

66 Braun zitiert hier Kittler, F.: ,Romantik — Psychoanalyse — Film: eine Doppelginger-
geschichte®, in: Kittler, F.: Draculas Vermichtnis. Technische Schriften, Leipzig, 1993.

67 Braun, ebda, 5. 14.

68 Owens, C.: ,Der Diskurs der Anderen — Feministinnen und Postmederne™, in: Huyssen, A/
Scherpe, K. (Hg.): Postmoderne, S. 188ff.; vgl, dazu auch Taylor, B.: Kunst heute, S, 741f., bzw.
die Selbstdarsteliung bei Levine, 5.: ,,Born Again®, in: Salzburger Kunstverein (Hg.): Original,
S. 121-125, Levines Fotoarbeiten trugen jeweils Titel wie ,After Cézanne™ (1993}, ,Afler
Mondrian (1983} usw,

89 Zu Adornos Begriff der ,Nichtidentitit” im Kontext der Russischen Gegenwariskunst vgl.
auch Tupitsyn, V.: ,Nonidentity within ldentity: Moscow communal modernism, 1950s-1980s",
in: Dodge, N. (ed.): Nonconformist Art, 5. 64-100; beziiglich des (in der ,Dialektik der
Aufkldrung® kritisierten neuzeitlichen) Subjektbepriffes bei Adomeo konstatien jedoch Lyotard,
daby dieser den Verlust des Subjektes noch beklage — wihrend es jedoch heute anpebracht sei,
scing Legitimation zu hinterfragen: vgl. Lyotard, J.-F.: Intensititen, Berlin, 1978. Siehe dazu
auch Jameson, F.: Spiitmarxismus: Adomo oder die Beharrlichikeit der Dialektik, Hamburg/
Berlin, 1991, Teil, I: , Diistere Beschwirungen des Begriffs: 1dentitiit und Anti-Identitit”, sowie
Fiillsack, M.: Politische Kunst. Adorno im post-sowjetischen Kontext, Wien, 1995, Kap.: 2
~Adome und das ‘Nichtidentische', ,Die Bedeulung des 'Nichtidentischen’ fiir die Kunst”,
S, 61-70, Subversiv besetzt ist der Begriff des Nicht-1dentischen auch bei Lotman, wao er als ver-
fremdende ,,Abweichung" dem affirmativen Prinzip der Identitéit gegeniibergestellt wird, in dem
der Wert eines ‘Textes® nur von der Etfiillung seiner Regeln abhiingt.

70 Siehe dazu auch Ch. v. Brauns grundlegende Revision des Hysterie-Begriffs — NICHT 1CH:
Logik, Liige, Libido, Frankfurt a, M., 1985, sowie dies.: ,,Ceci n’est pas une femme. Betrachien,
Begehren, Beriihiren — von der Macht des Blicks”, in: Lettre intemnational, Semmer 94, 5. 80-84.

7 vgl. beispielsweise Stahl, 5.: Body Surf & Meat Sport: Intimacy beyond Biclogy", in:
<htep:ffwww.heise.de/tp/feo.htm>; allgemein zur technologisch bedinglen ldentitétskrise in der
Gegenwartskunst siehe Tomas, D.: ,,An [dentity in Crisis: The Artist and New Technologies™, in:
Berland, I. et al. {eds.): Theory Rules: Art as Theory/Theory and An, Toronto, 1996, S. 195-222.
Dazu kritisch Buchmann, 3.: ,,Nur soviel: Das Medium ist nicht die Boischail. Kritik der Medien-
theorie”, in: Babias, M. (Hg.}: Im Zentrum der Peripherie. Kunstvermittlung und Vermittlungs-
kunst in den 90cr Jahwen, Dresden/Basel, 1995, 5. 79-102. Auch die akivelle Realisierung der
interiextuellen Metaphorik im elektronischen Gewebe der (Hyper)Texte kann von ihren
langjihrigen Popagandistinnen cigentlich nur mit Genugtuung beobachtet werden — wvgl.:
Schahadat, §: ,,Lost in Space: Vom Buch ins Netz", in: Du, Die Zeitschrift der Kultur, 171998,
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J. Déring-Smimov behauptet, gelegentlich auch in der postmodernen russischen
Prosa beispielsweise Sokolovs oder Sorokins.”? Ahnliches gilt fiir die Lyrik
Prigovs, konkret dessen Werkzykius ,Zenskaja lirika“ (1989),73 wobei dieser
betont, er tiusche hier zwar nicht vor, eine Frau zu sein, ,schreibe aber in den
entsprechenden Images“.74 Folgen wir Foucaults Untersuchungen zum histori-
schen Wandel der Sexualitiit, so verlangt der von thm konstatierte bzw. als sub-
versiv affirmierte gegenwirtige Zerfall des Machtdiskurses zugunsten seiner
Pluralisierung auch neue proteistische Strategien des (verschwindenden)
Subjekts, wie sie ja gerade in der Personnage-Technik des Moskauer Konzep-
tualismus kiinstlerisch konsequent aktualisiert wurden: denn der unendliche
Wandel des ‘Diskurskérpers’ fordert zugleich, so Foucault, unendlich plastische
Reaktionen, darunter die Bereitschaft, , stindig sein Geschlecht zu wechseln®?3
— eine fiir J. Butler frei verfiigbare Option, die geradezu zur Grundvoraussetzung
einer feministischen ,subversion of identity“76 gehdrt. Eine noch radikalere
Umsetzung der hier postulietten Strategien als in den fotografischen Selbst-
inszenierungen Shermans vollzieht die franzosischen Kiinstlerin Orlan, die sich
unter dem Titel: ,,The Reincarnation of Saint Orlan® seit 1990 einer Reihe von

S. 74-76; dies.: ,,Truth or lllusion? Auf der Suche nach virtuellen Realitiiten in der russischen
Literatur <http:/fwww_uni-konstanz.de/FuF/Philo/LitWiss/Gra-Ko/dissense/schahadat.htm>;
Sasse, 8.: ,, Texte aus der Softrnoderne oder — Was macht der analoge Leser im digitalen Raum?*,
in: Via Regia 44-45/1996, 8. 63-67; dies.; ,,"Anna Karenina goes to Paradise’ neben anderen
Illusionen von der ‘Elektrifizierung des ganzen Landes™ <http:/fwww.uni-kenstanz.de/FuF/
Philo/LitWiss/Gra-Ko/dissense/sasse.htm>. Schahadat stzllt im erstgenannten Essay zudem eine
interessante Yerbindung zum Werk N. Fedorovs her,

72 Daring-Smirmov, I.: ,Gender shifts in der russischen Postmoderne”, in: Hansen-Live, A.
{Hg.): Psychopoetik. Wisner Slawistischer Almanach — Sonderband 3 [, Wien, 1992, §, 557-563;
dazu auch Pratt, S.: ,,The observe of self: gender shifts in poems by Tjutéev and Axmatova®, in
Rancour-Laferriere, D. (ed.). Russian literature and psychoanalysis, Amsterdam, 1989, 8, 225-
244, )

73 Der Zyklus besteht aus den fiinf Teilen ,Zenskaja lirika®, , SverchZenskaja lirika, , Zenskaja
sverchlirika®, ,,Staraja kornmumnistka™ und ,Nevesta gitlera”; ,,Die Braut Hitlers™ findat sich in
der dt. Ubersetzung von Hirt/Wonders in Prigow, D.; Der Milizionis und diz anderen, S. 67-98.

74 Obermayr, B.: ,Das Treffen mit dem Milizion#r*.

73 Foucault, M.: Les possessions, Paris, 1979, S. 74£.; zur postmodemen Krise der Geschlechts-
identitét vg!. auch Kuricyn, V.0 K situacii postmodernizima®, 8. 206ff., bzw. ebda, 8. 215ff. zum
von Kuricyn in diesem Zusammenhang als allgemein typisch fiir die Postmoderne beschriebenen
Phinomen der “Transformation’.

76 Ruiler, J.: Gender Trouble. Feminism and the Subversion of Ideatity, New York, 1990 (dt.: Das
Unbehagen der Geschlechter, Frankfurt a, M., 1991); — siche u, a. zum Begriff der Travestie:
wDer hier verteidigte Begriff der Geschlechter-Parodie {gender parody) setzt nicht voraus, dal es
ein Original gibt, das dicse parodistischen Identitiiten imitieren, Vielmehr geht es gerade um die
Parodie des Begriffs des Originals als solchen. (S, 203}, Beachte dazu jedoch die teilweise
Relativierung dieser Thesen durch dies.: Korper von Gewicht. Die diskursiven Grenzen des
Geschlechts, Frankfurt a. M., 1997, Eine umfassende und kritische Analyse der zentralen Ideen
in Butlers ,Gender Trouble" zur diskursiven Konstruktion von Subjekten liefert Lorey, 1.: Immer
Arger mit dem Subjekt: Theoretische und politische Konsequenzen eines juridischen Macht-
modells: Judith Butler, Tibingen, 1996,
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fotografisch/videotechnisch dokumentierten kosmetischen Operationen unter-
zog, um sich jeweils verschiedenen weiblichen Korperidealen anzupassen, wie
sie nicht zvletzt durch die bildende Kunst geprigt wurden: Venus, Diana, Europa
oder Mona Lisa.

Weitaus hiufiger als im Falle der zwangsldufig selbst in ihren subversiven
Erscheinungsformen phallozentristischen und erklédrt heterosexuell orientierten
Kultur der Machtmetropole Moskau sind dhnliche Phinomene allerdings in der
peripheren, homoerotisch (und damit trotz der verstirkt spiirbaren Prisenz eines
feministischen BewufBtseins ebenso miénnlichy) dominierten St. Petersburger
Kunstszene zu beobachten,”” was ebenfalls im Lichte von Foucaults These ver-
stindlich wird, die besagt, daB sich im aktuellen Kampf der Diskurse eine Inver-
sion eingestellt habe, die jenen zum ‘Sieger’ mache, der das Zentrum zugunsten
der Peripherie verlasse, insofern die (auch im Moskauer Konzeptualismus so
hiufig thematisierte) Peripherisierung der Welt vor allem die sexuellen Praktiken
betreffe, denn: ,,gerade an den Rindemn des Feldes kénnen Punkte entdeckt wer-
den, deren sexuelles Potential bedeutend méchtiger ist, als jenes der ansgepump-
ten zentralen Bohrlicher.*?8 Besonders hervorzuheben ist hier — neben der nco-
klassizistischen Asthetisierung des ‘Gay-Diskurses’ durch die Vertreter der
+Neuen Akademie” rund um den Kiinstler T. Novikov?™ — der Name von
Vladislav MamySev-Monre, welcher, wie das Pseudonym-Suffix bereits erahnen
14Bt, vor allem durch seine transvestitischen Auftritte — real oder in inszenierten
Fotos — als Marilyn Monroe bekannt wurde (vgl. dhnliche Fotoarbeiten des
Japaners Y. Morimura),8? gelegentlich aber auch in der Gestalt eines russischen
Mirchen-Recken, eines senilen Professors aus der Akademie der Wissen-
schaften, oder als weiblicher Hitler in Erscheimmg tritt.8! Indem Mamysev

T Vgl. dazu Tupitsyn, M.: ,After Perestroika: Kitchenmaids or Stateswomen", in: dies. (red.):
Afier Perestroika: Kitchenmaids or Stateswomen (Katalog), New York, 1993, S, 9-20 (russ. in
dies: Kriti¢eskoe optiteskoe: Stat’i o sovremennom russkom iskusstve, Moskva, 1997, 8. 143-
165); O. Turkina: ,,Sich versenkend, Weibliche Erinncrung und materielle Bildlichkeit", in:
Baumpgart, 8. (Hg.): Denkriume zwischen Kunst und Wissenschaft, 5. Kunsthistorikerinnen-
tagung in Hamburg 1991, Berlin, 1993, 5. 71-84. Siehe dazu auch Anufriev, S.: ,,0 problemach
psicho-seksual ’noj orientacii v leningradskoj chudoZestvennoj srede”, in: Kabinet 6, SPb, 1993,
3. 63-64; Tupicyn, V.: , Feminism in Russia: Apocalyptic circus™, 1991 (Typoskript}.

8 Roucault, ebda, S. 106.

79 vpl, etwa Novikov, T ,New Russian Classicism", in: Kabinet. A contemporary antists’
magazine from 51 Petersbug (Katalog), Amsterdam, Stedelijk Museum, 1997, §. 27-29.

80 wie MamyZev verwendet auch Morimura Monroes beriihmtestes Aktfoto als Vorlage fiir sein
im Rahmen der Frank{urter Ausstellung , Prospect 96 gezeigtes “Selbstportriit® und unterstreicht
zudem (wie auch Monro in einer anderen Varianie dieser Darsiellung) den Aspekt der Insze-
nierung durch die Verwendung von Plastikbriisien, also einer Kérper-Maske, wie wir sie in den
spiten Arbeiten Shermans hiufig antreffen,

81 Zur fiir westliche Rezipienten oft schockierend hemmungslosen Verarbeitung national-
sozialistischer Motive bis hin zur pseudeaffirmativen [dentifikation mit der Figur des Fiihrers bei
vielen russischen Gegenwarntskiinstlern (V. Sal’nikov, B. Michailov, der Gruppe ,,Medherme-
neutik* oder im Werk Sorokins) siche auch Von der Heiden, A.: ,,Das Paradox des [konischen.
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Monroes ‘Charakter’ nicht als ein Objekt der
Begierde, sondern als eine Metapher fiir die
Schwiche seiner minnlichen Identitit benutzte,
waren seine Aktivititen, so M. Tupitsyn, ,.der
radikalste Angriff auf konventionelle Bilder von
Weiblichkeit und Minnlichkeit in der Sowjet-
) _ kultur*.82 Der von Seiten des Moskaver Kon-
Vi. MamyYev-Monro: Marityn Monrce  Zeptualismus gelegentlich kritisierte, lange Zeit
in Moskau, 1992 tatséichlich relativ geringe (dafiir aber durch Of-
Ya. Morimuras Selbstporiréit in der fenheit und eine progressive. Haltung gegeniiber
Marier der Monroe, 1993 bestimmten Fragen kompensierte) Reflexions-
grad der Petersburger Kunst mag dabei angesichts des im Westen gerade im
Bereich marginaler Praktiken wie Feminismus und Homosexualitiit iiblicherwei-
se hohen diskursiv-theoretischen Niveaus paradox erscheinen, erklirt sich jedoch
nach V. Tupitsyn aus dem doppelten ‘Anderssein’ des/der homosexuellen alter-
nativen KiinstlerIn: ,,It’s a kind of nightmare of multiple alienation (polycastra-
tion) constituting a psychedelic ghetto inhabited by obsessive and emotionally
charged visions and/or narratives which makes it very problematic to transgress
to discursive levels, 33

Was allgemein die postinoderne Dispersion bzw. Dispensierang des Subjekts
betrifft, so erlangt diese, wie schon angedentet, im Kontext verschiedenster — so
auch literarischer — russisch-sowjetischer Kollektivisierungsbemiihungen beson-
dere Bedeutung, etwa wenn schon Esenins Dichterfigur in ,,Anna Snegina® auf
die Frage ,,Kto takoj Lenin® antwortet: ,,Er — das seid Thr* [Ja ticho otvetil: On —
vy].84 In diesem Zusammenhang sei auch an A. Voznesenskijs bekanntes

Nationalsozialistische Motive in der russischen Gegenwartskunst”, in: Boiz, N, (Hg.): Riskante
Bilder: Kunst, Literatur, Medien, Miinchen, 1996, 8. 47-66, sowie Djogot, J.: ,Die totalitdre
Droge. Nationalsozialistische Motive in der jungen russischen Kunst®, in: FAZ, 01.08.1995.

82 Tupitsyn, V. u. M.: ,Eine Reise von St. Petersburg nach Moskau®, 8. 127f; vgl. u. a. Andreeva,

E.: ,Rossijskaja Merilin®, in: Mesto pecati, 6/1994, §. 68-77, 8. 71{.; Mamyfev, V!. (Monro):

LMonro®, in: Ptjud, 2/1995, sowie Mamysev, V1. ,Kuda ja popal? Gde moi ve3&i?, in: Kabinet

53/1993 (ein autobiografischer Essay liber das Selbstverstindnis Mamysevs und seine -
Identifikation mit M. Monroe und A, Hitler), bzw. die zur Giinze dem Problem des

Subjekbegriffs gewidmete Nummer 5 der obenzitierten Petersburger Zeitschrift Kabinet {1993),

wo sich w. a. die erste russische Ubersetzungen von K. Levins ,,Crisis of Identity’ findet. Mit

Monroe identifizierte sich zuallererst wie so oft bereits das lyrische Ich Voznesenskijs — ,Ja

Merlin, Merlin. Ja geroinja <...> “ (Monolog Merlin Menro, 1963).

83 Tupitsyn, V. ,,East-West Bxchange: Bestasy of (Mis)Communication®, S. 104; vgl. dazu auch
Tupitsyn, V./M.: Timur and Afrika", in: Flash Art, No. 151, 8. 21-125 (russ. als ,Beseda s
Timurom i Afrikoj“, in: Kabinet 6, Sankt Peterburg, 1993, 8. 53-60).

84 Esenin, S.; Sobranie sofinenij v 5 tomach, t. 3, S. 193 (hier zit. nach Doring, .
»Episierungstendenzen im Poem der zwanziger Jahre", in: Erler, G./Grilbel, R, (Hg.): Yon der
Revolution zum SchriftstellerkongreB, Berlin, 1979, 8. 322; vgl. dazu auch A. Flakers Begriff der
wDepersonalisterung™ in ders.: ,,Das Problem der russischen Avantgarde, ebda, S, 131ff). Zua
wPersonification and Depersonalization” bei Majakovskij sowie allgemein zum — modernen —
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Gedicht ,,Goya® aus dem Jahr 1959 erinnert, das mil den Worten ,,Ja — Gojja“85
beginnt bzw. endet und so, um — unter Verweis auf die zentrale Stellung dieses
Satzes in der Lacanschen Psychoanalyse — A. Rimbauds bekannte Worte ,,Je est
un autre"#0 ein weiteres Mal zu zitieren, als ein Schliisseltext des russischen post-
modernen ‘Ich ist ein anderer’-Diskurses gelesen werden kinnte.8? G. Witte
stellt dem jedoch entgegen, daff Voznesenskij den Namen ,,Goya“ in erster Linie
als einen semantischen Komplex verwendet, als eine Metonymie fiir eine
Konzeption von Kunst bzw. vom Kiinstler, die lediglich auf die eigene Situation
projiziert werde: ,Die mythische ‘Identifikation’ Vosnessenskis mit Goya ist
eine scheinbare: Sie ist ein Verfahren der Selbstbehauptung des Ich, das sich
selbst semantisiert im Paradigma der kulturellen Tradition.“88 Vs. Nekrasovs
lapidarer, die obenzitierte Byronsche Formel ebenfalls paraphrasierender ‘Stich’
wNet/Ty ne Gojja/Ty — drugoe.“®? lasse dieses ,,aufgeblihte semantische System
Vosnessenskis® in sich znsammenfallen wic einen zerplatzenden Luftballon,?0

Tod des Autors mit speziellern Bezug zur russischen Literatur siche auch Boym, §.: Death in
Quotation Marks. Cultural Myihs of the Modern Poet, Cambridge/London, 1921,

85 Fine Bebauplung, die natiirlich auch Prigov im erwihnten ,49. Alphabet” nicht vergiBt, an
entprechender Stelle aufzuzihlen: <> ja — Gete, ja — Gojja...".

86 A Rimbaud: , Lettres du Voyant™, 1871 (dv.: Seherbriefe, 1975); zur Bedeutung des ,,Ich ist
ein anderer' bei Lacan siehe u. a. Pagel, G.: Lacan zur Einfiilhrung, Hamburg, 1989, 5. 23-38;
vgl. dazu auch Ry Nikonovas nur 2us einem Satz bestehendes , Mini-Proto-Drama’ aus den 70er
Jahren ,JA — ETO NE JA" — Nikonova-Targis, A.: ,Uktusskaja skola™, 8. 237, eine Feststellung
zu der schon die resignierte ‘Starufka’ aus demn bekannten gleichnamigen Utesov-Schlager der
30er Jahre kommt: , Nu, znacit ne jal*, A. Slapovskij machte diese Behauptung zu einem Roman,
fiir den ihm sogar der Booker-Preis verlichen worden sein soll: ,Ja — ne ja“, erschienen im
Sammelband selben Titels — Slapovskij, A.: Ja — ne ja, Avantjurne-filosofskij roman i pr., Sara-
tov, 1994. Interessunterweise peht selbst der engagierteste aller Antikonzeptualisten, A. Brener,
mil der Rimbaudschen Losung unabléssig hausieren — er vermutet darin wohl eine speziell sub-
versive Vanante der Authentizitit {im Anderen); verwimrend, wenn unzuliinglich vorbereitete
Dolmetscherlnnen dissen Satz im Rahmen von (Breners zahlreichen) Pressekonferenzen aus dem
Russischen [ja — é1e drugoj] mit , Ich BIN ein anderer” wiedergeben.

87 Zur Bedeutung, von Voznesenskijs ,,Goya" in der Herausbildung des russischen postmodernen
Paradigmas vgl. ESel'man, R.: ,,Postmodernizm v sovetskoj lirike 50-ch 1 60-ch godov {Maksi-
malisiskij sub"’ekt v ‘Bab’em Jare’ E. Evtuenko i 'Goje’ A. Voznesenskogo)®, in: Wiener Sla-
wistischer Almanach 32 {1993), §. 265-296, sowie allgemein Birjukov, 8.; Zevgma, Russkaja
poézija ot man’erizma do postmodernizma, Moskva, 1994,

88 Wilte, G.: ,.Ein und der andere Goya. Fiir einen neuen Blick auf die russische Dichtung®, in:
Cheauré, E. (Hg.}: Jenseits des Kommunismus: Sowjetisches Erbe in Literatur und Film, Berlin,
1996, 5. 180. Vgl. auch ders: ,,"...ja! Vy...", Uberlegungen zum Zerfall des lyrischen Subjekts am
Beispiel Lermontovs”, in: Eimermacher, K./Grzybek, P./Witle, G. (eds.): Issues in Slavic
Literary and Cullural Theory, Bochum, 1989, 8. 463-450.

89 A_Ja. Literaturnoe izdanie, 1/19R5, 8. 45.

90 Val. dazu eine weitere Allusion an Voznesenskij aus dem ‘Hause Lianozove® — |, Satunovskij
jiidische Varianmie aus dem Jahr 1963 gepen das heroisch-offizielle Pathos des Pritextes: ,Ja
Moj§a iz BerdyCeva. f Ja Mojzber, / A moZel byt", Rajzman. / Gincburg, moZet byt', /<...> Ja
Vajnberg ..."; zit. nach Vesinik Novoj Lileratury 6/1993, 8. 210, VYgl. dazu Kulakov, ¥1.; ,JJan
Satunovskij: ‘Ja — ne poét’™, ebda, S. 201-204).
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EinigermaBen amfisant erscheinen auch — vor
allem durch die Prigovsche Hornbrille betrach-
tet — jene Stellen in R. Bradburys Science-fic-
tion-Klassiker ,Fahrenheit 451° (1953), wo —
ganz itn Sinne der Lotmanschen Auffassung
von der russischen Kultur als ein ‘Speicher von
Texten’ — in phonozentristischer Apotheose der
(hier im totalitiren Biicherverbot begriindeten)
: oralen Geddchtniskultur menschliche Medien
D, Prigov — Der Poet mit der Maske mit dem Autor der von ihnen memorierten Texte
V. Bachianjan: Stalin with the Face of derart identifiziert werden, dal sie sich bei
Lenin, 1976 geheimen nichtlichen Treffen mit den Worten

g @ .Ich bin Shakespeare”, ,Ich bin Dante” usw.
vorstellen — selbst dann, wenn A. Sinjavskij
diese Stellen in Hinblick auf entsprechende
Uberlebensstrategien in der Realitit der sowjet-
ischen Lagerkultur zitiert.?! Interessani auch,
wenn in einem sowjetischen Anti-Alkchol-
Aufkldrungsfilm gerade die — offensichtlich der
Macht vorbehaltene — Anecignung fremder
_ Autorschaft als abschreckendes Beispiel fiir den
G. Bruskin: Fundamental’nyj leksitor,  Verfall eines Sowjetmenschen im Delirium tre-
1987 mens prisentiert wird: ,Die Gedichte Maja-
kovskijs wurden von mir geschrieben; die Symphonien Sostakovids — ebenfalls
von mir komponiert...“ — und das, wo doch bekanntlich sogar leninpreisgekrin-
te Klassiker der Sowjetliteratur wie L. BreZnevs ,,Celina® nicht von ihrem Autor
verfaBt wurden. 2 '

91 ginjawskij, A.: Iwan der Dumme. Vom russischen Volksglauben, Frankfurt a. M., 1990,
8. 422f, Sinjavskij, der an Bradburys Roman wihrend seines Aufenthaltes im Lager erinnert
wurde, als er der kapitelweisen Memoricrung der Heiligen Schrift durch Strafgefangene bei-
wohnte, schreibt: , Die Bauern im Lager, die sich im Heizungskeiler versammeiten, hiitten eben-
sogut sagen kénnen: ‘Ich bin die Offenbarung des Johannes, 22, Kapitel.” Der andere: ‘Ich bin
das Evangelium des Matthiius.™ (ebda, 8. 423). Vgl. dazu auch V. P’ecuchs Erzihlung ,Bilet"
(1989) um einen Arbeiter, der nach seinem autodidaktischen Studium in der Gefingnis-
Ribliothek zum ikonoklastischen Philosophen mutiert, ,,who identifies himself with a motley
group from the past — Khlebnikov, Gorky, Aleksandr Grin, and Jesus Christ."* (Brown, Deming;
The Last Years of Soviet Russian Literature. Prose Fiction 1975-1991, Cambridge, 1993, 5. 164).
Die in der strukturalistischen Selbstbeschreibung der russischen Kultur als “Zitatkultur’ (vgl. die
Rolle Mandel’Stams als groBes Vorbild der Kulturologie) postulierte Vorstellung einer spezifisch
russischen Textorientiertheit scheint tatséichlich eine grofie Affinitit zum in der Posimodeme
praktizierten ‘Flottieren der Texte' zu besitzen und lieB sich bis vor einiger Zeit anhand des
erstaunlichen ‘russischen’ Hanges zum Auswendiglernen immer wieder leicht bestiitigen; — der
postsowjetische Culture-Crash diirfte dies jedoch radikal verindern, Dazu auch Ingold, F. Phf
Steiger, B.: Unter sich, Graz, 1996, 8. 186, iiber den sterbenden Mandel $tam, ,.der zuletzt noch,
als er die dlinne Lagergriitze nicht mehr schlucken konnte, von seinem Petrarca zehrte, den erin
Form eines Taschenbuches als Notration anf sich trug, den er ... um ‘Petrarca’ zu werden ... zer-



Aneignungen des Uneigentlichen 1T 217

Artbeitet Prigov — neben seiner bedeutenden Titigkeit als bildender Kiinstler —
am Aufbau verschiedener Images und Masken durch die Manipulation ,diskur-
siver ready~mades“93 vorwiegend im Bereich der Lyrik, so praktiziert (der eben-
falls auch als bildender Kiinstler titige) Serokin in vielen seiner Texte die per-
fekte Mimikry vor allem an den Stil der sozrealistischen Prosa (von der Pseudo-
Folklore bis zum Produktions-Roman), aber auch an den Romanstil des 19. Jh.
wie in seinem Roman ,Roman® (1985/89), der gleichsam in der Sprache
Turgenjevs verfalit ist [kvaziturgenevskim jazykom],?* —und erzeugt damit ,.die
TNlusion der vélligen Ubereinstimmung mit dem Original, der Anonymitit des
Textes, der absoluten Autonomie der Sprache”. Die Einmischung des Autors
wird erst offensichtlich, wenn sich die Sprache briisk 4ndert, und an ihre Stelle
die obszdne Rede tritt, wihrend die Erziihlung, die bislang einem ausgetretenen
Klischee folgte, ,,sich plétzlich in sado-masochistische, anal-erotische, homose-
xuelle, kopro- nnd nekrophile Abgriinde begibt“.?> Es handelt sich also bei
Rubinétejn, Prigov oder Sorckin um Autoren, ,,die sich zu Personnagen stilisie-
ren, sich im tautologischen Nachsprechen den massenkulturellen Stereotypen
unterwerfen und ohne eine Eigenheit zu behaupten — im Lirm des kollektiven
Sprechens aufgehen*.% F. Tchouboukov-Pianca spricht in diesem Zusammen-

las, den er buchstiiblich in sich hineinfral wie Johannes, der Apokalyptiker, sein Himmel-
blavbuch®. Zu erwihnen sind in diesem Zusammenhang auch die Praktiken des Moskaver
Hypnose-Arztes und Zeichenlehreres V. Rajkov, der in den 60er Jahren die Schiilerlnnen seines
Studios in Raffaeis und Repins verwandelte: , Ty — Repin. Ty — Repin... Il'ja Efimovi&!...
Risujte!" {Zit. nach dem Dokumentarfilm von E. Zagdanskij: ,.Sem’ $agov za gorizont').

92 Hier zitieren wir aus dem — liickenhaften — Gediichtnis; das besagte Material begegnete uns als
Teil eines um 1990 entstandenen, ausschlieilich aus Archivmaterialien zusammengestellten
Filmes mit dem vermutlichen Titel ,Sad Skorpiona”, dessen Autor(in) uns namentlich nicht
bekannt is1; BreZneys literarische Werke, die in Wahrheit von Autorenkollektiven verfalt wurden
{deren Namen die Offentlichkeit erst 1991 erfahiren durfte), erschienen in Millionenauflagen und
wurden als politisch und literarisch richtungsweisende Werke gepricsen, ja sogar in Form von
Oper, Theaterstiick und Film propagiert.

93 Tehouboukov-Pianca, F.: Die Konzeptualisierung der Graphomanie in der russischsprachipen
postmoedernen Literatur, Miinchen, 1995, 8. 74. Siche dazu ausfiibrlich bei Groays, B.; ,,Der Text
als Readymade”. Vgl weiters Janedek, D¥.: ,Teorija i praktika konceplualizma u Vsevoloda
Nekrasova®, in: Novoe Literaturnoe Obozrenie, 5/1993, 5, 196-201, wo ebenfalls von ,sprachli-
chen Readymades” [jazykovye redimejdy] dic Rede ist.

94 Sorokin, V.: ,;Tekst kak narkolik. Vladimir Sorokin otvefaet na voprosy Zurnalista Tat’jany
Rasskazovaj", in: Vladimir Serokin, Moskva, 1992, 8. 124, Vgl. auch Bechen, G.: ,,Das macht
die Kultur ein bifchen lustiger: Bin Gesprdch mit dem russischen Schriftsteller Vladimir Soro-
kin", in; Asthetik und Kommunikation, Hefi 83, September 1993, S. 26-29.

95 Frofeev, A./Martin, J.-I1. (Hg.%: Kunst im Verborgenen. Nonkonformisten RuBland [957-
1995, Sammivng des Staatlichen Zarizino-Museums Moskau, Miinchen, 1995, 8, 259,

96 Rubinstein, L./Meyer, H.: Uber die post-sowjetische Sprache”, in: Schreibheft Nr. 40,
November 1992, S. 124 (russ. als ,Jazyk — pole bor’by 1 svobody. Lev Rubinitejn beseduet s
Chol’'tom Majerom”, in: Novoe Literalumoe Obozrenie, 2/1993, §, 306-3113; Auch hinsichtlich
der hier skizzierten Problematik einer russischen literarischen Postmoderne verweisen wir imn
gegebenen Rahmen vorwiegend auf die bekannlen Autoren des Konzeptualismus. Bin friihes
Beispiel fiir das bewuilte Einsetzen taulologischer Verfahren liefert [. Cholins Anfang der 60er
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| hang (in Hinblick auf Prigov) auch von einer
WAsthetik des Plagiats™ sowie — unter Hinweis
auf das fiir die russische Geschichte und Kultur
wichtige Phinomen des ‘samozvanstvo’ — von
der ,Usurpation” der Autorschaft (fremder
Texte) durch den konzeptualistischen Dichter,
A [ welche sie unter anderem als ,,Parodie der gra-

| phomanisch-totalitdren Aneignung (appropriati-
on) der Klassiker in der Sowjetliteratur, verbun-
den mit einer allgemeinen Kritik am Prinzip der
Autorschaft“?” versteht. V. Tupicyn verweist
diesbeziiglich auch auf die bereits im Sozrea-
i lismus anzutreffende ,Apotheose der Nicht-
originalitat”, wenn gnimlich ,die Kategorie der
schopferischen Individualitit zu einer nomina-
len wird, und der Staat den Antorenstatus usur-
piert”.?8 Das in diesem Kontext wichtige Phino-
men der Personnagenhaftigkeit [PersonaZnost’]
solt im folgenden hinsichtlich dhnlicher Strate-
gien im Werk K. Zvezdodetovs noch kurz ange-

; ———— sprochen werden, vorwegnehmend sei lediglich
s Ggerd &5 wohl gewesent  daran erinnert, dab zwischen Prigovs Auftreten
als ,,Poet chne Persinlichkeit*®® und seinem
Image als bzw. ,,Dichter mit der Maske*!®0 nicht zuletzt jener einfache etymolo-
gische Zusammenhang besteht, der die ‘Person’ wieder an ihr wahres Gesicht als

) : .
A, Cefin: Musskoe i Yenskoe, 1995

r.

Jahre entstandenen Roman ,Katz und Maus®, der, so Hirt/Wonders, als ein Schliisselroman der
Epoche zu entdecken sei: ,Das Frappierende an Cholins Blick ist das in diesem Kontext fast
undenkbare multiperspektivische Spiel der Ironie und der Parodien. <...> Dic beriihmte
Pyrjewsche Filmkomidie ‘Die Schweineziichterin und der Hirte' aus dem Jahr 1941 wird eben-
30 tautologisch nacherz#hlt wie Solschenizyns ‘Iwan Denissowitsch’. In beiden Fillen versetzt
sich der Erzihler in die Rolle eines aus der Logik der jeweiligen Asthetiken gewissermaBen
‘idealen’ Rezipienten,* — Hirt, G.fWonders, 8., Igor Cholin, Stilisator”, in; Schreibheft 49/1997,
5. 123 (Fragmente aus Chelins Roman ebda, 8, 124-145),

97 Tchouboukov-Pianca, ebda, S. 78. Vel. dazu H, Meyers Anmerkungen liber den Zusammen-
hang von Kanonbildung und Namen-Aneigung: Meyer, H.: ,,(Ich) meine RuBland: Inbesitznahme
des Namens als Kreditaufnahme (Kjuchel’beker plus/fminus Tynjanov}”, in: Hansen-Léve, Aage
(Hg.}: ‘Mein RuBland’. Literarische Konzeptuatisierungen und kulturelle Projektionen, S. 35-86.
98 Tupicyny, M./V.: Interv’ju so Svetlanoj i [gorem Kopystjanskimi®, in: FIé$ Art (russkoe izda-
nie), 1/1989, 8. 119,

92 Prigov, D.: Poet ohne Personlichkeit, Text und Portriit, Berlin, 1991, Vgl. dazu dic hiufig
angesprochene Bedeutung von Musils ,Mann ohne Eigenschaften” im Kontext der pestmoder-
nen Desidentifizierung des Subjekibegriffs.

190 vg]. auch Obermayr: Der Macht des Wortes auf der Spur, S. 135ff.
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‘persona’ (= Maske) erinnert,!® wie dies etwa
auch J. Baudrillard in der Erlduterung seines
Begriffs vom ,fraktalen Subjekt*102 wt, oder :
wie es in verschieden Alben-Zyklen Kabakovs
der Fall ist, die ja in ihrer Gesamtheit ebenfalls
nur als ein Diskurs der multiplen Identitit zu
verstehen sind.!03 In Anspielung auf den sprich- |
wortlich sowjetischen Personenkult [kul't lic-
“nosti] als pervertierte Form des Kollektivismus
kénnten wir daher gerade im spitsowijetischen : i R R
Kontext von einer neuen kul'tura bezli€nosti pie posimoderne Popuiarisierung der
sprechen, in dem die iiberfliissig gewordene — Moderne: Seidenmalen im Stil der

1 s . N ies grafen Kinstler

li¥njaja — li€nost’ von der li¢ina abgeldst wurde.

Der von Groys angesprochene Opfer-Charakter aktueller Autorenpositionen fiigt
sich dabei im russischen Kontext besonders gut in jenen oft konstatierten Akt
einer kollektiven Psychoanalyse, den das konzeptualistische ‘Anfgehen im kol-
lektiven Sprechen’ impliziert.

An die Stelle der anfgegebenen Autorschaft tritt, wie schon angedeutet, die
fiktive Figur des ,,personaZnyj avtor”, wie sie S. Gundlach in seiner vielzitierten,
1985 versffentlichten Kurzannotation zum Werk V. Scorekins als eine Form der
n.mentalen Pop-Art® charakterisierte, die im Rahmen der rein literaturwissen-
schaftlichen Konzeptualismusrezeption zumeist auch als einzige Referenz fiir
dieses Phiinomen dienen muf.!® Als bildender Kiinstler (¢hemaliges Mitglied

o

101 Begriffe, die im Russischen besonders nahe beieinander liegen: lice — liénost” — ligina. Vgl
dazu die zahlreichen Untersuchungen zum Werk des portugiesischen Autors F, Pessoa, dessen
Name bezeichnender Weise sowohl Maske, als auch Person bedeutet.

102 Baudrillard, J.: ,Das fraktale Subjekt”, in: Asthetik und Kommunikation, Heft 67/68, 1987,
5. 35-38.

103 v_Tupitsyn bezeichnet dieses ‘Splitting” des Autoren-Ich als eine spezifische soziokulturell
bedingte Eigentiimlichkeit der inoffiziellen sowjetischen KiinstlerInagn, die ihr Uberleben in der
Zeit vor der Perestrojka mit dem Preis der Selbstverleugnung bezahlten, und verweist auf Sloter-
dijks Begriff der ,.Spaltungszwiinge” — Tupitsyn, V..  Institutionell vs. kontraktuell: Formen der
Kommunalitéit in altemativer russischer Kunst”, in; Texte zur Kunst, November 1995, 8. 152, Zur
multiplen Autorschaft vgl. auch diverse Projekte der Gruppe ,Medizinische Hermeneutik™ sowie
—eher als Kuriosum — Mierau, E. {(Hg.}: Die grofien Brinde. 25 russische Autoren schreiben einen
Roman, Berlin, 1997 (1927 erschien im Ogonek ¢in von 25 Autoren kollektiv verfalBter
Feuilleton-Roman, darunter Babel’, Soifenke, A. Tolstoj). A. Voznesenskij empfindet sich

bereils 1962 als ganze Familie: ,,Ja — sem’ja / vo mne kak v spektre Zivut sem’ ‘ja™.

104 Gundtach, S.: ,.PersonaZnyj avtor”, in: A-Ja. Literatumoe izdanie, 1/1985, S. 76-77. Vgl.
Witte, G.; Appell — Spiel — Ritual: Textprakiiken in der russischen Literatur der sechziger bis
achtziger Jahre, Wiesbaden, 1990; 5. 167; Kiipper, 5.: ,Zum Werk Lev Rubinitejns”, in:
Zeitschrift fiir Slawistik, 4/1995, 8. 436-450; Hansen-Live, A.: ,,'Wir wubten nicht, dall wir
Prosa sprechen...”’.”, 5. 484ff. Schin dargestellt anch bei Tchoubeukov-Pianca, F.: Die Kon-
zeptualisierung der Graphomanie in der russischsprachigen Postmodernen Literatur, liier v. a.
anhand der Prosa E. Popovs (Du#a patriota, 1991) 8. 39ff. Vgl. dazu auch die diversen Prota-
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der Gruppe ,Muchomor) bezieht sich Gundlach hier jedoch auf eine innerhalb
der Moskauer inoffiziellen Kunst bereits seit den 70er Jahren intensiv gefiihrte
Diskussion um die Rolle des ,.chudoZnik-personaZ*;!95 — in einem gleichnami-
gen Essay schreibt Kabakov: ,,Sam avtor-chudoZnik vydumyvaet étogo perso-
naZa, a ufe proizvedenija, kak ‘ve¥ti® izgotavlivajuisja étim v svoj fered soz-
dannym personaZem.“!06 In seinem bekanntesten, 10 Alben umfassenden Zyklus
»Desjat’ personaZej* (1973-75)107 erzihlt Kabakov jeweils die Geschichte eines
+kleinen Mannes, der von einer groBen Idee besessen ist; 108 besessen nicht von
sozialen oder religidsen Idealen, sondem von ,sozusagen rein visuellen Ideen im
urspriinglichen Sinne des Wortes (eidos = Urbild)*“.1%° Die zehn Alben spiegeln
gewissermalien auch die gesamte Geschiche der modernen Kunst wider, wobei
aber deren formale Entdeckungen, so Groys, als ,paranoide Ideen isolierter
Einzelginger” erscheinen.!!0 Ein #hnliches Splitting der eigenen Kiinstler-
persdnlichkeit beireibt V. Pivovarov in seiner Mitte der 80er Jahre ,mit mir
allein® gegriindeten Kiinstlergruppe ,,JAUZA®, Wenn es miglich sei, so seine
Uberlegung, dafl — wie Komar & Melamid — zwei oder sogar drei Kiinstler
zusammen cin Bild malen, ,,warum sollte dann nicht ein Kiinstler sich drei- oder

gonisten in Popovs Roman, die reale Vertreter der Moskauer literarischen Szene zur Vorlage
haben: Achmadulina, Erofeev, Charitonov usw., aber auch Cechov, Gogol', Joyce und Schwit-
ters; im Falle Prigovs handelt es sich bereits wicder um einen Doppeleffekt: die durch den Autor
selbst zur Personnage stilisierte Figur der eigenen Person {des Dmitrij Aleksany&) gewinnt hier
zusdtzliches Figenleben auf den Seiten ¢ines fremden Textes.

105 vgl. Monastyrskij, A./Bredichina, L.: O mechanizme personaZnosti®, in: Dekorativnoe
Iskusstvo, 9-10/1991, S. 24-25.

106 Kabakov, L: ,Chudoinik-personaz® (Typoskript); vgl. dazu ausfiihrlich bei Kabakov, L./
Groys, B.: Die Kunst des Flichens: Dialoge lber Angst, das heilige WeiB und den sowjetischen
Miill, Miinchen, 1991, Kap. ,.Personen/PersonaZi®, 8. 33-50, wo Kabakov auch auf die sozickul-
turellen und ideologischen Voraussetzungen filr dieses verbreitete Verfahren eingeht. Siche wei-
ters Bakitejn, [/Monastyrskij, A.; ,Dialog dija Zurnala ‘[skusstvo’™, in: Iskusstve, 10/1989, §.
30-32; Groys, B.: ,)Die neue russische Kunst: der Kiinstler als Figur eines humaristischen
Romans®, in: Kunstforum [21/1993, 8. 122-135 (Russisch als ,,Novoe russkoe iskusstvo: chu-
doZnik kak personaz jumoristi€eskoga romana®, in: ders.; Utopija i obmen. Stif’ Stalin. O novom.
Stat’i, Moskva, 1993, 5. 292-297); ders.: ,,Dic klammheimliche Freude liber die eigene Uneigent-
lichkeit", in: Schreibheft Nr. 35, Mai 1990, 5. 86-88.

L0711 Buchform erschiencn als Kabakov, 1.; Ten Characters, London/New York, 1989 ders.: The
Untalented Artist and Other Characters, London, 1989, sowie auszugsweise in ders.; Okno. Das
Fenster. The Window, Bern, 1985 (Reproduktion des Albums ,,Voknogljadiadij Archipov*).
Jede der zehn Personnagen wurde von Kabakov auch in einzelnen Kurzcharakteristiken beschrie-
ben.

1087y Kabakovs , klassisch-literarischen® Praktiken vgl. auch Martin, J.-H.: ,Ilya Kabakov dans
la tradition du roman russe®, in: Art Press, 103/1986, S. 26,

leroys, B.: ,llja Kabakow — Der Kinstler als Erzihler, in: Ilya Kabakov. Am Rande
(Katalog), Bern, 1985, §. 8.

110Groys, ebda; So wird beispielsweise das erste Album des genannten Zyklus ,,V§kafusidja§éij

Primakov* von einigen Seiten eréffnet, auf denen das ,,Schwarze Quadrat” von Malevi¢, ,jenes
Symbol der Befreiung von jeder Narrativitit und Alltiiglichkeit, als Schauspiel fiir den im dun-
klen Schrank sitzenden Knaben interpretiert wird",
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vierteilen kénnen und wie drei eder vier verschiedene Maler in unterschiedlicher
Manjer arbetten?“!!! Im Falle V. Zacharovs fiihrt das oben beschriebenc Ver-
fahren zu einer Situation ,,voll Zwang und Diktatur, dic mich Autor-Papi dazu
brachte, Arbeiten auszufithren, welche der Logik der Struktur folgen, die aber fiir
mich als Kiinstler uninteressant und ermiidend sind. Diese Situation zerstort
mich als schépferische Persdnlichkeit, weil sie mich in ein blindes Werkzeug
verwandelt.“!12 Bei der Zuschreibung eigener Werke an einen fremden Autor
handelt ¢s sich also um eine in seiner Komplexitéit weit liber die Problematik des
Pseudonyms hinausreichende Variante des negativen Appropriationismus, so
etwa in Komar & Melamids legenddrem Entwurf der fiktiven Kitnstler-
perstnlichkeit A. Zjablov (1973), wo im Stil einer (typisch sowjetischen} kunst-
wissenschaftlichen Dokumentation das Schicksal eines im [8. Jh. titigen —
selbstverstandlich unverstandenen — Begriinders der abstrakten Malerei inkl.
einiger zeitgemiB gerahmter Werkbeispiele (spezialbehandelte Kandinskij-
Reproduktionen) présentiert werden.!!3 Ahnlich inszenierte auch Kabakov in
seiner Installation ,,Jnecident at the Museum, or Water Music* (New York, 1992)
die Retrospektivausstellung des fiktiven Kiinstlers S. Ja. KoSelev, ,,a hypotheti-
cal early twentieth-century painter credited with adapting Cézannes’s divisio-
nism to the demands of Stalinist populism.*114

Neben der Erfindung fiktiver Persénlichkeiten ist die Stilisierung der eigenen
zur Personnage von besonderer Bedeutung. Was Prigov als ,,.Dmitrij Aleksany¢"
fiir den Bereich der Literatur adaptierte, findet sich beispiclsweisc auch in
Zacharovs Malerei wieder, wo die entsprechenden Figuren deutlich die Gesichts-
ziige des Kiinstlers tragen. Speziell ausgearbeitet wurde dieses Verfahren von
K. Zvezdotetov, der in seiner Mitte der 80¢r Jahre entstandenen Serie ,,Mal &is-

11 piwowarow, W.. , Wiktor Piwowarow*, in: Peschler, E.: Kinstler in Moskau. Dic neue
Avantgarde, Schafthausen/Ziirich etc., 1988, 5, 125f. Dazu auch Ermen, R.: ,,Viktor Piwowarow:
Die Bilder miissen gemacht werden”, in: Kunstforum 132/1996, 8. 259, Pivovarov entwirfl fiir
dic vier fiktiven Kiinstlerperstnlichkeiten — darunter auch eine, die seinen Namen trigt — eigene
Biografien, so etwa fiir das dlteste Gruppenmitglied der ,Jauza", V. Morosejkin: ,,Er ist Auto-
didakt. In seiner Jugend nahm er einige Stunden Malunterricht bei R. Falk und W. Wejsberg.
Morossejkin leitel eingn Zeichenkurs im Haus der Pioniere.™

12 Zacharov, V.. ,Elefanten stéren das Leben®, in; Durch 2, Graz, 1987, 8. 47. Seine Selbstdar-
stellunpen mit Elefantenriissel und Augenbinde bezeichnet er hier als ,die ¢inzigen Persennagen
des Mythos, <...> in dem zeichenhaft die globale Potenz zur Selbstorganisation enthalten ist™,
Bekannt wurde Zacharov spiiter durch sein Wirken als ,Kel'nskij Pastor” {anonymer Heraus-
geber der seit 1992 unregelmiiflig in Kéln erscheinenden Samizdat-Zeitschrift , Pastor). Vpl,
Mogilevskaja, T.: ,,Wadim Zacharov. Knigoizdatel’ Aleksandr Pukin®, in; L-Galereja (Katalog),
Moskva, 1993, 5. 5-10 {deutsch in Zakharov, V.: Der letzte Spaziergang durch die Elysischen
Felder. Retrospektive 1978-95, Kdln, 1995).

H3 vgl. Groys, B.: Gesamtkunstwerk Stalin, S. 981f.; Zinik, Z.: ,Sots-Art", in: Efimova, A./
Manavich, L. {eds.): Tekstura. Russian Essays on Visual Cullure, Oxford, 1994, 5. B6fF.

114 wallach, A.: [lya Kabakov. The Man Who Never Threw Anything Away, New York, 1996,
5.9.
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Kibal’¢i$“!15 bzw. seinem episch-pseudomytho-
logischen Zyklus ,Perdo*1i6 die Protagonisten
des durchwegs narrativen Geschehens ebenfalls
mit den karrikaturhaften Zigen seiner unver-
wechselbaren Physiognomie ausstattet und sich
auf diese Weise gleichsam als ‘Comic-Figur’ in
das eigene Werk einschleust. Kabakov bezeich-
net im obenzitierten Essay das von Gundlach
formulierte Modell fiir die kiinstlerische Stra-
tegie Zvezdodetovs als am meisten zntreffend;
dhnlich spricht auch 1. Bak¥tejn bereits in bezug
auf die Aktivititen der von Zvezdoletov ge-
griindeten Gruppe.,,Cempiony mira® von einem
durch den Moskaver Konzeptualismus ent-
wickelten ,System der doppelten dsthetischen
Sicht, das den Blick des Kiinstlers mit dem sei-
ner Figuren verbindet*,!17

Wir wollen an dieser Stelle jedoch nur auf einen
speziellen Aspekt in Zvezdoetovs Arbeit be-
sonders hinweisen, der einerseits in engem Zu-
sammenhang zu den hier behandelten Aneig-
nungsverfahren in der Moskauer Kunst der 80er Jahre steht, andererseits aber

K. Z“vezdai‘emv: Mal’ &i¥ i anakonda,

B
-9

K. Zvezdofetov: Aus der Serie ‘Perdo’,
1986

115 Held einer in den 30er Jahren verfaBien Biirgerkriegs-Erzihlung (,,Povest’ o Mal*gi¥e-Kibal'-
tife™) des sowjetischen Kinderbuch-Autors A_ Gajdar, der allen Sowjetkindem als Vorbild die-
nen sollte, Die Figur des Mal’Gig-Kibal’Gi§ ist gekennzeichnet durch Vaterlandsliebe, Askese
sowie selbstlosen und revolutiondren Kampfgeist (er wird am Ende von Konterrevolutiondren er-
schossen}. Sein Erkennungszeichen ist die ,,Budenovka™ mit dem roten Stern, wie sie auch in
Zvezdodetovs Werk-Zyklus auftaucht. Antagonist des M.-K. ist der Mal’&i§-Plochis, ein politisch
unreifer Knabe, der durch seine Schwiiche fiir Kuchen und Marmelade vollig auf revolutioniire
Pflichten vergift. Vgl. Gajdar, A.: Skazka o voennoj tajne, o Mal’Eife-Kibal'Ei%e i ego tverdom
slove (1953).

116 vgl, Peschler, E.: Kiinstler in Moskau, 5. 195-201. Rereits 1984 hatte sich Zvezdodetoy die
Frage gestellt, wie es moglich wiire, mit Hilfe von ‘Direktiven’ (ihnlich wie die mexikanischen
Monumentalkiinstler) eine ,Jokale nationale Kunst” zu schaffen. Ausschlaggebend dafiir war
nach den Worten des Kiinstlers die Einsicht gewesen, daB es in der ,sowjetischen Kultur® —
sowohl auf dem Gebiet der Literatar wie auch der Malerei — weder ¢in groBes ,episches
Gemilde” wie die , Ilias“ noch einen Roman wie jenen iiber Gargantua und Pantagruel oder Don
Quichote gebe. Die fatale Folge: ,Jeder halbwegs pgebildete Mensch wei iiber Aftika und den
Amazonas bescheid, weiB von Indianern, Belgiern und Papuas <...> Von uns weifl man bloR, dai
wir Kommunisten haben, byzantinische Ikonen und ein kaltes Klima. Das ist sehr krinkend.” So
beschloB Zvezdofetov ,,in die Fulistapfen Charles de Costers oder des Autors der Kalevala zu tre-
ten <...>* und mit Hilfe einzelner Geschichien ein nationales Epos ,,zu filschen bzw. zu erfin-
den und visuell festzuhalten.” Die Form der visuellen Informationsvermittiung (an Stelle der ver-
balen) hatte er gewihlt, um das Epos und dic Mythologie seines ,.Subkontinentes {den er das
wWeille Afrika* nannie) lber alle Sprachbarrieren hinweg bekannt zu machen.

17 Bakstein, J.: ,,Uber eine Ausstellung der Moskauer Avantgarde”, in: Durch 2/1987, 8. 52-54.
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auch wunderbar auf die allgemeine Appropria- 7

tion der Weltgeschichte durch das sowjetische ¢

BewuBisein anspielt, was ja beregits von ver-
schiedenen Vertretern der Soz-art — so etwa in
zahlreichen Arbeiten A. Kosolapovs — immer
wieder deutlich gezeigt wurde.l18 Wenn Zvez-
do¥etov seinen Perdo-Helden Zora — abgesehen
von den eigenen Gesichtsziigen — als liicherliche

Krewzung eines russischen Don Quichote, o

Bylinen-Recken und Georgij Pobedonosec dar-
stellt, so liegt es sicherlich nicht (nur) an der
mangelnden zeichnerischen Begabung des
Kiinsilers, dab dessen Pferd eindeutig (wie wir
versuchten, digital zu rekonstruieren) ans V.
Vasnecovs Monumentalgemilde ,,Bogatyri®
(1898) kopiert wurde:'1® der postmoderne
Pferdedieb bezieht sich hier zweifellos auf die
Aneigung der heldenhafien russischen (Kunst-)

Geschichte durch den Stalinismus, wie sie spe-

ziell im Rahrmen der Kriegspropaganda zur an-
spomenden Riickbesinnung auf nationale Tradi-
tionen forciert wurde. G. Gorelovs Portriits von
Stalin und Gor'kij in der Tret’ jakovskaja galere-
ja vor dem Hintergrund der Vasnecovschen
»~Bogatyri“ zeigen diesen Umstand deutlicher,
als es jede Analyse ktnnte: Bringt die Darstel-
lung Gor’kijs aus dem Jahr 1952 durch die per-

spektivisch bLedingle Verzerrung des zifierten »

Werkes bereits eine gewisse Distanz zum Aus-
druck, so wixrd Stalin 1940 durch dic Parallel-
schaltung der Bildflichen geradezu in die histo-
rische Folie hineinprojiziert. Idealerweise (fiir
unsere Beweisfilhrung) nimmt er dort ausge-

118 Sjche beispiclsweise Kosolapovs Arbeiten wie ,Prii-
historischer Kommunismus® (1975) oder , Apyptisches
Fresko" (1983), wo die Ubergabe von Schriftrollen durch
einen altigyptischen Hertscher an Lenin dargestellt wird.

Photoshop macht's maglich - die digi
tale Rekonstruktion einer Entfiilirung

+ ;.'

. Gorelov: Stalin v Tret' jakovskej
Galeree, 1940

P

<l

G. Gorelov: Maksim Gor'kif v
Tret' jakovshoj Galeree, 1952

119 yasnecovs Bild zeigt, auf Pferden sitzend, drei der bekanntesien Bylinenhelden — Dobrynja,
IF'ja Muromec und Alefa Popovi&. Sein Werk gilt als der erste Versuch in der Geschichte der rus-
stschen Malerei ,najti Zivopisno-izobrazitel'nye ékvivalenty charakternym poéti€eskim oboro-
tam bylinopo skaza”. (Allenov, M.: ,Russkoe iskusstvo XIX-nafala XX veka", tn: Russkoe

iskusstvo X-—naCala XX veka, Moskva, 1989, 8, 401).
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rechnet den Platz jenes Helden ein, dessen Pferd
Zvezdoletov spiter auf seine Weise ‘entfiihren’
sollte, um es dann an anderer Stelle in seiner
»Zivopis’ v kavytkach® als offensichtlichen in-
} tertextuellen Bezug wieder ‘anzufithren’.120
t Spielte Zvezdodetov auch innerhalb des Mos-
| kauer Kunst-Lebens die Rolle einer Personnage
»gleichsam wie ein Revolutionir, so mdéchte
beispielsweise heute A. Osmolovskij — ein
wesentlicher Unterschied — als Revolutioniir
schlechthin verstanden werden, und zwar chne
‘Anfiihrungsstriche’, die als Zeichen fiir die
typisch konzeptualistische Figurenhaftigkeit
stehen. Zvezdofetovs unbekiimmertem Post-
konzeptualismus wird hier also ein deklarierter
Antikonzeptualismus entgegengestellt; daB
. -5 _ dabei fiir Osmolovskij gerade die Anfiihrungs-
R. Lebedev: Tri bogatyria, 1989 unter allen Satzzeichen zu Zeichen des An-
% g stoBles —d. h. zu tats#ichlichen ,,znaki prepinani-
§ ja* — werden, ist zudem nicht nur hiichst sym-
ptomatisch fiir die negative Beziehung des akin-
ellen Neoutopismus zur konzeptualistischen
Ironie, sondem verweist nebenbei mit iiberra-
schendem Ruflandbezug auf Adorno, der den
Anfithrungszeichen nicht weniger kritisch
‘gegeniiberstand. Diese seien vor allem als Mittel
der Ironie zu verschmihen: ,,Dummschiau und
selbstzufrieden lecken die Anfiihrungszeichen sich die Lippen. <...> Die gehiiuf-
ten ironischen Anfithrungszeichen bei Marx und Engels sind Schatten, welche
das totalitire Verfahren vorauswirft tiber ihre Schriften, die das Gegenteil mein-
ten: der Samen, aus dem schlieBlich wurde, was Karl Kraus das Moskauder-
welsch nannte. 121

Der oben mit Tchouboukov-Pianca angesprochene Aspekt der Parodie bezieht
sich dabei jedoch nur mehr auf strategische Aspekte im Umgang mit dem
Diskurs der Macht, keineswegs — zumindest in seiner klassischen Form - auf

il

N. Ovéinnikov: Installation in der
Moskauer Tret’ jakovskdja galereja

120 Typicyn, V.: ,,Razmy3lenija u paradnogo pod*'ezda®, in: A-Ja, 6/1984, S. 4,

121 Adorno, Th. W.: Noten zur Literatur I, Frankfurt 2. M., 1980, S, 163, 169 (Kap. 8: ,Satz-
zeichen™). Siehe dazu auch Eisenberg, M.: ,,Die Macht der Finsternis Anfiihrungszeichen oder:
Was ist Konzeptualismus®, in: Metropole Moskau, Wespennest 107 (1997), S. 62-67. In M.
Epstejns apophatischer Abhandlung zur Okologie des Textes bleiben schlieBlich zur Spezifi-
zierung des Nichts nur noch die das Schweigen rahmenden Anfihrungszeichen éibrig: «  »
{,,Nabroski k ékologii teksta”, in: Kommentarii, [3/1997).
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jenen des Stils. So hat F. Jameson, obwohl mit
Blick auf die Situation des Spitkapitalismus,
den Begriff des , Pastiche” der durch dieses zum
Verschwinden gebrachten Parodie gegeniiberge-
stellt, welche in der heutigen Situation (der hor-
renden Wucherung gesellschaftlicher Codes),
verstanden als parodistischer Umgang mit dem
Original, kein Betiitigungsfeld mehr finde: ,,Sie
hat sich fiberlebt, und die seltsam neue Erschei-
nung des Pastiche, die Imitationskunst, nimmt " )
langsam ihren Platz ein. Pastiche und Parodie g‘moj,';j,?j‘,’;;"ffmfg,’“’ Feagodernizma
sind Imitationen einer eigentiimlichen Maske,

Sprechen in einer toten Sprache. Pastiche ist die neutrale Praxis dieser Mimikry
ohne die an ein Original gebundenen tieferliegenden Beweggriinde der Parodie,
ohne satirischen Impuls, ohne Gelichter und ohne Uberzeugung, daB auBerhalb
der voriibergehend angenommenen miflgestalteten Rede noch so etwas wie eing
gesunde linguistische Normalitiit existiert. Das Pastiche ist ausdruckslose
Parodie, eine Statue mit leeren Augenhdhlen: Es verhiilt sich zur Parodie, wie
sich jenes andere interessante und historisch einmalige Phinomen der Moderne,
die Praxis einer leer und ausdruckslos gewordenen Ironie, zur ‘wertbestéindigen
Ironie’ des achtzelinien Jahrhunderts <...> verhilit.“122 Jamesons Pastichebegriff
gewinnt zudem, abgesehen von seiner durchaus exakten Beschreibung auch in
Hinblick auf die hier behandelten Autoren, fiir die (erkliirt dilettantische) kiinst-
lerische Praxis des Moskauer (Post)Konzeptualismus gerade im Bereich der bil-
denden Kunst an zuositziicher Bedeutung, insofern er doch mit dem des
‘Pasticcio’ 123 eng verbunden ist — jener in diesem Wort urspriinglich verborge-
nen ‘Pluscherei’ {russ. chaltural, die dann gerade in der uns interessierenden
Stromung nicht selten auf lustvolle Weise Oberhand gewinnt bzw. in der
Konstrukution von Identitit als , Bastelei* zum Ausdruck kommt.124

122 Jameson, F.: ,Postmoderne ~ zur Logik der Kultur im Spiitkapitalismus”, 8, 62; Jameson
zitiert hier den lroniebegriff von W, Booth in dessen Buch: A Rhetoric of Irony, Chicago/
London, 1974,

123 pasticcio, ital., auch: Pfuscherei, iiber das Vlat. zu spétlat. pasta (vgl. engl. pasting =
Kleistern, Leimen); 1. (bild, Kunst) Bild, das [in betriigerischer Absicht] in der Manier eines
beriihmien Kinstlers gemalt wurde; 2, (Musik) a) (bes, im 18./19, Jh,) Zusammenstellung von
Teilen aus Opem eines od. mehrerer Komponisten zu einem neuen Werk mit eigenem Titel v,
Libretto; b) originiires, von verschiedenen Komponisten geschaffenes Biihnenwerk od.
Instrumentalstiick,

124 Vgl dazu die dementsprechende Charakterisierung der postmodernen Mentalitiit durch Beck,
U.: Die Erfindung des Politischen, Zu einer Theorie reflexiver Modernisierung, Frankfurt, 1993,
5. 152; ,Individualisierung” heiflt alsc: Die Normalbiographie wird zur Wahlbiographie, zur
‘Bastelbiographie’.”” Bereits 1972 meint H. Holz, ,diese Bastelei an der Erscheinungsweise des
Selbst wird von vielen Autoren als Inszenierung — des Ego allgemein, der eigenen Status-
zuschreibung, kultureller Attitiiden oder auch fluider und oft wechselnder Gruppenzugehérig-
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Um aber von dem oben eingeschlagenen ‘psychoanalytischen’ Exkurs zum
philosophischen Problem der ‘Nicht/Identitit’!25 wieder auf die Frage der Be-
dentung der hier dargestellten postmodernen Aneignungs-Strategien bzw. des
seit Duchamp neudefinierten Verhalinisses von Original und Reproduktion im
kulturhistorischen Kontext zuriickzunkommen, sei nochmals an den bereits kon-
statierten Zusammenhang zwischen der (durch die idealistische Kunstauffassung
geprigten) modernen Asthetik und dem romantischen Geniekult verwiesen und
daran erinnert, daB der dic gesamte Postmoderne-Diskussion durchziehende
Gedanke von der Auflosung des Subjekts gerade im neuzeitlichen — als Be-
dingung fiir diesen Genialititsbegriff verstandenen — Erstarken des Subjek-
tivititskonzepts seinen wichtigsten Bezugs- und Abstofungspunkt findet.126 So
fithrte nach Benjamin eben dieser Prozel der Sikularisierung zu einem entschei-
denden Paradigmenwechsel in der Kunst, nimlich zur Ersetzung des im rituellen
Gebrauchswert begriindeten Kultwertes (als Grundlage des Auratischen) eines —
der Autorschaft nach urspriinglich bedeutungslosen weil in jedem Fall auf die
hohere Autorschaft Gottes zurlickgehenden — Kunstwerkes durch seine
Authentizitat.127 An diese und somit an die Person des genialen Schipfers als des
einzigen legitimen ‘Besitzers’ wird letztlich aber der gesamte Wahrheitsanspruch
der Kunst gekniipft, eine Veriinderung, die H. Blumenberg als paradigmatisch fiir
die Neuzeit liberhaupt bezeichnet;128 R. Krauss hat diesen Zusammenhang von
(heute nicht mehr méglichen) Urspriinglichkeits-Vorstellungen und modernisti-
schem Geniekult in thremn Buch ,,The QOriginality of the Avant-Garde and Other
Meodemist Myths® ausfiihrlich dargestelit.!2? Der Begriff der Originalitiit ist also
unmittelbar mit der — auch juridisch und Skonomisch bedeutsamen — Vorstellung

keiten — vorgestellt und als wesentliche Dimension der Asthetisierung begriffen. (Holz, H.: Vom
Kunstwerk zur Ware: Studien zur Funktion des dsthetischen Ge genstands im Spitkapitalismus,
Neuwied/Berlin, 1972, S. 86).

125 vgl. Barabanov, E.: ,Russkaja filosofija i krizis identiénosti, in: Voprosy filosofii, 8/1991;
Etkind kritisiert Barabanovs ,,Psychoanalyse der russischen Philosophie” als nicht ganz zulissig,
obwohl dieser dabei eine ganze Reihe , klassischer Neurosen™ entdeckt habe; eine psychoanaly-
tische Interpretation diirfe jedech nicht innerhalb des philesophischen Diskurses verbleiben
(Etkind, A.: Eros des Unmoglichen. Die Geschichte der Psychwanalyse in Ruiland, Leipzig,
1996, 8. 449).

126 giehe dazu u. a. Klinger, C.: Flucht, Trost, Revolte: Die Modeme und ihre dsthetischen
Gepgenwelten, Miinchen, 1995,

127 Benjamin, W.: Das Kunstwerk im Zeitalter sciner technischen Reproduzierbarkeit, Frankfurt,
1977,8. 17 :

128 ygl. Blumenberg, H.: Die Legitimitit der Neuzeit, Frankfurt, 1966; unsere Darstellung folgt
hier weitgehend jener von Putz, C.; Kitsch — Phinomenolegie eines dynamischen Kulturprinzips,
Bochum, 1994, §. 44ft..

129 Krauss, R.: The Originality of the Avant-Garde and Other Modernists Myths, Cambridge/
Mass., 1986 (dt.: Berlin, 1997); vgl. dazu auch Schmidt-Wulffen, S.: ,,'Ursprung’ ~ Uber das
Verschwinden einer Idee™, in: Salzburger Kunstverein (Hg.): Original. 8. 29-37, bzw. ders.:
,Yom AuBenseiter zum Agenten”, in; Welsch, W, (Hg.): Die Aktualitit des Asthetischen, Miin-
chen, 1993, 8, 342-354 (Originalitit als Diskurs — Von der Origenalitit zum Diskurs).
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des Eigentims bzw. der Eigentiimlichkeit verbunden, wobei das Kunstwerk, so
C. Putz, trotz seiner angeblichen Emanzipation vom Kult als verbiirgtes Produkt
des gottlichen Genies in der Sphire des Religitsen verhaftet bleibt: ,,So hat sich
in die ‘aufgeklirte’ Kunst-Welt das Metaphysische — wenn es iiberhaupt je ehi-
miniert war — wieder eingeschlichen: Im Genie haben wir wieder einen Gott, den
man verehren kann, das unberiilrbare, authentische Kunstwerk, das Original,
behilt im Grunde seine Eigenschaft, als Kultgegenstand zu fungieren, das
Museum ersetzt den Tempel und erzwingt nicht-profane Verhaltensformen, die in
die Nihe des Rituals riicken.“130 Eine Verschmelzung von Sakralisierung und
Sikularisierung, wie sic D. Prigov in seinem Manifest ,,Vtoraja sakro-kuljariza-
cija” (1990) auch fiir die zeitgentssische Avantgarde-Kunst konstatiert, deren
museale Wirkungsriiume er als ,chramy nekoj religii bezeichnet: Die Prestige-
haftigkeit, diese zu besuchen, entspreche dabei der prinzipiellen, fast transzen-
dentalen Unverstindlichkeit sowohl ihrer Exponate, als auch der von den
Museen verfolpten Ausstellungspolitik, ihrer Verstricktheit in die komplexe
Problematik der zeitgendssischen Kunst und die immanenten Prozesse innerkul-
tureller Reflexion sowie des hermetischen, fast sakralen Diskurses der zum aus-
erwdhlten Kreis zihlenden Eingeweihten, d. h. ,.es werden gleichsam sakrale
Gegenstiinde prisentiert, oder, bildhaft ausgedriickt, ‘Heiligen-Reliquien® der
zeitgendssischen Kunst, die Verehrung, nicht aber Verstdndnis und Teilnahme
erfordern*.131

Wenn nun aber, wie bereits versucht wurde aufzuzeigen, die Subjeki-
konzeption der Postmoderne das Individuum nur mehr als Konglomerat hetero-
gener Einfliisse versteht, so ist die offensichtliche Konsequenz einer solchen
Konzeption eines ‘in jeder Hinsicht fremdbestimmten® Subjekts nicht zuletzt die
Unmdéglichkeit, weiterhin von der Vorstellung eines ‘in jeder Hinsicht autono-
men’ Genies auszugehen: es kann daher keine Originalitdt im bisherigen Ver-
stindnis mebr geben. In diesem Sinne untergribt auch das erwéhnte Pluralitits-
prinzip die Funktion des Innovationspostulates als MaBstab fiir die Frage ‘Kunst
oder Nicht-Kunst’, was Posimoderne-Apologeten wie 1. Hassan letztlich zom
logischen Schlu kommen 148t, das Abbild, die Kopie, kénne dieselbe Giiltigkeit
besitzen wie das Urbild,132 wabei letzieres wiederumn in Hinblick auf die im
Rahmen der postikonoklastischen byzantinisch-orthodoxen Theologie ausgear-
beiteten Bildtheorie gerade im russischen Kontext nicht gerade abwegig er-

130 pytz, ebda, S. 47f. Vgl. dazu die umfangreichen bibliografischen Ressourcen zum
Studienprojeki der Colgate University ,.Talent, Society, and the State: Defining and Regulating
Intellectual Property unter <ltip://departments.colgate.edu/diw/GNED327bibs. html> (author-
ship, copyright, plagiarism elc.).

131 prigov, D.: ,,Vtoraja sakro-kuljarizacija®, in: Novoe Literaturnoe obozrenie, 1141995, . 228:
vgl. dazu auch Grojs, B.: Neosakral'nye mify rossijskogo avangarda”, in: Dekorativnoe Iskus-
stvo, 8/1991, 5. 30-33,

132 Hassan, ebda, 8. 52; Putz, ebda, S. 77.
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scheint: ,,Wie das gottliche Wort die Ieibliche
Anwesenheit des Herrn, so ersetzt hier das kor-
perliche Bild das Original.“133 Iri diesem Zu-
sammenhang sei nochmals daran erinnert, daf}
der Begriff der Innovation urspriinglich gerade
in der byzantinischen Tradition ausschlieBlich
negativ besetzt war, jener der Nachahmung - im
Sinne antiker Mimesis-Theorien — hingegen als
wichtiges Element der kulturellen (literarischen,
bildnerischen) und intellektuellen Aktivitit
betrachtet wurde.!34 Hinsichtlich des Fort-
wirkens obengenannter Einfliisse im russischen
Mittelalter bzw. in der Renaissance und spiiter
im Klassizismus hat Ju. Lotman unter anderem
auf die hier votherrschende ikonische Zeichen-
konzeption verwiesen, wobei die Beziehung
zwischen Ausdruck und Inhalt weder als will-
kiirlich noch konventionell, sondern als auf
Abnlichkeit beruhend verstanden wurden: ,Sie
it sind ewig und von Gott festgelegt. Deshalb ist
K. Malevit: Suprematizm, frithes 20. weder der Schriftsteller, der einen Text schafft,
Th (Guschreibung durch die Tochter - poch der Kiinstler, der ein Bild malt, Schapfer

: seines Werkes. Sie sind nur Vermittler, durch sie
wird der Ausdruck, der im Inhalt selbst enthalten ist, sichtbar. Daraus folgt, daf§
in das Urteil iiber den Wert von Kunstwerken die Originalitiit als Kriterium nicht
eingehen kann. <...> Deshalb wird die Moglichkeit, neue und gleichzeitig wahre
Texte zu schaffen, im Prinzip verworfen. Ein neuer Text ist immer ein alter, der
zuginglich gemacht wurde “!35 Enge Beziige zu aristotelischen oder platoni-

133 Bauch, K.: ,.Imago®, in: Boehm, G, (Hg.): Was ist ein Bild?, Miinchen, Fink, 1995, §. 285.
134 Oxford Dictionary of Byzantium, Oxford, 1991, vol. 2, S. 988f,

135 Lgiman, Ju.; ,las Problem des Zeichens und des Zeichensystems und die Typologie der rus-
sischen Kultur des 11.-19, Jahrhunderts®, in: ders.: Aufséitze zur Theorie und Methodelogie der
Literatur und Kultur, Kronberg, 1974, S, 389, vgl. auch ders.: , Poviorjaemost’ i unikal’nost’ v
mechanizme kui’tury* im Sammelband: Klassicizm i modemizm: sbomik statej, Tartu, 1994. So
erinnert noch ein 1856 entstandenes Gedicht A. K. Tolstojs in seinem programmatischen Titel
den Kiinstler daran, daB es ein Irrtum sei, sich fiir den Schipfer seiner Werke zu halten, denn:
»Tstetno, chudoZnik, ty mni¥’, &to tvorenij svoich ty sozdatel’!”. Einen dhnlichen Zusammen-
hang konstatiert A, Zwickl fiir die Malerei des Sozrealismus: ,,Die Kunst schien in eine friihere
Phase — etwa das Mittelalter — zuriickgekehrt zu sein, da nicht Einmaligkeit und Neuartigkeit der
schdpferischen Invention den Wert eines Werkes bestimmten. Nach diesen Auffassungen wurden
in den fiinfziger Jahren nicht nur die eigenen oder fremden Kopien beurteilt, sondarn auch die
‘eigenstindigen’ Schépfungen. Begriffe wie Epigonentum oder Filschung verloren ihren Sinn.
(Zwickl, A.: ,,'Copyright’. Das Problem von Original und Kopie in der Malerei der fiinfziger
Jahre®, in: Gybrgy, P./Turai, H. (Hg.): Staatskunstwerk. Kultur im Stalinismus, Budapest, 1992,
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schen Mimesiskonzeptionen sollten néimlich selbst nach dem grofien Bruch der
Romantik mit dieser Tradition — Ausdrnck vs. Nachahmung — in diversen
Realismus-Theorien des 19. und 20. Jh. wieder zutage treten, wobei interessan-
terweise gerade in der russischen Diskussion (Belinskij, CernySevskij) die ur-
spriingliche ‘Theorie der Nachahmung’ [teorija podraZanija] von jener der
‘Reproduktion’ [vosproizvedenie/vossozdanie] abgeldst wurde, die dann in der
marxistischen Asthetik weiter zu ‘osvoenie* [Aneignung] und ‘otraZenie’
[Widerspiegelung] mutieren sollte,!34

M. Tupitsyna verweist in diesem Zusammenhang auf das bereits angespro-
chene spezifische, im Grunde ‘antifuturistische’ Verhiltnis eines wesentlichen
Teiles der russischen Avantgarde (speziell der um Chlebnikov versammelten
wBudetljane) zum Problem des Urspriinglichen und seiner Auferstehung durch
den Akt der Wiederholung, wie es sich etwa auch in Gondarovas Kopien russi-
scher Ikonen oder Larionovs primitivistischer Appropriation des Lubok-Stils
manifesticrte. In ihrer Revolte gegen die pelrinische und postpetrinische Praxis
der Simulation ersetzten sie das, was Deleuze in seiner Definition der Simulacren
als Ahnlichkeit ,,as an external correspondence” beschrieben habe, durch ,,an
internal or derived resemblance”, wobei der einzige Unterschied zwischen die-
sen beiden Formen darin liege, dafl ,only the second one ‘passes through the
Idea’ and produces images endowed with internal essence.“137 So heifit €5 im
Manifest der ,,.Ludisty i Budu¥niki®; ,,We declare that there has never been such
a thing as a copy and recommend painting from pictures painted before the pre-
sent day <...> We acknowledge all styles as suitable for the expression of our art,
styles existing both yesterday and today.*138 Mit ithrem Konzept der Wiederkehr
kinstlerischer Modelle unterminierten diese Vertreter der Avantgarde, so0 Tu-
pitsyn, bereits die modernistische Vorstellung von Originalitéit, Autorschaft und
Einmaligkeit und ersetzten diese durch eine Strategie des freien Kopierens, ,,an
example of what Larionov referred to as vseochestvo (everythingism) — that is,

8. 63). A, Hansen-Live spricht von einem mit dem Raskol verbundenen ‘semiotischen Schisma’,
dern die im orthodoxen Zeichenverstindnis wurzelnde Vorstellung zugrunde liege, die Signifi-
kanten diirften nicht veriindert werden, da sich sonst die Signifikate ebenfalls verindern. Vgl.
dazu auch Truchanov, M.: Praveslavnyj vzgliad na tveréestvo, Moskva, 1997; Lossky, V1.: The
Mystical Theology of the Eastern Church, New York, Crestwood, 1976, Kap. 6: ,Image and
Likeness".

136 vpl, dazu auch Eiscnstein, S.: ,Nachahmung als Beherrschung®, in: Film und Fernsehen,
1/1988, 8. 34-37. Zur marxistisch-leninistischen Widerspiegelungstheoric siche u. a. Fiillsack,
M.: Politische Kunst. Adomo im post-sowjetischen Kontext, 5. 85-90. Eine urnfassende histori-
sche Rekonstruktion des Mimesisbegriffes von den Anfingen bis hin zu Adomo und Derrida lie-
fern Gebauer, G./Wulf, Ch.: Mimesis, Kultur — Kunst — Gesellschafi, Reinbek, 1992,

137 Tupitsyn, M.: ,Collaborating on the Paredigm of the Futare®, in; Art Journal, Vol. 52, No, 4,
1993, 8. 21.

138 Zitient nach Bowlt, I. (ed.): Russian Anl of the Avant-Garde: Theory and Criticism, 1902-
1935, New York, 1976, 5. 90,
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‘all possible combinations and graftings of styles’.“139 In dieser Auffassung von
Stil sieht Tupitsyn diese beiden Kiinstler ,,closely to the whole structure of post-
modernism” herankommen, ohne jedoch deren schon erwihnte antiwestlich-kol-
lektivistische Intentionen zu ibersehen: (Zitat Gongarova) ,In the age of the flo-
wering of individualism, I destroy this holy of holies and refuge of the hidebound
as being inappropriate to our contemporary and future way of life.“!40

War oben vom bedeutenden EinfluB konzeptuell-feministischer Strategien auf
die Entstehung der (Foto)Appropriationskunst die Rede — wir erinnern uns an die
hiiufige Verwendung anonymer Amateurfotografie in der post/sowjetischen kon-
zeptuellen Fotografie, wic beispielsweise in A. Sul’gins Serie ,,Cu¥ie fotografii®
—141 g0 muB gerade auch W, Benjamins maBgebliche postume Beteiligung an
dieser Entwicklung betont werden, dessen 1936 entstandener ‘antiauratischer’
(oder zumindest als solcher interpretierter) Essay iiber ,,Das Kunstwerk im Zeit-
alter seiner technischen Reproduzierbarkeit” zu dieser. Zeit intensiv neu rezipiert
wurde. Einen noch wesentlicheren theoretischen Impuls liefern Anfang der 80er
Jahre jedoch die Schriften J. Baudrillards, der nach der Versffentlichung einiger
vorwiegend im politisch-philosophischen Kontext rezipierter Arbeiten mit dem
Erscheinen von ,.Simulacres et Simulation” (1981) direkt in das Zentrum der
New Yorker Kunstwelt katapultiert wurde und dabei nicht zuletzt auf seine eige-
ne Erfahrung als Fotograf zuriickgreifen konnte.!4? Der besondere Status der

139 Typitsyn, ebda, . 22; vgl. Chard¥iev, N.: K istorii russkogo avantgarda, Stockhelm, 1976,
.45,

140 73t nach Bowlt, ebda, S. 58.

141 Epistanden 1988; Sui’gin verzichtete dabei vollig auf die Fotokamera und beschriinkte sich
auf die Entwicklung gefundener Negative. Sul’gin gilt dariiber hinaus mittlerweile als einer der
wichtigsten russischen Kiinstler im Internet (das Medium der Simulation schlechthin); wir ver-
weisen hier nochmals auf seine Arbeit ,,Remedy for Information Disease™ {(1997), wo verschie-
dene visuelle Ready-Mades interaktive Manipulierbarkeit vortiduschen. Vgl. dazu das Gespriich
Sul'gins mit V1. LevaSov, in: Nazad k fotografii, Stat’i, razgovory o fotografii, katalog vystavki,
Moskva, 1996, S. 280-299 (bzw, die anderen Beitrdge in diesern Buch). Siche auch Straka, B.:
wZur Erinnerung... Vom personlichen Umpgang mit gefundener Fotografie", in; Becker, K./Straka,
B, (Hp.): Selbstidentifikation, 8. 236-245. Einige von Sul' gins ,Fremden Fotografien* finden
sich in Misiano, W. (Hg.): Die zeitgenbssische Photographie in der Sowjetunion. Reportagen
sozialer Wirklichkeit, Schaffhausen, 1988, 3. 217ff. Siche dazu auch Tupitsyn, V.: ,Neo-
Faktografie. Zum aktuellen Stand der Fotografie-Diskussion in RuBland”, in: neue bildende
kunst, 3/1994, §. 31-35, sowie ders.: , Solnce bez namordnika®, in: Tupicyn, V.: Kommunal'nyj
(post-)modemizm. Russkoe iskusstvo vtorej poloviny 20 v., Moskva, 1998, 8. 140-159,

142 Vgl. Taylor, Kunst heute, 8. 82, sowie den russischsprachigen Auszug — Baodrijar, Z:
Simulpakr i simuljacija (fragment)”, in: Reprodukeija Mon Amour (Katalog), Moskva, 1994,
§. 10-13; auf Deutsch nachzuverfolgen auch in Baudrillard, J.: Agonie des Realen, Berlin, 1978,
sowie kurzpefaBt bei Baudrillard, I.: ,,Die Simulation®, in: Welsch, W. (Hg.): Wege aus der
Moderng, 5. 153-161. Ausfilhrlich zur Bedeutung der kiinstlerischen Rezeption und Adaption
européischer philosophischer Theorien durch den amerikanischen Neo-Konzeptualismus der
80er Jahre siche Cameron, D.: , Die Kunst und ihre Wiederholung®, in: Bohn, V. {Hg.): Bildlich-
keit. Internationale Beitrdge zur Poetik, Frankfurt a. M., 1990, 8. 269-323. Zur Aneignung
Baudrillards in RuBland vgl. Kuricyn, Vj.: ,Bodrijakr®, in: Segodnja, 06.08.1994, bzw. ders.:
Zumnalistika 1993-1997, Sankt-Peterburg, 1998, 8. 46-48; Clowes, E.: ,,Simulacrum as S(tjimu-
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Fotografie als ,Kunstwerk im Zeitalter seiner :
digitalen Manipulierbarkeit“14 wird heute in
diesem Kontext zunehmend verstindlich, kinn-
te er doch jene entgiiltige Verdringung der klas-
sischen Malerei tatsiichlich einleiten, die bereits
um die Jahrhundertwende durch dieses neue
Medium der Bildproduktion befiirchiet wurde. &
Ende der 70er Jahre entwickelte Baudrillard Gruppe AES: Die Wiener Staatsoper im
noch in Hinblick auf die Strategien der moder- E‘:ﬁ;ﬁga?g’;‘;"" dem Sieg des Islam in
nen Massenmedien die apokalyptische — im {ib- " ,

rigen eher kulturpessimistische als, wie ihm oft
vorgehalten wurde, lediglich zynische — 144
These von der ‘Prazession der Simulacra®, einer
implodierenden Realitiit, einer Erosion der
Wechselbeziehung von Original und Kopie —
beruhend auf der Idee eines ‘Hyperrealen’, wel-
ches das nicht mehr reale Reale kaschiere:
~Heutzutage funktioniert die Abstraktion nicht
mehr nach dem Muster der Karte, des Spiegels
und des Begriffs. Auch bezieht sich die Simu-
lation nicht mehr auf ein Territorium, ein refe-
rentielles Wesen oder auf eine Substanz. Viel-

. . . . N. Oviinnikov: Moskovskif Parfenon,
mehr bedient sic sich verschiedener Modelle ‘oo amtor: Moskeuskij Parfenor,

eines Realen ohne Ursprung oder Realitiit, d. h, tétsstiftende Sdule eines neoklassizisti-

. . schen nationaten Uberbaus
eines Hyperrealen <..> Zugelassen wird nur

noch ein orbitaler Riicklauf von Modellen und die simulierte Entstehung von
Differenzen.“!45 — ein Zustand, den E. Manzini eiwas simpler charakterisierte,
indem er unsere Epoche als ,,Pseudolithikum‘ bezeichnete, 146

War Baudrillards Konzeption der Simulacren jedoch in erster Linie mit der
Warenproblematik und der auch von P. Virilio wnermiidlich krifisierten medialen
Imitation der Wirklichkeit & 1a CNN verbunden (was vielleicht ihren besonderen

lation? Postmodernist Theory and Russian Cultural Criticism®, in: SEEJ (Slavic and Bast
European Journal), Vel. 39, No, 3 (1995), §. 333-343.

143 ypl, Coy, W. im Ausstellungskatalog ,Fotografie nach der Fotografie®', Dresden 1995, 8. 71.

144 7ur Verteidigung Baudrillards gegen derartige Angriffe vgl. Jung, T. Jenseits der Ge-
schichte - Jenseits des Humanen? Zur Kennzeichnung der Gepenwartsmoderne durch
J. Baudrillard”, in: Miiller-Doolm, 5. (Hg.): Jenseits der Utopie: Theoriekritik der Gegenwanrt,
Frankfurt a. M., 1992, §. 364-395,

145 7it, nach Taylor, ebda; vgl. dazu Baudsillard, J.: Kool Killer oder Der Aufstand der Zeichen,
Berlin, 1978, sowie ders: Agonie des Realen, Berlin, 1978.

146 Matzer, U.: ,Das Fote im Zeitalier seiner digitalen Manipalierbarkeit", in: REFLAX,
11/1996, 8. 4.
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Erfolg in den USA erklirt),'47 so lieferte G, Deleuze bereits Ende der 60er Jahre
— also ungefihr zur selben Zeit wie Derrida, dessen 1967 in ,,.De la grammatolo-
gie“!48 formulierte Kritk an der logozentristischen ,Metaphysik der Prisenz”
ebenfalls auf die Desavouierung des hierarchischen Gefilles zwischen Ursprung
und Kopie, der Tdee und ihrer Verkrperung abziclte — in , Différence et répétiti-
on“i eine dhnliche, philosophisch jedoch tiefgreifendere Studie (als jene
Baudrillards) zum Problem der Differénz, die er, ebenso mit Blick auf die moder-
ne Welt der Simulacren, als eine ‘freie’ zu denken versuchte, um damit die
Philosophie aus detn klassischen Bann von Identitéit und Negation zn befreien,
Es handelt sich dabei — eine Vorstellung, die Deleuze spiiter (gemeinsam mit
F. Guattari) anhand der Metaphorik des ,,Rhizoms" weiterentwickeln sollte —um
Differenzen, die sich nicht mehr metaphysisch auf ein Identisches, sondem nur
noch auf andere Differenzen beziehen. In konsequenter Nachfolge des Nietz-
scheanischen Antiplatonismus geht es Deleuze — wie er 1969 in seinem fiir das
postmoderne Verstindnis der Beziehung von Original und Kopie wegweisenden
Essay ,,Platon und das Simulacrum*!30 dargelegt hat —um den Kampf gegen das
philosophische Konzept der ,,Reprisentation™ ,,Das Problem betrifft nicht mehr
die Unterscheidung Wesen-Erscheinung oder Urbild-Abbild. Diese Unter-
scheidung ist in der Welt der Repriisentation wirksam; es geht uin die Einfiihrung
der Subversion in diese Welt, um ‘Idoledimmerung’ <...> Das Trugbild ist kein
degradiertes Abbild, es birgt einc positive Macht, die sowohl das Original wie
das Abbild, das Modell wie die Reproduktion vemeint. <...>> Kiinstliches und
Trugbild sind nicht dasselbe. Sie stehen segar im Gegensatz. Das Kiinstliche ist
stets Kopie derKopie, das bis zu jenem Punkt vorangetrieben werden muB, an
dem es seine Natur verindert und sich ins Trugbild verkehrt” — eben das sei das
Moment der Pop-Art. 151

147 vgl. dazu auch die bereits 1956 entstandene scharfsichtige Analyse der Medienkultur in
G. Anders ,Die Welt als Phantom und Matrize. Philosophische Betrachtungen iiber Rundfunk
und Fernsehen™, in: ders.: Die Antiquiertheit des Menschen, Miinchen, 1992, Bd. 2, §. 97-212,
welche die Medienkritik Baudrillards und Virilios in vielem vorwegnimmt.

148 t.; Derrida, J.: Grammatologie, Frankfurt a. M., 1974.
149 py . Deleuze, G.: Differenz und Wiederhalung, Miinchen, 1992,

150 Brstmals erschienen unter dem programmatischen Tited ,,.Den Platonismus umkehren®, in:
Revue de métaphysique et de morale, 1967, spiter publiziert als Teil von: Deleuze, G.: Logigue
du sens, Paris, 1969 (dt.; Logik des Sinns. Aesthetica, Frankfurt a. M., 1993; zar Frage der
Simulacren siehe ebda, 8. 311-340); vgl. dazu die mit ginem Nachwort von M. Jampol'skij ver-
sehene russische Ubersetzung dieses Essays — Delez, Z.: Platon 1 simubjakr®, in: Novoe Litera-
tumoe Obozrenie, 5/1993, 8. 45-56, sowie Derridas Dekonstruktion des Platonismus in seinem
Text ,La pharmacie de Platon”, in: ders.: La Dissémination, Paris, 1972. Eine ausfiihrliche
Analyse der letzigenannten Arbeit liefert Vajnitejn, O ,.Derrida i Platon: dekonstrukeija
Logosa”, in: Arbor Mundi, 1/1992, 8. 50-72.

151 Deleuze: Logik des Sinns, S. 320, 324. Zur Simulacrenfrage siche weiters Bolz, N.: Eine
kurze Geschichte des Scheins, Miinchen, 1991; Gantzert-Castrillo, E.: ,,Vom [angsamen Ver-
schwinden des Originals”, in: Eikon, 18/19/20 (1996), 8. 99-104. In den Wirren marktwiri-
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Eine schéne - wenn auch plakative — Illustration der oben dargestellten theo-
retischen Ansitze lieferte V, Volkov in einer 1995 unier dem Titel ,.Bad Pain-
ting* gezeigten Installation, die zugleich ein anschauliches Beispiel dafiir dar-
stellt, dal die Behandlung kunstiheoretischer und kunstphilosophischer Problem-
stellungen mit Mitteln der zeitgendssischen bildenden Kunst auch angesichts
eines hohen reflexiven Niveaus nicht unbedingt den villigen Verlust der sinn-
lich-visuellen, poetischen und sublimen Qualitiiten eines Werkes mit sich bringen
mufl. Kernstiick dieser Installation waren zwei im Supermarkt erstandene
annihernd identische, von chinesischen FliefibandarbeiterInnen sichtlich fiir den
europiischen Durchschnittsgeschmack hergestellte Echt-Ol-Landschaftsbilder,
die unveriindert — lediglich durch die Entfernung des wrspriinglich im Kaufpreis
enthaltenen Rahmens mit einem neoavantgardistischen Flair versehen — an den
gegeniiberliegenden Stirnseiten des Ausstellungsraumes plaziert wurden, so dafl
die geringfiigige malerische Differenz zwischen den beiden Leinw#nden nur
durch ein stiindiges Hin- und Hergehen zu erfahren, niemals aber entgiiltig zu
fixieren war. Auf diesen Aspek! des Entgleitens verwies auch das tautologisch-
pseudoderridistische Zitat ,,Der Unterschied liegt in der Differenz”, welches in
Form einer typisch konzeptualistischen Wandaufschrift zwischen den beiden
Bildem (Bad Painting #1 und Bad Painting #2) angebracht war. Weiters befan-
den sich in den Vitrinen der Galerie je zwei verkleinerte §/W-Xerokopien der
besagten Leinwiéinde mit dem Titel ,,Bad Copy" (#1-4). Damit noch nicht genug
jener Tautologie, der laut Groys die Zukunft gehiirt:!52 Im Rahmen der
Aunsstellungseréffnung wurde dem Publikum mitgeteilt, der — leider abwesende
— Kiinstler habe angekiindigt, zur Erlduterung der komplexen Installation per Fax
einen Kommentar zu senden, der alle Unklarheiten beseitigen solle. Was darauf-
hin jedoch eintraf, war nichts anderes als unzéhlige weilere Kopien derselben
Vorlage, die sich als telekommunikativ kodierter Text - Zeile fiir Zeile abgetastet
und wieder zusammengesetzt — durch die Leitung quilten.

schaftlicher Zusammenhinge treffen wir jedoch gelegentlich auf weitaus paradoxere Phidnomene,
als es sich selbsi die innovativsien Philosophlnnen auszudenken vermigen: So stellt beispiels-
weise die Anfang der 80er Jahre von D. Dondé in Cremona gegriindete , Fondazione dei Falsi
d*Arte" ‘tiuschend echte’, mittels spezieller chemikalischer Substanzen kiinstlich pealterte
Kopien von Meisterwerken der jiingeren Kunstgeschichte her, um diese — mit einem Filschungs-
zertifikat (,,echt falsch*) versehen — zu erschwinglichen Preisen an Kunden wie A. Schwarzen-
egger oder Lady Di (1) zu verkaufen. Jeder Falscher ist dabei auf einen Maler oder Stil speziafi-
siert, ,etn zweiter Van Gogh oder Depas sozusagen”, wobei diese weltweit anonym aglerendc
Kopier-Kiinstlergruppe auch mit Ausstellungen hres sogenannten ,Musée Imaginaire™ an die
Offentlichkeit tritt. Zu diesem in der Kunstgeschichte allerdings seit jeher weitverbreiteten
Phiinomen vgl. u. a. die anekdotische Aufbereitung diese Themas bel Reitz, M.: Grofie Kunst-
filschungen. Falsche Kunst und echte Filscher, Frankfurt a. M., 1993; Fehr, M. (Hg.):
Imitationen, Das Museum als Ort des Als-Ob, K&lIn, 1991,

152 Groys, B.: ,,Die Zukunft gehtirnt der Tauiologie®, in: Die Zukunft der Moderne. Kursbuch 122,
Berlin, 1995, 8. 11-20.
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In diesem Zusammenhang ein weiteres Mal auf
Benjamins bekannten Essay zu verweisen, er-
scheint mehr als miiig, wenn auch, wie H.-
J. Seemann in seinem Buch ,,Copy. Auf dem
Weg in die Repro-Kultur (1992) zeigt, diese
Diskussion angesichts zeitgendssischer Repro-
duktionstechnologien innerhalb einer sich ab-
. zeichnenden Klon-Kultur durchaus nicht zum
V. Volkov: Bad Painting. Detail der Abschlufl gekommen ist.!53 So hat sich die
Installation, 1995 Krise des Originals auf der Ebene des Objekts
auf jene des Subjekts iibertragen, was P. Weibel veranlaf3t, Benjamins Titel zu
paraphrasieren und zu sagen, es handle sich um eine Entwicklung ,,vom
Kunstwerk im Zeitalter seiner technischen <...> zum Kiinstler im Zeitalter sei-
ner digitalen oder gentechnischen Reproduzierbarkeit; die Krise der Aura inter-
essiere hingegen nur noch akademische Streber.!54 Interessant ist aber doch der
von Volkov zweifellos intendierte paradoxale Bezug zwischen Benjamins (neo-)
marxistischen Hoffnungen, die er mit dem technologisch bedingten Auraverlust
des Kunstwerkes fiir die Kultur der Arbeitermassen verband, und dem nach wie
vor bestehenden Bediirfnis des zeitgenossischen postindustriellen Massenkon-
sumenten, dieser Aura fiir das eigene Wohnzimmer moglichst kostengiinstig hab-
haft zu werden — beispielsweise eben durch die Anschaffung von im kommuni-
stischen China unter im Grunde vorindustriellen Bedingungen in manufakturiel-
ler Serienfertigung hergestellten Originalkunstwerken, deren ‘Originalitdt’ letz-
lich aber nichts anderes mehr darstellt, als die Folge einer Schwachstelle im tech-
nisch noch nicht optimierten Produktionsablauf: der menschliche Produktions-
fehler gerit hier zum (mehr)wertsteigernden Faktor des Hand-Made-Effekts, die
Entfremdung der ProduzentInnen (als Entstehungsbedingung) — fiir Volkov zur
riihrend anachronistischen Verfremdung als Bedingung kiinstlerischer Rezep-
tion. Vor dem Hintergrund diverser Mehr- und Marktwerttheorien wird dann
auch Volkovs Festlegung der auf ihren reinen Symbolgehalt reduzierten Ver-
kaufspreise fiir die Einzelkomponenten seiner Installation verstindlich: diese

153 §eemann, H.-J.: Copy. Auf dem Weg in die Repro-Kultur, Beltz, 1992: ,Die Klon-Kultur ist
das Endprodukt der expansiven und tabulosen Copy-Gesellschaft. Digitale Medientechnologie,
Gentechnologie, Biokybernetik, Neurochirurgie und Nanotechnologie sind einige der (jetzt schon
erkennbaren) Geburtshelfer und Leittechnologien der kommenden Klon-Kultur.” (S. 235). Ganz
im Sinne des sowjetischen Vitalitits-Diskurses und dessen oft zitierter Manifestation im Kult um
die Lenin-Mumie (,Lenin lebte, lebt und wird leben...) ist auch das vom Direktor des
Russischen Instituts fiir biologische Forschungen bekundete Ansinnen, den Konstrukteur des
sowjetischen Sozialismus genetisch zu rekonstruieren (,Experte hilt Lenin fiir klonierbar®, in:
Der Standard, 23.04.1997).

154 Weibel, P.: ,Digitale Doubles: Von der Kopie zum Klon, Zweiter Entwurf, S. 161; vgl dazu
dennoch Stoessel, M.: ,,Kurze Schatten. Zur Aura bei Walter Benjamin®, in: Sprache im téchni-
schen Zeitalter, 1984, S. 311-334.
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entsprachen exakt dem urspriinglichem - ‘realen’ — Warenwert der Materialien
(Olbilder, Kopien), d. h. deren im kunstmarktspezifischen Kontext absurd, ja
geradezu obszon niedrigen Anschaffungspreis. Anders als A. McCollum in sei-
ner bekannten Werkreihe ,Surrogates” (1982-83),155 versucht Volkov durch die
Isolierung der Massenware im Ausstellungsravm eine Reauratisierung derselben
im verfiihrerischen Schein des institutionellen Rampenlichts jener beriichtigten
Halogenleuchten, deren technische Bezeichnung zudem in falscher Etymologie
den Aurabegriff ein weiteres Mal in seiner griechischen Variante (= halos) wach-
_ruft. Wie nah hier — in Abhéngigkeit vom Betrachterstandpunkt — Kommerz und
Kunst beinander liegen, machte Volkov zudem durch die Ankiindigung zu seiner
Ausstellung spiirbar, wo ein im digitalen Blow-Up-Verfahren stark vergréferter
Ausschnitt der akkuraten chinesischen Pinselstruktur die in die Irre geleiteten
BesucherInnen eher echt pastoses ‘Bad Painting’ im Stil eines antiquierten
abstrakten Expressionismus erwarten lieB, — ein Verfahren der Mallstabver-
zerrung, welches in den bereits erwihnten ‘Fragmenten’ I. Cujkovs noch mit au-
thentisch malerischen Mitieln umgesetzt wurde,)36
Was aber im gegebenen Zusammenhang besonders interessiert, und worauf
die erwidhnte Arbeit am deutlichsten abzielt, ist — um es abschlieBend noch ein-
mal zu betonen — das Verhiltnis von Original und Kopie. Durch die Verwendung
zweier FlieBband-Gemilde aus derselben Serie und ihre Gegeniiberstellung im
_Galerieraum schuf Volkov unter gleichzeitigem Verweis auf die realen Herstel-
lungsbedingungen eine iiberzengende Metapher fiir den postmodemen Diskurs
vom ‘auf immer verlorenen Urbild® der Simulacren und hob zudem den in seiner
eigenen kulturellen Tradition verwurzelten historisch-religitsen Diskurs der
Konkurrenz zwischen Ur- und Abbild auch hinsichtlich eines der zentralen
Probleme der klassischen européischen Tafelmalerei auf eine neue Ebene: Die
Kopie (die Filschung) wird gleichsam zum ‘besseren Original’, denn selbst im
schlechtesten Fall entspricht sie dem intendierten Gegenstand mehr, als es das
Original — in bezug auf die dargestellte ‘Natur’ — jemals kénnte.

135 Biner zu jeweils verschiedenen Installationen verdichiete Anhidufung ven durch bezahlie Mit-
arbeiter in serieller Abgubtechnik hergestellten Bildsurrogaten, welche in ihrer Malevi® zitieren-
den Asthetik — schwarze rechtwinkelige Flidchen auf weiiemn Gips, die sich nur in ihren Formaten
unterscheiden — gleichsam abwesende Bilder reprisentieren und eher auf den anonymen Massen-
charakter des zeilgendssischen elitiren Kunsiwerkes und seine Produktionsbedingungen anspie-
len. Siehe dazu Cooke, L.: ,Auf der Spur des Originals. Allan McCollum und Katharina Fritsch
in den neynziger Jahren®, in: Salzburger Kunstverein (Hg ): Original, S. 91-105.

156 vgl, Tschuikow, I. — in: Peschler, Eric (Hg.): Kiinstler in Moskau, S. 132,
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