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Fiir eine Gegenbewegung zu monolithischen Geschichts-
schreibungen zu den vielen ost- und siidosteuropdi-
schen Avantgarden, bei der eine groBnationale Sicht-
weise endlich in den Hintergrund tritt und statt dessen
die Komplexitat der historischen Gruppierungen und
Gedankenwelten ernst genommen wird, ist die Zeit
inzwischen mehr als reif. Nach aufwendigen Ausstel-
lungen wie ,,Moskau—Berlin“ und ,Berlin-Paris* schien
die ,!Avantgarden!”, die nach Los Angeles und Miin-
chen zuletzt im Martin-Gropius-Bau in Berlin zu sehen
war, genau entlang einer solchen Linie argumentieren
zu wollen.

Doch belasteten dieses Unternehmen im Berlin des
Jahres '03 neben finanziellen auch inhaltliche Hypo-
theken: Nicht nur die Dominanz bestimmter kiinstleri-
scher Stromungen wie dem Expressionismus, sondern
auch der geopolitisch problematische Begriff ,Mittel-
europa“ sorgten fiir erhebliche Irritation.

Ein spektakuldres Thema, eine magere Ausstellung
— auf einem halben Stockwerk des Martin-Gropiu$”
Baus in Berlin wurde verschenkt, was noch vor
zehn Jahren zu einer Sensation ausgebaut worden
wire. Timothy O. Benson, Hauptkurator am Rif-
kind Center for German Expressionist Studies in
Los Angeles hat mit Kolleg/innen aus Polen, Un-
garn, Tschechien, Ruménien und Ex-Jugoslawien
eine Ausstellung erarbeitet, die im Mai letzten
Jahres im Los Angeles County Museum die Avant-
garden der ostmitteleuropdischen Zentren gezeigt
hat. Dann ging das Material auf Reisen, erst nach
Miinchen ins Haus der Kunst — Kurator: Hubertus
GaBner — und nun in reduzierter Form nach Ber-
lin, unter der Agide der Berliner Festspiele GmbH
— Kurator/in: keine, dafiir Organisation, Presse-
arbeit, Architekt usw.



Beginnen wir mit dem Eindruck, den die Ausstel-
l}ﬂg selbst vermittelt. Brave Ridume, mit einer ma-
:;Ill:len Indi{ferenz gegeniiber dsthetischer Diffe-
AUSSteng gEha.lngt. Der Eingangsraum, der auf die
; ellung einstimmen soll, wirkt auf merkwiir-
doltgto"erdruckste Weise monstros: Skulpturen von
Gutfreund, besonders die stehende Figur
Gt?fg{ in ihr.er Mischung von stummfilmhafter
. sthetorik (die mit Spotlight-Inszenierung
unterstrichen wird), Geniepathos a la Rodins
»Balzac ynq kubistischer Zergliederung werden
”::lllnentiert‘von Picassos kleiner Bronzeplastik
icas:nkopF , die zwar den Bezug Gutfreunds zu
0S plastischem Verfahren zu belegen vermag.
Stzrgli:lﬂcdh aber verdeutlicht sie den enormen Ab-
» G€r zwischen Picassos Fokus auf der Form
l:::tch‘;%fregnds dringendem Ausdruckswillen
T . .lt dlleser aufgesetzt machtvollen Inszenie-
8 die sich den Raum auch noch mit der Ein-
ia:isng‘?smltung der in den Nachbarriumen gezeig-
gy ;kenauss[ellung teilen muss, ist der Grund-
vy ;l' gesamten Ausstellung angestimmt — und
iz er Expressionismus als Dominante dieser
Onzept zufolge wohlweislich im Plural

“8riffenen , !Avantgarden!*.
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Die folgenden Rdume zeigen Werke von Kiinstler/

innen der Gruppen ,,Skupina“ aus Prag, ,,Bunt™ aus
Posen, der ,,Formisten” aus Krakau und der ,, Akti-
visten® um die Zeitschriften ATett und MA aus Buda-
pest. Sie sind zum Teil in einem fatal gleichmache-
rischen Nebeneinander von Versuchen eines kubis-
tisch wie futuristisch versetzten Expressionismus,
an dem noch Jugendstil und Akademieausbildung
zu kleben scheinen, und Arbeiten konstruktivisti-
scher Tendenz vor allem der Budapester Aktivisten
nach ihrer Emigration nach Wien 1919 gehingt.
Auch der , Internationale Konstruktivismus®, wo-
mit hier allerdings weder ein Zentrum noch eine
Gruppe gemeint ist, ist zwar auf einer Texttafel
gesondert benannt, der Besucher muss jedoch
selbst herausfinden, welche Werke damit gemeint
sind. Das Erscheinungsbild wird von relativ klein-
formatiger Malerei dominiert, dazwischen werden
wenige Fotografien, Plastiken, Zeichnungen, Colla-
gen, Beispiele angewandter Kunst gezeigt, in einem
Raum werden Filme projiziert. Es gibt ein paar Vi-
trinen mit Zeitschriften, deren Titelseiten man be-
wundern darf. Aufschluss tiber ihren Inhalt wird
leider nicht gegeben, obwohl gerade diese visuell
so unauffilligen Exponate eine Schliisselrolle



gespielt haben als Transfermedien fiir die Kunst
und ihre Diskurse aus den westlichen Kunstzen-
tren. Neben den Tiiren finden sich die unvermeid-
lichen Textsdulen mit allgemein gehaltenen Kurz-
texten zu den Richtungen und Zentren, die in den
jeweiligen Riumen vertreten sind. Es fehlen aller-
dings konkrete Beziige zu den gezeigten Werken,
so dass sich die Zugehorigkeiten nur den detek-
tivisch veranlagten Besucher/innen entschliisseln.
Visuell quélend ist es, im selben, nicht gerade
groBen Raum auf expressiv-dunkel Raunendes ne-
ben Konstruktivistischem zu stoflen. Die Mutma-
Bung bleibt nicht aus, dass manche Kiinstler/innen,
die nun von einer Wolke aus zuschauen mogen,
bitterer Zorn ob der Nachbarschaft befallen kénnte,
in die sie hier gestellt werden. Der Eindruck des
Diffusen bleibt auch in jenen Riumen, in denen der
Konstruktivismus in den vom Bauhaus inspirierten
Formen dominiert. Der Raum, der den Titel ,,Bau-
haus* trigt, zeigt eine Zusammenstellung von
kleinen Arbeiten auf Papier, Fotografien von Lucia
Moholy-Nagy, Angewandtes (zum Beispiel eine
Menora, die sicher keinerlei Aufschliisse bietet iiber
die formalen Spezifika der Bauhaus-Arbeit), einer
kleinen Lithografie von Kandinsky, mehrere klei-
nere Arbeiten von Moholy-Nagy, einen Teppich —
eine wahllos erscheinende Mischung von Arbeiten
von Bauhaus-Schiiler/innen aus den hier themati-
sierten Lindern und wenigen Lehrern. Etwas ange-
hangt wirken die Riume mit Material aus dem Prag
und Bukarest der zwanziger Jahre, mit zu wenigen
Arbeiten von Karel Teige und Victor Brauner, um
zu verdeutlichen, dass dort etwas sehr Eigenwil-
liges und Zukunftsweisendes geschah. Es verband
Dada und Konstruktivismus mit einer Poetik, die
Verwandtschaft mit dem frithen Surrealismus zeigte
(der als Bezugspunkt nirgends erwahnt ist), aber
sicher nicht in einem Verhaltnis der Epigonalitat.
Man war nicht bemiiht, Gattungsgrenzen zu spren-
gen, man scherte sich schlicht nicht um sie — im
Ubrigen auch nicht um die Grenze zwischen Kunst
und Literatur. Gerade hier hdtte es eine Chance
gegeben, die These des Kurators, dass die kiinstle-
rischen Zentren dessen, was in den USA als ,,Cen-
tral Europe® bezeichnet wird, eben nicht nur die
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Nehmenden gegentiber den Kunstmetropolen der
west-Ostlichen Avantgarde waren, mit mehr als nur
Spuren augenfillig zu untermauern.

Heimliche Protagonist/innen der Ausstellung,
die ansonsten alles tut, um ,,Hauptdarsteller” in
falsch verstandener Egalitit zu ersiufen, sind die
Arbeiten von Katarzyna Kobro und Wladyslaw
Strzeminski, beide in Russland geboren und ausge-
bildet und Anfang der zwanziger Jahre nach Polen
gezogen. Thre Arbeiten, in einem viel zu kleinen
Raum gedrangt gehingt und gestellt, vermitteln
das Gefiihl, sofort nach Lodz fahren zu miissen,
wo im von ihnen gegriindeten Museum moderner
Kunst ihr Nachlass zu sehen ist — so erwichst aus
einem Gefiihl des Mangels ein indirekter Effekt der
Ausstellung. Beide Positionen verbindet, dass sie
zwar den Konstruktivismus sowjetischer Prigung
ebenso aufgenommen wie mitgeprigt haben, dass
sie diesen aber in einer Verschmelzung mit Posi-
tionen der franzésischen Gruppe ,,Abstraction-
Création” jenseits von formalen Dogmatismen und
epigonaler Enge fortgefiihrt haben.

Die vorherrschende kuratorische Lieblosigkeit
erzeugt den Eindruck, dass gleichsam gerade noch
die Regelform einer Ausstellung, geprigt durch
eingefiihrte Instrumentarien (Textsiulen, Vitrinen,
Filmecke), gewahrt wird, allerdings auf beschei-
denstem Niveau. Die Farbwahl fiir Winde und
Textsiulen lisst den Wunsch nach dem White Cube
aufkommen, der die Arbeiten sicher respektvoller
behandelt hitte.

Dasselbe gilt leider auch fiir das, was fiir die
deutschen Stationen vom Katalog des Los Angeles
County Museum tbriggeblieben ist. Neben dem
Einfithrungsessay des amerikanischen Kurators
Timothy O. Benson und einem kurzen Text zu de?
Institutionen der ostmitteleuropdischen Avant-
garde-Gruppen von Monika Krél, die beide nicht
iber mittelmaBige Katalogschreiberei hinausge-
hen, sind nur die zumeist deskriptiv-informativ
gehaltenen Kurzessays zu den Zentren (Prag, Buda”
pest, Wien, Berlin, Weimar, Dessau, Bukarest, Zag"
reb, Belgrad, Ljubljana, Poznan, Krakau, Warschat:
Lodz) geblieben. Da die Kiinstlergruppen viel reis”
ten, kommt es mit einer solchen Struktur zu eini-
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gen Redllndanzen; der unkundige Leser muss sich

sej 5 . :
e Informatlonen in Splittern zusammensam-
Meln, Die jp

7 ersetzung erregt Mitleid, ebenso die
&

tal’:)tredaktion. Als Nachschlagewerk soll dieser Ka-
Wahﬁbv'vom nicht dienen, denn es fehlen eine Aus-
i lbhograﬁe und ein Register, die Kiinstler/
:::Z:;i?graﬁen sind nicht etwa aus Ablehnung
-~ uIlSt‘lerkunstgeschichte abgeschafft, sondern
Ylichtlsner? Eu'lzeiler reduziert, der buchstiblich
e Wnillttellt..' Wer wissen will, welcher Kiinstler
el elche Kiinstlerin wohin gereist ist, wer zu
Selbske)r Grlllpp-e gehorte — und immerhin ist die
mal g Tganisation in Gruppen ein zentrales Merk-
e nii;er Avantgarden —, wird es in den Biogra-
s terfahren, auch nicht, welche Verdffentli-
“ dien €s zu ihr/ihm gibt. All das muss man sich
0umm umfangreichen Katalog des Los Angeles
Y Museum holen.
oy Z?rYOTWort des deutschen Katalogs findet sich
g ?fkhé.\ltender Hinweis auf den moglichen
vl ur diese Situation: Aus verlagsrechtlichen
ng g T war die Herausgabe einer deutschen Fas-
€S gesamten Kataloges nicht moglich, mit
€Ten Worten: der Verlag (MIT Press) wollte

Wo
ge:}l”d&n Absatz seines englischsprachigen Katalo-
6

N

" ;dern_ indem er eine komplette deutsche
a .
8abe verhinderte. Der war Ende Dezember
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ausverkauft; die Rezensentin musste sich mit dem
deutschen begntigen und fiihlte sich kolonisiert.

Berlin hat hier wohl eine groe Chance ver-
passt und ein sehr spannendes Thema verspielt. Im
Riickblick erscheinen vergangene Berliner Ausstel- -
lungen wie ,,Berlin-Moskau 1900—1950" 1995 im
Martin-Gropius-Bau als gewaltige Anstrengungen,
deren hoher informativer Gehalt mit Lust und
Ausdauer konfrontiert werden konnte, einge-
schriankt nur durch die noch vor Jahren tiblichen
aufdringlichen Ausstellungsarchitekturen.

Berlin war immerhin eine der Stidte, die fiir
die Kiinstler/innen dieser Gruppen aus den Zen-
tren Polens, der Tschechei, Ruméniens und Ex-
Jugoslawiens in den zehner und zwanziger Jahren
des letzten Jahrhunderts Referenzort war, und jene
Stadt, von der die Zerstérung der multiethnischen
Kulturen in Ostmitteleuropa ausging. Heute ist sie
anscheinend nicht in der Lage, eine Ausstellung,
die tiber Jahre in Los Angeles mit den Partnern in
den Lindern des europdischen Ostens wissenschaft-
lich vorbereitet worden ist, zur Ganze zu tiber-
nehmen und dabei Eigenstindigkeit zu bewahren,
indem entsprechende Konditionen ausgehandelt
werden. Die Festspiele GmbH hat offenbar noch
nicht einmal die Moglichkeit gehabt oder erwo-
gen, fiir die Berliner Ubernahme eine fachkundige



Kuratorin oder einen Kurator zu beauftragen. Der
Kurator der amerikanischen Ausstellung hat statt-
dessen die Berliner Hingung mitbetreut. Die For-
derung des Hauptstadtkulturfonds und des Aus-
wirtigen Amts scheint nicht sehr reichlich gewesen
zu sein, und Sponsoren, ohne die heute offenbar
nichts mehr geht, sind nicht verzeichnet. Nach-
denklich macht auch, dass die Staatlichen Museen,
welche bereits die Ausstellung deutscher Exil-
kiinstler aus dem Los Angeles County Museum
ibernommen hatten, sich diese Gelegenheit ent-
gehen lieBen, denn die Festspiele GmbH hat im
Gegensatz zu diesen kein festes Ausstellungshaus,
keine Sammlung und keine entsprechenden Kom-
petenzen. Die Berlinische Galerie dagegen, die
einige zentrale Leihgaben zur Verfiigung gestellt
hat und die wichtige Ausstellungen zur frithen
Avantgarde in Osteuropa veranstaltet hat, hat nach
wie vor keine Riume.

Auffillig ist auf jeden Fall, dass es augenblick-
lich in Berlin keine Institution gibt, die eine Aus-
stellung mit solch spannender Thematik adiquat
auf die Beine stellen kénnte, und sei es auch nur
als Ubernahme. Es fehlt entweder an Riumen oder
an Kernkompetenzen und -strukturen. Zu ihnen
gehort, dass die Betreuung der Sammlungen der
Kunst des 20. Jahrhunderts mindestens so wichtig
genommen wiirde wie die vielen Ad-hoc-Unter-
nehmungen, die neuerdings an die Stelle eines
musealen Gesamtkonzepts gertickt sind. Wie sonst
kénnte wissenschaftlich-kuratorische Kompetenz
gepflegt werden, die erst die Erarbeitung eigenstin-
diger Konzepte fiir groere Themenausstellungen
ermoglicht?

Bensons Konzept, soweit es seinem Einfiih-
rungstext zu entnehmen ist, fithrt in erster Linie
Muster der Bewertung und historischen Gewich-
tung vor, die mit Kategorien der political correct-

ness kokettieren: Pluralismus (Avantgarden statt
Avantgarde), Aufwertung der Peripherien gegen-
tiber den hegemonialen Metropolen, Streuung an-
stelle von Protagonismus, ,,events” und ,,situationS“
statt linearer, autorbezogener Kunstgeschichte,
Betonung auf Migration und Transfer anstelle von
regionalen Identititsfixierungen. Allerdings wird
keines dieser schonen Prinzipien wirklich frucht-
bar gemacht. Es fehlt an dokumentarischer
ErschlieBung der ,situations® (Cafés, Zeitschriften:
Galerien, Verlage usw.) und ,events” (von den
Kiinstler/innen selbst organisierte Ausstellungen,
Auffithrungen usw.) in den jeweiligen Stidten. Di¢
Hangung ist viel zu traditionell, um dem regen
Austausch zwischen den Gruppierungen gerecht
werden zu kénnen. Der Widerspruch zwischen
einer Ordnung der Orte und damit lokalen Parti-
kularismen und den kiinstlerischen wie organisat®”
rischen Strategien des Internationalismus zumin-
dest bei den konstruktivistischen Gruppen kann
nicht aufgel6st, aber auch nicht als produktive
Dialektik erhellt werden. Das bedeutet auch, dass
fiir die Ausstellungskonzeption gerade jene struk®
turellen Neuerungen wie die Selbstorganisation
ihres Kunstapparats und die Arbeit an einer Auf-
16sung klassischer Kunstgrenzen, die diese Kiinst
ler/innengruppen einfiihrten und die wesentlich
ihre Beschreibung als ,, Avantgarden* historisch 2
rechtfertigen vermogen, ohne sichtbare Folgen
blieb. Jede der von diesen Gruppen mit beschei-
densten Mitteln selbst organisierten Ausstellunge”
wird also visuell innovativer gewesen sein als di¢
uninspirierte Berliner Schau der .,Avantgarden"-
Wesentlich komplizierter noch ist die Bewer”
tung der Art, wie die Aus- und Einschliisse in B€""
sons Konzept geregelt wurden. Wie ist ,Central
Europe® umrissen? Ist es deckungsgleich mit den”
hiesigen ,,Mitteleuropa? Die ausgewihlten Linde!



gehoren in der hiesigen Nomenklatur zu Ostmit-
tel-, vielleicht gar Siidostmitteleuropa, denn es
fehlen (wieder: warum?) die baltischen Linder
ebenso wie Bulgarien. Zudem sind Ruménien und
Jugoslawien zwar nominell dabei, in den Expona-
ten jedoch kaum prasent. Das heiBt, dass sich de
fa.CtO die Auswahl auf Tschechien (nicht etwa auf
die Tschechoslowakei der zwanziger Jahre), Un-
8arn und Polen beschrinkt, und das nihrt den
Verdacht, dass es um erneute Partikularismen geht,
U begrenzt auf jene Linder, die demnichst in die
i; SUfgenommen werden sollen. Das wiirde die
rderung des Auswirtigen Amts erkliren. Warum
Wird auBerdem zwar die Wechselwirkung mit dem
le;[;ressionistischen Berlin (weniger mit dem Ber-
KonrzDada, auch das erklirt sich kaum aus dem
Sisch:pt) fokussiert, nicht jedoch die mit dem rus-
-~ - dann sowjetrussischen Konstruktivismus?
e ;“Zky un.d Kandinsky sind weniger als russi-
e, V:nn als in Deutschland aktive Kiinstler dabei,
Galer, OblSt.dam? z. B. Naum Gabo (die Berlinische
Arbei[e esitzt einen wunderbaren Bestand an
oy EIT. Gabos)? Und wo ist Frantisek Kupka, der
tlkte‘i‘:zl;rend er in Frankreich lebte, seine Kon-
iy e Tschechoslowakei nicht abgebrochen
> de:; kann nur sein, dass sich die Gewichtung
af ey F:(rtnerl.l auf Berlin und Weimar/Dessau,
. Pres§10nismus und das Bauhaus konzen-
ViSIne‘n :lmlt Vt/lrd jedoch weder den Konstrukti-
b, :{1‘ mitteleuropdischen Zentren eine ange-
— erflechtung mit dem sowjetischen Kon-
o Fausr.nus zugeordnet noch tritt Frankreich mit
urreahs"lsmus, dem Orphismus und dem frithen
Scheinmus oder Italien mit dem Futurismus in
Politjy d:n% Wenn der Kurator meinte, mit dieser
" Meistr e.rnebelung von Referenzen die Falle
e, erdlsk.urses vermeiden zu kénnen, so
g€ er dies in der Ausstellung, denn der
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kleine Picasso und die Arbeiten von Lissitzky und
Kandinsky stehen hier wohl als Referenzen fiir
die ,,peripherischen” Kiinstler aus Budapest, Prag,
oder Warschau. Dann wire allerdings zu fragen,
warum alle anderen Referenzen fehlen, von Lud-
wig Meidner iiber Giacomo Balla bis zu Gontcha-
rowa, Malewitsch, Tatlin und Rodchenko.

Die Zwangsliufigkeit von Ausschliissen bei
der kuratorischen Auswahl kann die strukturelle
Formlosigkeit“ des Ausstellungskonzepts bei
gleichzeitiger inhdrenter Schwerpunktsetzung auf
den Expressionismus und Berlin kaum erkldren, es
sei denn, wir fithrten dies auf die Kompetenzen
Bensons als Kurator des Rifkind Center for German
Expressionist Studies zurtick. Dann jedoch hdtte
er eine andere Ausstellung machen miissen. Nach
einer Ausstellung wie ,,Berlin-Moskau", die immer-
hin erst sieben Jahre zuriickliegt, hitte das Berliner
Publikum eine vergleichbar informative Ausstel-
lung zu jenen Zentren verdient, die zwischen Ber-
Jin und Moskau, aber auch zwischen Paris und
Leningrad liegen. So wire ein ernst zu nehmender
Versuch einer Um-Schreibung des Avantgarde-
Kanons daraus geworden.

SUSANNE VON FALKENHAUSEN

Meinen Diskussionspartner/innen Hanne Loreck, Ada Raev
und Boris Raev sei gedankt.

!Avantgarden! in mitteleuropa 1910-1930", Martin-
Gropius-Bau, Berlin, 10. November bis 9. Februar 2003 (Aus-
stellungskatalog).



