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1 Einleitung
I.1 PRALUDIUM UND THEMENSTELLUNG

Man konnte nur staunen {iber die grof8e politische Bedeutung, die Kunst in Russland
in den 2010er Jahren erlangt hatte. 2012 wurden drei Frauen der Kiinstlergruppe Pussy
Riot fiir die Performance ihres regierungs- und kirchenkritischen Punk-Gebets in der
Christ-Erloser-Kathedrale in Moskau festgenommen. Im gleichen Jahr galt das Interesse
der Weltsffentlichkeit der resultierenden Gerichtsverhandlung, endend mit dem harten
Urteil von zwei Jahren Lagerhaft fiir alle Frauen (in erster Instanz). Wahrend hier im
Westen das drakonische Strafmaf3 fast durchweg beklagt wurde, war man den Wert der
Aktion betreffend durchaus unterschiedlicher Meinung. Man konnte ihr applaudieren,
beeindrucke davon, wie Pussy Riot mit den Mitteln der Kunst dem Protest gegen die
autoritire Herrschaft Vladimir Putins und seiner Allianz konservativer Krifte geradezu
emblematischen Ausdruck verlichen hatte: reiner Aktivismus, selbstaufopferungsvoll, die
Aktivistinnen von Pussy Riot als neue lkonen des Protests (siche Abb. 1a u. 1b); aber
man konnte auch von reinem Aktivismus sprechen, uniiberlegt, unklar in der politischen
Zielsetzung, bloflem Aktivismus bzw. reinem Rowdytum. Wem war geholfen, wenn man
pietitlos ,Heilige Scheiffe® im Kirchenraum schrie?

Es stellt immer ein grofes Risiko dar, ein Buch tber ein zeitgendssisches Thema zu
schreiben, das noch ein grofles Entwicklungspotenzial hat. So negativ die politischen
Entwicklungen fiir Russland und Europa waren, die es seit dem Abschluss dieser Arbeit,
Anfang 2014, gab, so positiv sind sie vielleicht fiir dieses Buch, weil es scheint, dass hier
etwas gleichsam seinen Abschluss gefunden hat'. Mit dem Kriegseintritt Russlands,
seiner Intervention auf Seiten der russischen Separatisten im ukrainischen Biirgerkrieg,
hat sich das gesellschaftliche Klima in Russland dramatisch verschlechtert. Die durch
einen Krieg unweigerlich eintretende Polarisierung durchzieht wie ein Riss nicht nur die
gesamte Gesellschaft, sondern selbst noch die Netzwerke des einstmaligen sowjetischen
Undergrounds. Auch wenn die Politisierung der Kunst hier keineswegs fiir beendet er-
klart werden soll: Die grofle Aufmerksamkeit und Aufregung, welche dieses Phinomen
in den letzten Jahren generierte, mag aus heutiger Sicht sehr wohl einer fiirs Erste verstri-
chenen ludistischen Phase der sozialen Geschichte Russlands angehoren, eines hoffentlich

1 ,Angesichts des groffen Umfangs des Buchs, der in einem relativ langen Herstellungsprozess resultier-
te, sowie der Aktualitit des Themas, lisst es wahrscheinlich nicht vermeiden, dass einige kleinere
Sachverhalte noch im Prisens beschricben werden, obwohl sie zum Zecitpunkt des Erscheinen des
Buchs der Vergangenheit angehoren werden. Des Weiteren bitte ich um Verstindnis dafiir, dass ver-
schiedene Links im Anmerkungsapparat, wahrscheinlich nur in den seltensten Fillen aufgrund von
Zensur, nicht mehr aktuell sind bzw. nicht mehr die Sicherheitsstandards aktueller Browser erfiillen.“
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nur vorliufigen letzten Aufbiumens auch der westlich orientierten zivilgesellschaftlichen
Krifte, bevor der Gott Mars die Lenkung der Affekte ganz {ibernahm. Dennoch kann
ich mich hier nicht durchringen, von den beschriebenen isthetisch-politischen Phino-
menen in der Vergangenheitsform zu schreiben. Die Instabilitdt der Lage verbietet dies.

Der russische Kunst-Aktivismus bedient sich gern, wie die ihm vorausgehende Ak-
tionskunst der 1990er Jahre, des Ausdrucksreichtums der russischen Fluchsprache (des
mat), die die bawdiness im Englischen und den franzésischen esprit gaulois wahrschein-
lich noch tbertrifft. Das Adjektiv ,rein® soll somit auch das Gegenteil, das ,,Unreine®
der Ausdrucksmittel, evozieren lassen. Ist diese Unreinheit indes geheiligt durch den
provozierenden und satirischen Zweck? Viele weitere Fragen stellen sich ein, wenn man
so den Assoziationsraum erweitert; diesen Raum mochte ich nun mit Blick auf das
den Leser erwartende Material durchschreiten, bevor ich die Themenstellung genauer
erliutern werde.

Macht es eigentlich Sinn, einer politischen Kunstaktion ihre Ziellosigkeit vorzuwer-
fen? Nihert sich die Kunstaktion als reiner Aktionismus, als unausgegoren in der poli-
tischen Zielsetzung, nicht dem Ideal der autonomen Kunst: inzeresselos, vom Verstand
nicht auf einen Begriff zu bringen? In richtiger Performancekunst muss die Interpretation
der Bedeutung angesichts des inkommensurablen performativen Charakters des Gesche-
hens schliefilich sehr vielfiltig sein.” Und was macht es umgekehrt fiir einen Sinn, eine
politische Kunstaktion fiir ihre Mehrdeutigkeit zu loben? Der ehemalige Aktionskiinstler
Anatolij Osmolovskij betonte 2013 — nachdem der Schmerzkiinstler Pavel Pavlenskij
seine Hoden auf das Pflaster des Roten Platzes genagelt hatte —, dass ihm die Aktion we-
gen ihrer Vieldeutigkeit gefalle! 1991, kurz vor der Aufldsung der Sowjetunion, fihrten
Osmolovskij und seine Kiinstlerkollegen eine inzwischen legendire Aktion durch, in der
sie mit ihren Kérpern das russische Fluchwort XV (,Schwanz®) auf dem Pflaster des
Roten Platzes bildeten. Man beteuerte, und Osmolovskij hilt daran fest, es wire nicht
um die Beleidigung des unweit vom Tatort im Lenin-Museum aufgebahrten Griinder-
vaters gegangen, sondern um einen abstrakteren, karnevalistischen Effekt. Pavlenskij
betonte hingegen die politische Bedeutung der Maltritierung seines Geschlechts: den
Protest gegen die politische Gleichgiiltigkeit einer hilflosen russischen Bevélkerung.’?
Die genannten Aktionen, die von Osmolovskij einerseits und die von Pavlenskij und
Pussy Riot andererseits, stecken den ungefihren Zeitraum der folgenden Untersuchung
ab. Was zeigt sich in ihrem Gegensatz? War Osmolovskijs Aktion reiner Aktivismus im
Sinne kiinstlerischer Performativitit? Ist der neue Kunst-Aktivismus hingegen reiner
transitiver politischer Aktivismus? Wohl kaum. Sind auf dem Roten Platz Pavlenskijs

2 Vgl. Fiscuer-LicaTE 2004, 17 ff.
3 Vgl. LariNa 2013.
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Priludium und Themenstellung |

Hoden weniger vieldeutig als Osmolovskijs Schwanz? Hat sich in den mehr als zwanzig
Jahren, die zwischen den beiden Aktionen liegen, nur die Wahrnehmung verindert?

Bezeichnenderweise gibt es innerhalb des betrachteten Zeitraums nicht nur Kiinstler,
die Politik machen, sondern auch eine von einem bedeutenderen russischen Gegenwarts-
schriftsteller — Eduard Limonov — gegriindete Partei, deren Praxis zumindest am Anfang
den Verdacht nahelegte, es handle sich um ein Kunstprojekt. In einem 2009 von der
Redaktion verfassten Leitartikel in der der (zu diesem Zeitpunkt bereits als extremis-
tisch verbotenen) Nationalbolschewistischen Partei (NBP) nahestehenden Zeitschrift
Limonka lesen wir:

Die Politik ist in der RF ein derart misslungenes, absurdes Theaterstiick, es ist langweilig und
langatmig, der Regisseur (Sur’kov?) weif$ nicht, wie er es beenden soll. Unter den Schau-
spielern hat jeder schon mit jedem geschlafen, und die Zuschauer gihnen und warten auf
die Pause, um zum Buffet eilen zu kénnen. Auf der Biihne hingt ein Gewehr und wartet
darauf, dass jemand kommt und schiefft. Und da kommt Limonov von draufen herein,
steigt auf die Bithne, nimmt eben dieses Gewehr und spricht durchs Fadenkreuz: Ich bin
euer Priisident! Die Stille im Zuschauerraum und das erstaunte Nérgeln hinter den Kulissen
weicht einer allgemeinen Panik, dann aber dringt es zu allen durch (oder zu fast allen): Na
das ist doch der Ausweg, das ist doch die Rettung! Das Theaterstiick reifSt ab, aber ist so vom
unvermeidlichen Niedergang gerettet. Die fithrenden Schauspieler des Theaters werden

entlassen durch Erhidngen... (Werte Redaktion)

IMomutuka B P® mpencrasiser co0oil Takoll HeynauHbli aOCYypAUCTCKUN CIEK-
TaKJIb — CKY4HBIH U 3aTsHYThIH, pexuccép (CypkoB?) He 3HAET, YEM M KaK €ro 3aKOH-
IUTH, AKTEPHI BCE MepeedInch IPYT C IPYroM, 3pUTEIH 3€BatOT U JKAYT aHTPAKTA, YTOOBI
cOexats B Oy(derT, a Ha CIleHe BHCHUT PYKbE U JKAET, KOTa MPUAET HEKTO U BEICTpenuT. 1
BOT TYT C YJIULBI IPUXOAUT JINMOHOB, TOAHUMAETCSI Ha CLIEHY, OepET 3TO caMoe PYyXKbE U
CKBO3b MPHILIEN FOBOPUT: A — 6aut npezudenm! TUIINHA 3pUTENBHOTO 3aJ1a ¥ Ope3ruBoe
HeJOyMEHHe 3aKyJIHChl CMEHSIOTCS 00Iel TaHNKOM, a 3aTeM, ¢ Hadala 70 HEKOTOPBIX,
a TIOTOM IO BCeX (MM MOYTH O BCEX) JOXOAUT: d 8e0b MO 8biX00, 0d MO NPoCmo
cnacenue! CIEKTakIb COpBaH, HO CHACEH OT HEM30€KHOTO NpoBana. Bepymue aktépsl
Teatpa yBoseHbl uepes nosemense. .. (Dorogaja Redakcija)*

Man wird diesen Ausschnitt eines Artikels aus einer der letzten Ausgaben der Zeitung
Limonka nicht kunstvoll nennen. Seine Verwendung der Theatermetapher ist gleich-

4 Dorocaja Repakcija 2009, 1, Hervorhebung im Original; in der Folge nur Angabe, wenn Hervor-
hebung durch Verfasser.
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wohl interessant. Ihr zufolge gehorcht gerade das Geschehen auf der politischen Bithne
Russlands nicht den Regeln der Politik, in welcher — idealerweise — verschiedene In-
teressen mit ungewissem Ausgang aufeinanderprallen, sondern den Regeln der Kunst,
misslungener Kunst. Es scheint ausgemacht: Dieses politische Geschehen ist inszeniert,
wobei die Inszenierungsmacht zu diesem Zeitpunkt Vladislav Sur'kov, dem angeblichen
Erfinder der Konzeption der gelenkten Demokratie, zugeschrieben wird.” Aber das ist
unwichtig. Entscheidend ist: Das Theaterstiick, das gegeben wird, hat an Interesse und
Glaubwiirdigkeit verloren. Das heifSt, auf die politische Bedeutungsebene tibertragen:
Jeder weifs, dass es sich dabei um Theater handelt. Wird ein Gewehr auffillig auf der
Biihne platziert, wird frither oder spiter jemand davon Gebrauch machen. Dies wird
das falsche Treiben endlich beenden. Die Autoren, Gefolgsleute des gern mit Nazismus-
und Stalinismus-Versatzstiicken arbeitenden Theatermanns Limonov, scheinen ihren
Wunsch eines Todes der gegenwirtigen Gesellschaft auf diese selbst zu projizieren.
Selbst wenn man die Unterhaltungsfunktion der Limonka-Etiide berticksichtigt: Ist
ihr imagindres Potenzial nicht erschreckend, weil ein Schuss das Theater enden und die
Politik beginnen lassen soll? Verstehen die Autoren wirklich nicht, dass Politik immer
eine Form des Theaters ist, die in der Hauptsache der andauernden Verzégerung des
ersten Schusses dient? Wer jedoch den Schuss herbeisehnt, der hat nichts in der Politik
verloren, sondern gehe lieber wirklich ins Theater, wo der Schuss — nach zwei, drei
Stunden Spannung — am Schluss manchmal gar mit kathartischer Wirkung tatsichlich
fallen mag. In dem kleinen, von der Limonka-Redaktion erdachten Stiick, fillt indes
kein Schuss. Das Gewehr ist dennoch kein unniitzes Requisit. Eduard Limonov, der
zum Veteranen der heutigen Oppositionsbewegung gewandelte erotomane Skandal-
schriftsteller, setzt angesichts des mafilos promiskuitiven Theaters des russlindischen
Politikbetriebs, seine einstige Parade-Rolle des gekrinkten Onanisten Edicka fort.® Die
Flinte, das maskuline Symbol, richtet er aufs Publikum: wohlgemerkt aufs Publikum,
nicht auf die Akteure der verschlafenen Polit-Orgie (so viel Wahrheit erzeugt die literari-
sche Imagination, ,werte Redaktion®!). Auch konnte man bei dem Schauspiel vielleicht
an eine verspitete avantgardistische Provokation mit plumper Theatermuskete denken,
bei dem die erhiingten Schauspieler mithilfe alpinistischer Ausriistung unbeschadet von
der Decke baumeln. Wer also kann in dieser Posse mehr Glaubwiirdigkeit, mehr Realitit
fur sich beanspruchen: der Schriftsteller, Aktivist bzw. Aktionist, der zum Gewehr greift?
Oder der Tyrann, der — auf der Bithne nicht anwesend — entspannt im Zuschauerraum

5 Vladislav Sur'kov war bis Ende 2011 der stellvertretende Leiter der Administration des Prisidenten.
Der in Deutschland eingebiirgerten Bezeichnung ,gelenkte Demokratie® fiir das unter Putin etablier-
te Herrschaftssystem entspricht im Russischen die suverennaja demokratija (souverine Demokratie).

6 So der Name des Helden seines erfolgreichsten Romans. Siche dazu im Folgenden Kap. 3.1.
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sitzt und sich amiisiert das 7heater, den Aktionismus, den zweckfreien reinen Aktivismus
Limonovs anschaut und mittlerweile, nicht lange nach Abschluss dieses Buchs, in der
Ukraine schiefSen lief3.

Erwigen wir eine weitere Anordnung: Anatolij Osmolovskij schuf, mit einem Kiinst-
lerstipendium des Berliner Senats ausgestattet, 1996 im Kiinstlerhaus Bethanien eine
Situation. Der Besucher wurde von Osmolovskij vor die Wahl gestellt, entweder im
Erdgeschoss an dorthin verlegten, reguliren Sitzungen der PDS teilzunehmen oder die
Ausstellung mit Osmolovskijs Plakaten im ersten Stock anzuschauen. Da er mit dem
Song ,Youth Against Fascism“ der Noise-Rock-Band Sonic Youth beschallt wurde,”
konnte der Besucher, hatte er die kiinstlerische bzw. kontrakulturelle Variante gewihlt,
also nicht der Parteisitzung lauschen. Allenfalls konnte er den politischen Betrieb durch
Schreie vom Balkon storen.®

Im Limonka-Artikel tiber die Situation in Russland wird Politik metaphorisch als
Theater prisentiert, in das der Kiinstler (Limonov) einbricht, um eine neue Realitit
zu stiften. Eine dekonstruktive Lesart wird jedoch schnell die Frage aufwerfen, ob das
Schauspiel nicht erst mit dem Auftritc des Retters seinen illusiondren Charakter ent-
faltet; denn an das Schauspiel, das dieser beendet, hatte, nach Meinung der Autoren,
ohnehin niemand geglaubt. Osmolovskijs Konstruktion einer Situation fiir Deutschland
thematisiert hingegen eindeutig die Ohnmacht der Kunst im Verhilenis zur Politik.
Die politisch desolate Situation in Osmolovskijs Heimatland, dem fiinf Jahre alten
russlindischen Staat — im Falle des Sieges der Kommunisten Partei bei den Wahlen
1995 erwarteten viele, dass El'cin mit Gewalt an der Macht bleiben wiirde — wird
dabei vom Kiinstler ausgeblendet. Osmolovskij geht es um das Verhiltnis von Kunst
und demokratischer Politik allgemein — wobei fiir die Letztere der Gastgeber ,, Westen®
paradigmatisch stehen diirfte, insofern er vermeintlich das Modell fiir das Verstindnis
der Veranstaltung vorgibt. Die Kunst wird von Osmolovskij in die luftigeren Gefilde
der Architektur des Kiinstlerhauses Bethanien, die Galerie, enthoben, und ist in dieser
Anordnung lediglich ein Raum fur infantiles (oder vielmehr adoleszentes) Verhalten:
auto-/aggressiv gestimmte Rockmusik horen, sich an dadaistischen Plakaten erfreuen
(siche Abb. 2) und vielleicht ein paar schrille Schreie ausstofSen. Wihrenddessen werden,
unten in der Aula — auf dem Boden der Tatsachen —, die drégen Tageordnungspunkte

7 Der Text des Songs listet verschiedene extremistische Auferungen und Handlungen auf und kom-
mentiert sie mit der Refrain-Zeile ,Its the song I hate®. Als Beispiel die vierte Strophe: ,Yeah the
president sucks/ He's a war pig fuck/ His shit is out of luck/ It's the song I hate, it's the song I hate®.
Die negative Bezugnahme auf den extremistischen ,song® (die alte Leier’ sozusagen) wird jedoch da-
durch konterkariert, dass der Refrain auch als Bezugnahme auf den performierten Song verstanden
werden kann, woraus sich die Bedeutung mit Punkattitiide ergibe: ,It’s the song I hate [in]*.

8 Vgl. Osmorovskiy 2010ff.g.
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des politischen Geschifts abgearbeitet. Und dennoch: Gerade in der Konstruktion einer
solchen Situation, zu der sich der Besucher verhalten muss, kann man wiederum einen
politischen Appell vermuten. Wie authentisch ist dieser Appell, mit dem Osmolovskij
den Besucher lediglich in eine ausweglose Situation mandvriert? Ist das Eindringen und
Randalieren des Kiinstlers — oder politischen Aktivisten — Aleksandr Brener als Protest
gegen den seiner Meinung nach simulativen Charakter der ganzen Veranstaltung9 als
reiner politischer Aktivismus oder als Fortsetzung eines rein zweckfreien reinen Akti-
vismus zu verstehen?

Man kommt auch nicht umhin, in dieser Geschichte von Osmolovskijs Arbeit im
Kiinstlerhaus Bethanien eine gewisse Ironie zu bemerken. Ein Kiinstler aus einem ak-
tuell politisch zerriitteten Land driickt den Horror Vacui des Avantgardisten angesichts
demokratischer Normalitdt aus — finanziert durch eine Einrichtung der staatichen
Kulturférderung des gut situierten Gastlands. Auch knapp zwanzig Jahre spiter wird
sich das Verhiltnis von Politik und Kunst in Russland keineswegs normalisiert haben.
Die heroische Phase des Kunst-Aktivismus lag 1996, dem Jahr der Bethanien-Situation,
noch in der Zukunft. Und zudem werden in den 2000er Jahren — in dieser Arbeit ver-
treten durch den Dichter, Publizisten und politischen Aktivisten Kirill Medvedev und
das Kiinstlerkollektiv Chto Delat — engagierte Positionen auftauchen, die experimentell
Kunst/Literatur und politischen Aktivismus verbinden wollen, um Kunst zu politisieren,
ohne sie indes dem Bewertungsmaflstab des rein politischen Aktivismus zu unterwer-
fen. Brechen wir an dieser Stelle das Priludium — eine Meditation tiber das Wortspiel
Un(Reiner) Aktivismus als skizzierter Assoziationsraum — schlicht ab und wenden den
Blick zuriick.

Kathleen Parthé hat in ihrer Studie Dangerous Texts die Tradition eines fiir Russland
typischen ,hypertrophen literarisch-politischen Nexus“'® und die Rolle des Schriftstellers
als rruth teller geschichtlich weit bis ins Zarenreich zuriickverfolgt. Dass der Litera-
tur —zumal in der literaturzentrierten sowjetischen Kultur mehr als in der Kunst — unter
den Bedingungen einer weitreichenden Unterdriickung der Offentlichkeit eine beson-
dere politische Bedeutung zukam, davon zeugt auch die Geschichte des sowjetischen
Dissidententums, als dessen Geburtsstunde der Prozess gegen den Dichter losif Brodskij
1964 gelten mag. Auch wenn sich in den folgenden Jahrzehnten, wie der Historiker
Aleksandr Daniél’ (2002) ausgefiihrt hat, literarische und politische Gegenoffendichkei-
ten schon merklich ausdifferenzierten, ist der Geschichtsschreibung Parthés gleichwohl
zuzustimmen, dass sich die politischen Machtspiele, welche die sowjetische Literatur
beherrschten, erst mit dem Zusammenbruch des sowjetischen Gesellschaftssystems ra-

9 Vgl. Osmorovskiy 2010ff.g.
10 ParTHE 2004, 1.
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sant in andere Felder verlagerten.'' Der langjihrige Emigrationsschriftsteller Limonov
erklirte 1988/89 den russischen Lesern das Gesellschaftsmodell der ,Disziplinaran-
stalt“'?, das in den westlichen Demokratien am weitesten entwickelt sei, jedoch schon
seit der Ara Breznev auch in der Sowjetunion tendenziell imitiert worden sei. Dieses
Modell setze auf soft nasilie (,softe Gewalt“) und wisse darum, dass man nicht mehr
nach Art autoritirer Gesellschaften Biicher zu verbieten brauche, weil ein Buch in der
Masse der publizierten Biicher in der Regel sowieso untergehe. Wirkliche Bedeutung
komme eigentlich nur dem Massenmedium Fernschen zu, bei dem die Zugangsbe-
dingungen einer stirkeren systemischen Kontrolle unterligen."” Sind also politische
Positionierungen im Feld der Literatur und der Kunst nur als verzweifelte Versuche zu
betrachten, die politische Brisanz, die die damit verbundenen Titigkeiten unter den
repressiven Bedingungen der Sowjetunion hatten oder zumindest fiirchten lieSen, zu
retten? Liegt hier lediglich der trige Habitus von gekrinkten Kulturproduzenten vor, die
es noch nicht verwunden haben, dass sie in der neuen Ordnung keine Helden und #ruzh
teller, keine Propheten oder Mirtyrer mehr sind, sondern: dsthetische Spezialisten? Wenn
dies das Problem sein sollte, konnte man spottisch entgegen, dass durch die sozio-po-
litischen Entwicklungen im postsowjetischen Russland, insbesondere die putinsche
Restauration der Gesellschaft, die Einsicht in eine unterschiedliche Natur von politischer
und kiinstlerischer Titigkeit bisher sehr effektiv hinausgezogert wurde. Die anhaltende
Serie von Prozessen gegen Kiinstler und Kuratoren im Namen des Schutzes einer religi-
osen Minderheit, nimlich der russisch-orthodoxen Mehrheitsgruppe, die im Verfahren
gegen Pussy Riot 2013 so weitreichend wie nie zuvor ventiliert wurde, ldsst allenfalls
noch die Hoffnung zu, die kulturellen Felder befinden sich in der ,heroischen Phase

14

der Eroberung der Autonomie“*, wie Pierre Bourdieu Frankreichs literarisches Feld im

Zweiten Kaiserreich kennzeichnet. Die kulturellen Felder in Russland, insbesondere das
der Kunst, wurden, beférdert durch die Lenkung der Demokratie, das Ausbluten der
akademischen Institutionen und die Monopolisierung der Medien durch den Kreml, zu
Konzentrationspunkeen einer Art kulturellen und politischen Gegenéffentlichkeit zum

11 Vgl. ParRTHE 2004, 23.

12 Limonov 2002b: Disciplinarnyj sanatorij.

13 Vgl. Limonov 2002b, 25 und 140.

14 Bourpieu 1999, 103. Vgl. BOrRGER 2007 [1974], 32: ,[...] die Herausbildung der Kunst aus der
Lebenspraxis und die damit einhergehende Herausdifferenzierung eines besonderen Bereichs der Er-
fahrung (eben der dsthetischen) [verliuft] weder gradlinig [...] (es gibt bedeutsame Gegenstrémun-
gen), noch undialektisch (etwa als Selbstverwirklichung der Kunst) [...].“ Biirger lenkt den Blick vom
offensichtlichen Beispiel der Liquidierung der Kunstautonomie im Nationalsozialismus auf eine
»Reihe von Prozessen gegen Kiinstler wegen Verstofies gegen Moral und Sittlichkeit” und per Fuffino-
te (ebd., 46, Fn. 14) auf eine Untersuchung zum Verfahren ,Immoralismus-Prozef“ (Herr-
MANN 1979) und dessen reprisentatives ,Hauptopfer” Baudelaire.
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Machtfeld. Folgendermaflen beschreibt der Historiker, Aktivist, Kiinstler und Kurator
II'ja Budrajtskis diesen Prozess fiir die Kunst:

Contemporary Russian art emerged against the backdrop of the social chaos of the 90s and
a general decay of the educational and intellectual infrastructure, all of which devalued
political meanings and social involvement. Of course, the figure of a new artist, concerned
with his or her own unstable position, has been significantly influenced by the ,corsair’s
lifestyle (many artists were personally involved in political technology raids led by Marat
Guelman). Nevertheless, the exceptional reflexive opportunities of art filled this social ter-
ritory with an intellectual tension, bringing it to a critical climax that was no longer present

in the collapsing academia of degraded opposition politics.'’

So nehmen sich die kulturellen Felder, insbesondere die Kunst, gesellschaftlicher The-
men (Demokratie, Frauenrechte, die Rolle der Kirche etc.) an, die eigentlich eine viel
weitere soziale Tragweite entwickeln sollten. Auf diese Weise werden in den Kulturins-
titutionen durchaus renitente Haltungen ausgebildet; es werden nicht nur regierungs-
treue Gefolgsleute installiert. Kann in einem solchen Kriegszustand jedoch wirklich
Autonomie erobert werden?

Hiiten sollte man sich indes davor, Russland in der Analyse des Verhiltnisses von
Kunst/Literatur und Politik zum ganz Anderen zu stilisieren. Fiir Holger Kube Ventura
(2002)'¢ fille die politische Wende der Kunst im deutschsprachigen Raum auf den
Dekadenwechsel der 1980er/1990er Jahre, der in dieser Arbeit meist den Beginn des
Untersuchungszeitraums darstellt. In den 1990er Jahren kam es demnach zu einer Zasur:
»[Dlie vormals gewohnte Leitdichotomie ,schén/hisslich® schien gegen das Pirchen
srelevant/nicht relevant’ ausgetauscht worden zu sein®. Als Kunstwissenschaftler und Ku-
rator betrachtet Kube Ventura dieses Phinomen durchaus kritisch — als teilweise durch
das Einbrechen des Kunstmarkts und des ,,Bilder- und Objektboom[s] der 80er Jahre®
verursacht. Dieser habe cine ,Riickbesinnung auf kritische Praktiken nahegelegt, aber

15 BuprajTskis/PENzIN 2013, 125. Mit corsair (,Freibeuter®) bezeichnete der Soziologe Aleksandr Bik-
bov die in den 1990er Jahren entstechende Schiche selbststindiger, sozial mobiler und hiufig korrup-
ter Kopfarbeiter (vgl. BuprajTsKIs/PENZIN 2013, 123). Zum Phinomen der Polittechnologie siche
auch Kap. 2.3.2.

16 Holger Kuse VENTURA, bis Ende 2014 Direktor des Frankfurter Kunstvereines, diskutiert politische
Praktiken, Organisationsformen und Begriffe in der Kunst der 1990er Jahre im deutschsprachigen
Raum — von subkulturellen Organisationsformen mit ,KiinstlerInnen-OrganisatorInnen® iiber
Christoph Schlingensiefs anarchistische Medien-Happenings bis hin zu Effekten der Kanonisierung
der politischen Kunst bei der Documenta X (2002, 100).
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17, gefiihrt. Hinzu

auch zu , Selbsthilfemafinahmen, die solchen Praktiken blof3 4hnelten®
kommt, dass — unter den Bedingungen der schweren Krise der Linken — Kultur, mit
den dazugehorigen institutionellen Férderstrukeuren, sich als Riickzugsort fiir utopische
Weltentwiirfe anbieten musste. Viele der hier vorgestellten Positionierungen aus Russ-
land orientieren sich deutlich an westlichen Modellen kontrakulturellen Widerstands.
Sie lassen sich dabei teilweise durch westliche Kulturinstitutionen fordern, auch wenn
sie unter den sozialen Bedingungen im postsowjetischen Russland anders funktionieren
als ihre Vorbilder.

Es gibt eine wirkungsmichtige, implizit despektierliche Form des westlichen Ent-
husiasmus fiir die radikalen russischen Kunst-Aktivisten: demnach wiirden diese — so
iberspannt sie personlich auch sein mégen —, indem sie Putin mutig die Stirn bieten,
den Keim der Zivilgesellschaft im Oszen verkorpern. Weil diese — wie wir alle wis-
sen — im Westen schon voll entwickelt ist, wird vorausgesetzt, dass russische Prakeiken
hierzulande entbehrlich seien. So identifiziert man die Kunst-Aktivisten nicht nur als
possierliche, sondern auch niitzliche Tierchen (nicht als Schidlinge) in der Entwicklung
des russischen Okosystems.'® Mehr und mehr setzt sich allerdings ein Gefiihl durch,
dass die postsowjetische Phase des Ubergangs vom Kommunismus zu einem anderen
Gesellschaftsmodell beendet ist, ohne jedoch angekommen zu sein. Der Glaube an
eine Transformationsperiode, nach der Russland sich dem westlichen Gesellschafts-
modell angleichen wiirde — cin Glaube, den Boris Buden (2009) als , Transitologie®
kritisiert hat —, scheint so weit geschwunden, dass man in Russland, nicht mehr nur
landesspezifische Probleme erkennt, sondern auch solche, unter denen ein Land in einer
peripheren Position im System des globalen kapitalistischen Systems eben leidet (labile
Rohstoff-Okonomie, Korruption etc.). Post-Post-Soviet? hiefs 2013 ein Ausstellungskata-
log"® mit politischer Kunst aus Russland. Die vorliegende Studie, welche sich der eben
angeschnittenen abstrakten Frage allenfalls kursorisch im dritten Hauptteil widmet,
benutzt ,,postsowjetisch® in neutraler Weise zur Markierung einer Zeitspanne.

Laut einer prignanten Definition ,gesellschaftlich engagierter Kunst“ durch Pierre
Bourdieu, macht diese keinen Unterschied ,zwischen politischem Feld und kiinstleri-
schem Feld®, ihre Verfechter ,importieren [...] in das letztere auch Aktionsformen und
Denkweisen, die im politischen Feld kursieren, wobei sie die literarische Tdtigkeit als

«20

Engagement und kollektive Aktion begreifen““”. Dies komme auch in der Auffassung

17 Kuse VENTURA 2002, 7.

18 Gemeint ist natiirlich ein Gesellschaftssystem, das seiner natiirlichen Bestimmung dann folgt, wenn
es sich zu einer Demokratie westlichen Vorbilds hin entwickelt.

19 BubprajTKIS u.a. 2013.

20 Bourbieu 1999, 151.
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zum Ausdruck, dass diese Tétigkeit ,auf regelmifligen Zusammenkiinften, Losungen,
Programmen“*! fufft. Meine Arbeit untersucht solche Sprech- und Denkweisen wie
{iberhaupt Formen der Uberschreitung der Grenze zwischen kulturellen Feldern und
dem Feld der Politik. Die drastischste Form der Grenziiberschreitung ist die hier im drit-
ten Teil betrachtete: Limonov und seine Kameraden in der NBP streb(t)en eine ginzliche
Liquidierung der Grenze zwischen Kultur und Politik an; es geht hier also tendenziell
um die Asthetisierung von Politik. Die vorliegende Untersuchung auf Grundlage einer
Dissertation zu politischen Positionierungen und Strategien in Literatur und Kunst
nimmt Bezug auf die Grenzpunkte in der Theoriebildung. Limonov, der nun freilich,
mittlerweile endgiiltig marginalisierter oppositioneller Politclown, zu einer eher lang-
weiligen Figur geworden ist, stellte in seinen Werken und Aussagen wie auch seiner
Selbstinszenierung das bekannteste Beispiel eines dsthetisierend-politischen Projekes in
Russland dar, konnte indes voriibergehend auch im Feld der russischen Literatur, wenn
nicht unbedingt bei allen sein Ansehen, so doch seine Popularitit bedeutend ausbauen.
Man wird vielleicht feststellen, dass im behandelten Zeitraum die Dynamiken (nebst
deren Gefahren) des Verhiltnisses zwischen dem staatlichen Machtfeld und der kultu-
rell-politischen Gegenoffentlichkeit nirgends so deutlich werden wie in der Wandlung
von Limonovs Kunstpartei zu einer Oppositionsbewegung,.

Das Buch gliedert sich in die Betrachtung von drei historischen Entwicklungslini-
en in den Feldern der Literatur und Kunst in Russland; der Untersuchungszeitraum
erstreckt sich im Kern vom Ende der Perestroika (1991) bis in die Jetztzeit. Innerhalb
dieses Zeitraums wird die durch die Machtiibernahme Vladimir Putins gekennzeichnete
konservativ-autoritire Wende (1998/99) eine grofe Rolle spielen.

Der erste Teil des Buchs widmet sich der Entwicklung vom Moskauer Aktionismus
zum Kunst-Aktivismus (art-aktivizm).?* Einige Akteure des Moskauer Aktionismus,
Anatolij Osmolovskij und Aleksandr Brener sowie Avdej Ter-Ogan’jan, vor allem aber
der etwas spiter die Bithne betretende Oleg Kulik erregten mit ihren oft skandaldsen
Aktionen Aufmerksamkeit iiber die Grenzen Russlands hinaus, u.a. auch im westlichen
Kunstbetrieb. Der Schwerpunkt wird hier auf den in der Forschung weniger behandel-

21 Ebd.: Der Wechsel zwischen , literarisch“ und , kiinstlerisch“ findet sich so im Text Bourdieus, dem es
an dieser Stelle allgemein um das Engagement in kiinstlerischen Feldern geht und nicht um etwaige
Unterschiede zwischen literarischem und kiinstlerischem Feld.

22 Seit der Fertigstellung dieses Buches Mitte 2014 hat eine kunstgeschichtliche Aufarbeitung der akti-
vistischen Kunst eingesetzt, die das Phinomen vor allem in seiner Breite chronistisch erfasst, was
nicht Aufgabenstellung der vorliegendenr Untersuchung war. Vgl. vor allem den zweiten 2016 von
Pavel Mitenko, Tat’jana Volkova und Evgenija Zubéenko herausgegeben MediaUdar-Band und fiir
eine (iltere Version der) Chronik der aktivistischen Kunst in englischer Sprache VoLkova 2015.
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ten Osmolovskij, gelegt, dessen kiinstlerische Praxis im RADEK-Zusammenhang®® in
den 1990er Jahren zunehmend in ein Spannungsverhiltnis zu Formen des politischen
Aktivismus bzw. Radikalismus riickt. Die ,Radikale Kunst“ — so nennt Osmolovskij
(2005) den Moskauer Aktionismus — {ibt nicht nur, wie fiir eine Avantgarde typisch,
zentrale Kritik an der Institution Kunst?%, sondern artikuliert auch schrill die sich
einstellende Enttiuschung iiber die sich in den 1990er Jahren vollzichende gesellschaft-
liche und politische Uberformung des desolaten sowjetischen Erbes im Zeichen des
Neoliberalismus. Allgemein macht es sich der Moskauer Aktionismus zur Aufgabe,
das als ,,Spektakel® (Guy Debord) begriffene neue demokratische politische System zu
delegitimieren, und gerit dabei — im Versuch einer Uberschreitung des institutionellen
Rahmens der Kunst — selbst in den Verdacht, an diesem Spektakel zu partizipieren.
Zumindest die Radikale Kunst artikuliert dieses Dilemma. Einige der Hauptakteure
des Moskauer Aktionismus etablieren sich in den 2000er Jahren schlieflich im sich
konsolidierenden russischen Kunstmarke, wihrend jiingere Kiinstler, u.a. die Gruppe
»Vojna“ (,Krieg“) und in der Folge Pussy Riot, die aktionistischen Strategien der Dele-
gitimierung wieder aufgreifen. Erst unter den Bedingungen der autoritiren Restauration
Russlands unter Putin — wofiir die Anklage des Aktionskiinstlers Avdej Ter-Ogan’jan
(gleichfalls RADEK-Umfeld) als Fanal dienen wird — kann der Funktionsmechanismus
des Kunst-Aktivismus evolvieren, in dessen Bewertung die alten Moskauer Aktionis-
ten — wie wir sechen werden — hiufig angefragte Gesprichspartner sind. Der Kunst-Ak-
tivismus konstituiert sich am Rande des kiinstlerischen Felds und schafft es mit Hilfe
der neuen Medien — anders als der Moskauer Aktionismus — tatsichlich, sein Publikum
in einer weiteren politischen Offentlichkeit zu finden. Wie sich zeigen wird, gerit der
Kunst-Aktivismus dabei deutlich ins Fahrwasser der politischen Opposition zu Putin.
Der weltweit beachtete Prozess gegen Pussy Riot aufgrund des Punk-Gebets der Gruppe
stellte den Hohepunke der politischen Bedeutung der Aktionskunst dar. Umgekehrt
versuchten die staatlichen Institutionen, den Protest der Frauen als unpolitisch bzw. als
nicht zum Bereich legitimer Politik gehorig darzustellen.

Der dritte Teil der Arbeit widmet sich vor allem Eduard Limonov, seiner Autoren-
gestalt und seinem Schreiben im engen Zusammenhang mit Textpraktiken und Akti-

23 RADEK, benannt nach Karl Radek (1885-1939) — einem Mitglied des Zentralkomitees polnischer
Herkunft, das als , Trotzkist“ Opfer der stalinistischen Schauprozesse wurde —, steht in der Folge
manchmal metonymisch fiir einen nur relativ bestindigen personellen Gruppenzusammenhang um
bzw. mit Osmolovskij in den 1990er Jahren. Die Zeitschrift RADEK, die auch etwas von einem die
Aktivitit der Gruppen dokumentierenden Katalog hat, erscheint in drei Ausgaben von 1993 bis
1999. Die RADEK Community (ohne Osmolovskij) ist aktiv bis in die zweite Hilfte der 2000er
Jahre und wird hier nur erwihnt.

24 Vgl. BurGeR 2007, 29.
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onsformen im Umkreis der von ihm in der ersten Hilfte der 1990er Jahre gegriindeten
Nationalbolschewistischen Partei sowie des wichtigsten Propagandaorgans der Partei, der
Zeitung Limonka. Die NBP betrieb eine Verschleifung der Grenze zwischen radikaler
Kultur und nationalistischer Politik. So steht die Analyse ihrer Praxis grundsitzlich im
Fluchtpunkt der Frage nach der ,Asthetisierung von Politik, wie Walter Benjamin sie
in seinem Aufsatz Das Kunstwerk im Zeitalter seiner technischen Reproduzierbarkeit aufge-
worfen hat. Genau wie im Falle des Moskauer Aktionismus aber sollen die Widerspriiche
der analysierten Praktiken nicht kaschiert werden. Benjamin bezog sich mit LAsthetisie-
rung der Politik“ vor allem auf die Massenspektakel und Propaganda im NS-Staat. Fern
jeder Absicht, einen diesbeziiglichen Vergleich zwischen der gegenwirtigen Situation
Russlands und dem NS-Staat ziehen zu wollen, ist klar, dass eine Asthetisierung von
Politik — und dies zunehmend seit Putins Machtiibernahme — am erfolgreichsten in den
von der Regierung beeinflussten und kontrollierten Massenkommunikationsmitteln
stattfindet. Gerade Kino und Fernsehen zementieren die ideologischen Grundfesten des
russischen Staates, wihrend etwa das Feld der Literatur kaum markante und wirklich
treue Unterstiitzer der Machthaber stellt.”” Und selbst wenn man Text- und Aktions-
praktiken der NBP betrachtet und dabei ihre Attraktivitit wirklich verstehen méchte,
wird man zugeben miissen, dass sie — trotz ihrer oftmaligen Befangenheit in faschistoi-
den Mythen — im Unterschied zum passiven Konsumieren der Produkte der groflen
Apparate der staatlich beeinflussten Kulturindustrie einen relativ freien Ausdruck mar-
ginaler Subjektivitit ermoglichten. Daher treten in meiner Analyse zwei andere Begriffe
mit dem der Asthetisierung von Politik in Konkurrenz: Es sind dies Asthetizismus und
Selbsterkenntnis. Hinsichtlich des ersten Begriffs ist vor allem das Phinomen des sz66
zu betrachten, eine fir die 1990er Jahre typische Form des Humors. In ihm sind Ironie
und Ernst kaum zu unterscheiden; seine Funktion der Unterhaltung und der radikalen
dsthetischen Distinktion steht in einem merkwiirdigen Spannungsverhilenis zu poli-
tisch-ideologischen Zielsetzungen. Hinsichdich des zweiten Begriffs sind insbesondere
(aber nicht nur) ambitionierte literarische Prosatexte interessant. Hier scheint sich die
kiinstlerische Mimesis einen ideologisch nur schwer kontrollierbaren Erkenntnispro-
zess zu leihen. In dieser Hinsicht wird zum einen der hochst umstrittene, manchmal
zu Unrecht als Parteiroman gescholtene Roman von Zachar Prilepin Sankja (2000),

25 Vgl. Scumip 2015a, 40f. Schmid sieht als ideologische Grundfesten des russischen Staates den
Neoimperialismus, die orthodoxe Legitimation und eine eurasistische geopolitische Begriindung an.
Der Autor zeichnet ein Bild von Russland, in dem die Orientierung an westlichen Werten bzw. das
Selbstbild, ein normales Mitglied der internationalen Staatengemeinschaft zu sein, keine Rolle mehr
spielt. Ob diese Tendenz zu verabsolutieren wire, geht allerdings tiber den Horizont der vorliegenden
Untersuchung hinaus (ebd., 10).
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andererseits Limonovs Asthetisierung der Jugoslawienkriege in SMRT (TOD, 2008)
untersucht werden.

Es ist wiederum der mit der Ara Putin beginnende staatliche Gegendruck (kulminie-
rend im Gerichtsprozess gegen Limonov), unter dem sich die NBP von ihren édsthetizisti-
schen Anfingen — markiert u.a. durch ihre Interaktionen mit den Kunstszenen Moskaus
und Petersburgs Mitte der 1990er —16st, um ihren politischen Stil als Oppositionsbewe-
gung zu entwickeln, was in dieser Arbeit anhand des politischen Aktionismus der Partei
und der Gefingnisprosa ihrer Politgefangenen®® analysiert wird.

Der letzte Teil widmet sich neueren, gleichwohl schon recht etablierten Akteuren
der aktuellen Moskauer und Petersburger Kunst und Literatur. Es sind dies zum einen
der junge Moskauer Dichter, Publizist und politische Aktivist Kirill Medvedev nebst
dem Umfeld des von ihm gegriindeten Svobodnoe Marksistkoe Izdatel'stvo (Freier
Marxistischer Verlag), zum anderen Chto Delat, ein Kollektiv von Kiinstlern, Aktivisten
und Akademikern, die vorwiegend in Petersburg ansissig sind. Charakteristisch fiir die
Positionen der im vierten Teil vorgestellten Akteure ist, dass sie ein komplexeres Ver-
halenis von kiinstlerischer Tdtigkeit und Politik anstreben. Weder sollen kiinstlerische
Mittel im Sinne einer Asthetisicrung von Politik instrumentalisiert werden, noch wird
Kunst als eine Alternative zu Politik stilisiert. Kiinstlerischem Schaffen wird vielmehr
durch ein Ensemble von (u.a. aktivistischen) Praxisformen Sinn verliehen. Vielleicht ist
es kein Zufall, dass diese Projekte zu Beginn der 2000er Jahre, ciner Phase voriiberge-
hender — manche wiirden sagen: triigerischer?” — gesellschaftlicher Stabilitit nach der
Konsolidierung von Putins Herrschaft, ihren Ausgang nahmen; jedenfalls scheinen
sie konzeptionell auf Dauer angelegt. Im Mittelpunkt steht nun ein Bemiihen, das
ich mit Michel Foucault (bzw. dem Kunstwissenschaftler Gerald Raunig) ,parrhesias-
tisch“ nennen werde: Dabei geht es um die Schaffung alternativer, mit den kulturellen
Feldern in Konflikt stehenden Organisations- und Arbeitsweisen, die ermdglichen,
verniinftige Rede und Lebensweise in ein stimmiges Verhiltnis zu bringen (parrhesia =
Wahrsprechen). Die Frage der Aufrichtigkeit der politischen Positionierung in Literatur
und Kunst, die in allen Teilen dieser Arbeit eine wichtige Dimension des Nachdenkens
darstellt, riickt im letzten Teil somit in den Mittelpunkt des Interesses. Die untersuch-
ten Strategien sind sehr selbstreflexiv, d.h., immer wieder wird gefragt, wie unter den

26 Bzw. der Hiftlinge aus dem Biindnis Drugaja Rossija, das in der zweiten Hilfte der 2000er Jahre
oppositionelle Krifte verschiedenster Coleur (etwa auch die Biirgerrechtsbewegung Za prava ce-
loveka/ Fiir die Menschenrechte) umfasste, und das nach dem Verbot der NBP vielen ihrer Aktivisten
als Auffangbecken diente. Nach dem weitgehenden Zerfall des Biindnisses im Jahre 2010 waren die
Aktivisten der NBP federfithrend bei der Neugriindung der Parzei Ein anderes Russland, deren offi-
zieller Registrierung als solcher ihre Griinder jedoch von Anfang an geringe Chancen einrdumten.

27 Vgl. Buprajrskis/PenziN 2013, 119 ff.
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gegebenen historischen, postsowjetischen oder post-postsowjetischen, Bedingungen das
marxistische Projekt aufrichtige Subjektivierungsmuster anbieten kann, die iiber einen
reinen Aktivismus — der oft markegingig genug ist — hinausweisen wiirden. Dabei ist
die Gegeniiberstellung der {ibrigens eng miteinander vernetzten Akteure Medvedev
und Chto Delat aufschlussreich, weil Medvedev schon vor seiner programmatischen
Politisierung als Hauptvertreter einer Neuen Aufrichtigkeit galt (die er gleichwohl spiter
kritisiert). Chto Delat indes stellt gerade das auf Brecht zuriickgehende Verfahren der
Verfremdung in den Mittelpunkt ihrer Asthetik. Die Analyse rekonstruiert die Versuche
von Medvedev und Chto Delat, aus den vorgefundenen institutionellen Voraussetzun-
gen in Literatur und Kunst auszusteigen, wobei es hauptsichlich um unterschiedliche
Experimente einer eigenen alternativen Institutionalisierung bzw. Organisationsform
sowie die Ausdifferenzierung der eigenen Praxisformen im Spannungsverhilinis von
Kunst/Literatur und politischem Aktivismus geht.

1.2 Das PoLiTisCHE IN LITERATUR/KUNST UND POLITISCHE
POSITIONIERUNGEN UND STRATEGIEN

1.2.1 Das Politische in Literatur und Kunst. Theoretische Vorbemerkungen

Angesichts der Konjunktur des Politischen in der zeitgendssischen Kunst méchte ich
dazu einige philosophische Aspekte aus der Sicht von Pierre Bourdieu darstellen, wobei
ich mich an seiner (Feld-) Theorie orientiere. Was kann mit dem Politischen in der Kunst
gemeint sein?

Gemiif} einer axiomatischen Definition von Bourdieu zielt politisches Handeln darauf
ab, ,Reprisentationen der sozialen Welt zu schaffen und durchzusetzen, mit denen die
Vorstellungen der sozialen Akteure und damit die soziale Welt selbst beeinflusst werden
kénnen“?®. Politisches Handeln beruht auf ~Reprisentationen der Welt“, die sich die
Akteure nicht unabhingig von ihren ,,objektiven Interessen und ihrer sozialen Position
bilden und aneignen. Ohne diese Reprisentationen haben die ,Interessen® von Klassen
und gesellschaftlichen Gruppen keinerlei Wirkung, ja, vielleicht existieren sie nicht
einmal. Ein Soziologe oder Politikwissenschaftler, der aus statistischen Erhebungen
tiber eine Gesellschaft einfach Interessen konstruiert, ist ein Ideologe. Der Soziologe
indes, der im Namen einer Gruppe dieses oder jenes fordert, begeht keinen Verrat an
der Wissenschaft, er wechselt nur den Modus des Sprechens. Zwischen ,,Beschreiben

28 Bourbieu 2010a, 11.
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und Vorschreiben“*” besteht der enge Nexus der Performativitit. Insofern Literatur und
Kunst (nicht notwendigerweise realistische) Reprisentationen der sozialen Welt schaf-
fen, konnen sie zu politischen Diskussionen Anlass geben, gleichviel ob ihre Schépfer
dies intendieren oder nicht. Was die kiinstlerischen Stellungnahmen von politischen
(oder wissenschaftlichen) unterscheidet, ist, dass sie ideologisch meist weniger kont-
rolliert sind. Formalistische, aber auch marxistische Literaturtheorien haben die rela-
tive ideologische Unkontrolliertheit kiinstlerischer Mimesis als Tatbestand etabliert.>
Hier in dieser Arbeit wird hinsichtlich der Prosatexte Prilepins (San’kja) und Limonovs
(SMRT) ein ihnlich gelagertes Spannungsverhiltnis behandelt: das von literarischer
Mimesis und Asthetisierung von Politik bzw. Krieg.”*

Holistischer in seiner Annidherung an das Problem des Politischen in der Kunst
erscheint Bourdieu in seiner Geschmacksoziologie und deren zentraler Kategorie der
Distinktion. Ob Reprisentation der Gesellschaft vom Rednerpult des Politikers her,
ob Unterscheidung von Klassen und Bevolkerungsgruppen auf dem Papier durch den
Soziologen oder auch einen Romancier: Konstruktionsleistungen dieser Art setzen stets
den Geschmack voraus. Aufgrund der Urteilsschemata des Geschmacks trite uns die
soziale Welt in der alltdglichen Praxis immer bereits als eine ausgelegte entgegen, wobei
vor allem die symbolische Dimension des Handelns, mittels derer die sozialen Le-
bensstile sich fiir uns akeiv in ihrer Wichtigkeit, Wirkung und Geltung voneinander
unterscheiden, eine besondere Rolle spielt.”* Damit ist Bourdieus zentraler Begriff des
Habitus schon weitliufig erfasst: jenes ,sozial konstituierte System von strukturierten
und strukcurierenden Dispositionen, das durch Praxis erworben wird und konstant auf
praktische Funktionen ausgerichtet ist“**. Die fiir Bourdieus Werk Die feinen Unterschie-
de wesentlichen Strukturkategorien des Habitus sind Klasse und Geschlecht, Feld und

29 Ebd.

30 Der Formalist Viktor Sklovskij erarbeitete 1928 eine Theorie der deformacija anhand von Tolstojs
Roman Vojna i mir (Krieg und Frieden), wobei er zu zeigen versuchte, dass der Romancier die groflen
Helden des Kriegs gegen Napoleon weniger heroisch darstellte als zunichst intendiert (vgl. Han-
SEN-LOVE 1996a, 421). Der marxistische Asthetik-Theoretiker Georg Lukdcs betont — mit der Ziel-
vorgabe, die Parteilichkeit der grofen Literatur im marxistischen Sinne nachzuweisen — die Eigenart
des Schriftstellerauges (vgl. Lukics 1964, 77).

31 Einfach, weil dafiir keine Zeit mehr zur Verfiigung stand, konnte keine Analyse der unlingst, 2016,
erschienenen Sammlung Limonka v vojnu (Limonka in den Krieg) — mit Kriegsberichten und -prosa
von NBP-Mitgliedern, die in diversen Hot Spots der postsowjetischen Landschaft u.a. in der Ukraine
mitmischen, erfolgen. Dies béte sich insbesondere an, weil das Buch mit der hier in der Folge behan-
delten Sammlung von Gefingnisberichten Limonka v tjurmu (Limonka ins Gefiingnis) (PRILEPIN
[Red.] 2012) eine Reihe bildet.

32 Vgl. MEINDL 2009, 22.

33 Vgl. cinfithrend zum Begriff des Habitus GEBAUER/KRals 2002.
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Trajektorie. Die Geschichte schreibt in die Kérper von Mann und Frau, von Herr und
Knecht ein Machtverhiltnis ein, das beider Gegensitze in ihrer jeweiligen Interaktion
reproduziert oder verindert. Mit dem letzten Begriff, der Trajektorie, bezeichnet Bour-
dieu den Einfluss der Bewegung im sozialen Raum, womit er eine zeitliche Komponente
in sein Modell einfiihrt.** Jede gesellschaftliche Handlung wird von dieser Struktur des
Habitus generiert und auf die gesellschaftlichen Unterschiede hin ausgelegt; daher hat
eine Handlung immer bereits potenziell eine symbolische Dimension, d.h. Distinktion.
Und insofern Gesellschaften sich antagonistisch, iiber Machtverhilenisse konstituieren,
kann fast jede Handlung politisch werden, indem Machtverhiltnisse demonstriert und
Unterschiede konsolidiert oder herausgefordert werden. Dazu bedarf es oft nicht der
Kommunikation irgendwelcher Inhalte, es reichen stilistische Handlungsmerkmale.
Vor allem aber erfordert der holistische Weg der Anniherung an das Politische in
der Kunst die Einfithrung des Feldbegriffs. Soziale Felder sind in Bourdieus Theorie die
verschiedenen sozialen Titigkeitsbereiche, also Kunst, Politik etc. Da Bourdieu jedoch
von Grund auf vom ,relationellen Denken® geprigt ist, ,keine allgemeine Theorie der
Gesellschaft“*® betreibt, sondern eine Theorie gesellschaftlicher Praxis, ist auch die Rede
vom Feld flexibel. Wir kénnen mit Bourdieu vom Feld der Politik genauso wie vom
Feld der Liebhaber von Fuflballsammelbildern sprechen. Ein Feld ist, wo Menschen
einigermaflen dauerhaft zusammenkommen, um ein Spiel zu spielen, indem sie (oft
ungeschriebene) Regeln und Strategien ausbilden. Es geht Bourdieu nicht um eine
allgemeine Theorie der Gesellschaft, in der diese fein siuberlich in verschiedene sich
teleologisch entwickelnde, funktionale Teilsysteme zergliedert wire. Die Geschichte zeigt
uns Beispiele der Autonomisierung von sozialen Feldern, aber Bourdieu interessiert sich
ebenso und wohl noch stirker fiir die stindigen Uberlagerungen von Feldern: Interferen-
zen und gegenseitige Stérungen der Felder untereinander. Die Forschungsrichtung be-
steht darin, tentativ von Einzeluntersuchungen sozialer Praxis auszugehen.36 Deswegen
ist seine Theorie auch so geeignet fiir den Gegenstand dieser Arbeit: die verschiedenen
Vorhaben (Strategien) in der Kunst, aus der Kunst heraus, politisch zu wirken oder gar
Kunst und Politik bis zur Unkenntlichkeit miteinander zu amalgamieren. Bourdieu be-
trachtet nicht Systeme mit einem inhirenten Zweck, sondern Spielfelder mit Akteuren,
die Dispositionen ausbilden. Er hat die Heteronomie der kulturellen Felder genauso im

34 BourpIEU/WACQUANT 1996, 154. Deren Bedeutung lisst sich daran ermessen, dass Bourdieu ver-
sucht hat, positionsspezifisches Elend zu untersuchen (vgl. BOurRDIEU u.a. 2005). D.h. im Prinzip, dass
Elend in einer einfachen Armutsstatistik nicht erfasst werden kann, weil dafiir die Bewegung der
Gruppen im sozialen Raum beriicksichtigt werden miisste — und noch schwieriger: die phinomenale
Erfahrungsseite der Menschen.

35 Jurr 1995, 75.

36 Vgl. ebd., 85 f, der Bourdieus Feldkonzept von Luhmanns Systemtheorie abgrenzt.
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Blick wie ihre Autonomie; in der Tat sind bei ihm die beiden Begriffe selbst, Auto- und
Heteronomie, definiert durch eine Relation: der Bezichung des kulturellen Felds zum
gesamten Machtfeld, das zu verstehen ist als

Raum der Kriftebezichungen zwischen Akteuren oder Institutionen, deren gemeinsame
Eigenschaft darin besteht, iiber das Kapital zu verfiigen, das dazu erforderlich ist, dominie-
rende Positionen in den unterschiedlichen Feldern (insbesondere dem 6konomischen und

dem kulturellen) zu besetzen.?”

Hinsichtlich des Verhiltnisses von kulturellen Feldern und Machtfeld weist die gegen-
wirtige russische Gesellschaft grofle Widerspriiche auf. Einerseits dominieren direkte
Einflussnahmen des Machtfelds: der gern zitierte glamur’® und die relativ unverhoh-
lene Einwerbung oder Installation von kremltreuen kulturellen Figuren in Schliissel-
positionen des Kulturbetriebs. Wihrend es kaum eine Autonomie férdernde staatliche
Kulturférderung gibt, existieren jedoch ein relativ freier kommerzieller Literatur- und
Kunstmarkt® sowie kleine Zonen groflerer Autonomie. Solche Verhiltnisse erfordern
eine machtkundige und kritische sowie flexible Theorie sozialer Praxis.

Soziale Felder fordern von den Akteuren, die mitspielen wollen, zuvorderst die prak-
tische Kenntnis der feldspezifischen Regeln des Spiels, neben dem ,grundlegenden
Glauben an den Sinn des Spiels und den Wert dessen, was auf dem Spiel steht“*’
(doxa, illusio), sowie den Glauben des gesellschaftlichen Akteurs an seine Kompetenz
und Legitimitit.*’ Beide Faktoren — Kompetenz sowie der Glauben an diese (i.e. das
Selbstvertrauen) — sind abhingig davon, was der Akteur geerbt hat und aufs Spielfeld
mitbringt. Der Grad der Autonomie eines Felds kann an dessen ,,Ubersetzungs— oder
Brechungseﬂ%kt“42 abgelesen werden, mit dem die spezifische Logik des Feldes sich
externe Einflussnahmen gefiigig macht. Die isthetischen, ethischen und ideologischen
Unterscheidungen, welche die Gesellschaft strukturieren, werden in den relativ auto-

37 Bourpieu 1999, 342.

38 ,Glamur® ist eine unverhohlene demonstrative Form der Zurschaustellung von Reichtum. Im Mai
2008 etwa beteiligten sich Galerien in dem Zentrum fiir zeitgendssische Kunst in Moskau, Vinzavod,
an einer Fine Art Messe. In einer Galerie waren Werke des mittlerweile auch als Oppositionsfigur
reiissierenden Glamour-Girls Ksenija Sobéak zu sehen. Der Ko-Kurator und Designer Andrej Barte-
nev arrangierte hierfiir Sob¢aks Schuhkollektion als farblich gegliederte Installation (vgl. BuprayTIs-
K1Js w.a. 2013a, 25). Sobdak ist die Tochter des ersten Biirgermeisters des neuen Sankt Petersburg
Anatolij Sobcak. Putin war seinerzeit, in der ersten Hilfte der 1990er Jahre, sein Gehilfe.

39 Vgl. DuBIN 2003. — FRIMMEL u.a. 2012, 33 ff.

40 Vgl. Bourpieu 2001a, 19-20.

41 Vgl. Bourpieu 1984, 623.

42 Bourpieu 1999, 349. — Vgl. Jurr 1995, 88 f.
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nomen Feldern formal sublimiert und gemif8 deren Logik abgebildet. Dies gilt — wenn
auch auf sehr unterschiedliche Weise — sowohl fiir das politische als auch fiir das kiinst-
lerische/literarische Feld. Die Form der Abbildung der Gesamtgesellschaft in einem ihrer
Teile — aber auch jegliche Strukturanalogie zwischen den Feldern — nennt Bourdieu
»~Homologic“. Die Theaterlandschaft etwa, mit ihren verschiedenen Spielstitten und
deren unterschiedlichen Zusammensetzungen betreffend Publikum und Programm,
bildet die Gesamtgesellschaft ab.*> Mit dem Theorem der Homologie weist Bourdieu
dabei die Idee der Nachfrage in ihre Schranken. Lediglich bei der zynischsten Form
kommerzieller Produktion, einer kalkulierten Ausbeutung einer erprobten Masche, sicht
man die Logik der Nachfrage bestitigt.** In Bourdieus Verstindnis von Autonomie
findet jeder Produzent immer sein Publikum, weil die Theaterlandschaft sich als dem
sozialen Raum homolog strukturiert erweist und diese Struktur in einer standigen Praxis
wechselseitiger dsthetischer Distinktion erzeugt wird. Aufgrund dieser Homologie hat
die kiinstlerische Positionierung im Feld, dhnlich wie die Geschmackswahl im Alltag,
ihren — nicht immer leicht eruierbaren — symbolischen Mehrwert:

[...] aufgrund des Spiels der Homologien zwischen dem Feld der Literatur und dem der
Macht oder dem sozialen Feld insgesamt sind die meisten literarischen Strategien [...]

tiberdeterminiert, und zahlreiche ,Entscheidungen® tragen Doppelcharakter, sind zugleich

. . .. . 45
isthetischer und politischer, interner und externer Natur.

43 Vgl. Bourbieu 1999, 119.

44 Ebd., 395.

45 Ebd., 329. Ein versteckter Gegenentwurf zu Bourdieus ,Homologie“-Begriff, das Politische in der
Kunst betreffend, findet sich in Jacques Ranciéres philosophischer Asthetiks. Der Entwurf soll hier
kurz kommentiert werden, weil Ranci¢re in den frithen 2000er Jahren grofle Popularitit erlangte.
Dieser méchte ,die Frage des Verhiltnisses zwischen Asthetik und Politik [...] auf der Ebene des
sinnlichen Zuschnitts des Gemeinsamen der Gemeinschaft, seiner Sichtbarkeitsformen und seines
Aufbaus® (RaNCIERE 2001, 124) platzieren. Die Kiinste sind nach Ranciére ,,Aufschreibesysteme |[...]
des Sinns der Gemeinschaft“, und diese Formen wiirden die Art und Weise festlegen, wie die Kunst-
werke ,,, Politik® machen, ganz unabhingig von den jeweiligen Intentionen, von den gesellschaftlichen
Rollen der Kiinstler und von der Art und Weise, wie die kiinstlerischen Formen die sozialen Strukeu-
ren und Bewegungen widerspiegeln® (ebd., 123). Dies werde illustriert durch die Figur Flauberts, der
trotz seines politischen Konformismus wegen seiner Weigerung, mit seiner Literatur zu belehren, und
der ,Gleichheit aller Sujets“ in seinen Romanen als Demokrat empfunden werde. Die ,Logik der
Reprisentation bzw. ,Logik der kiinstlerischen Nachahmung® stehe hinsichtlich ihrer internen Be-
ziechungen insgesamt in einer ,Analogierelation (ebd., 124) zur sozialen-politischen Ordnung. Das
ist pragnant formuliert; aber leicht entgeht dem Leser, dass diese Analogierelationen einen Gegenent-
wurf zu Bourdieus Homologien darstellen. Es kann in diesem Rahmen kein gewissenhafter Theorie-
vergleich erfolgen, doch deutet vieles darauf hin, dass Ranciére, der postmarxistischen Konjunktur
entsprechend, Bourdieus Theorie der Homologien von isthetischen und sozialen Gegensitzen impli-
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Bourdieu geht tendenziell von einer polaren ,Gespanntheit® der kulturellen Felder als
Ergebnis von Autonomisierung aus. Der eine Pol ist das autonome Subfeld der Produk-
tion, in dem ,antidkonomische® Haltungen vorherrschen; im heteronomen Subfeld
hingegen ist der Brechungsefeke, welchem die externen Einflussnahmen des Machtfelds
(Politik und Kapital) unterworfen werden, geringer. In autonomen Subfeldern findet
sich eine weitgehende Symmetrie von Produzenten und Rezipienten, was bedeutet,
dass Kiinstler und Schriftsteller im Extremfall fiir Spezialisten oder gar fiir ihresglei-
chen produzieren. Die Produktionszyklen — der Zyklus ist die Zeit, die verstreich, bis
eine Investition sich bezahlt macht — sind hier tendenziell lang.*® Dies verlangt den
Neulingen auf dem Feld, die sich mit ihren Innovationen gegen die etablierten Akteure
durchsetzen wollen — Bourdieu beschreibt diesen Antagonismus in Anlehnung an Max
Webers Religionssoziologie auch als einen zwischen ,,Hiretikern® und ,Orthodoxen“?’
(,Priestern®) —, eine zumindest temporire Verzichtshaltung ab, in der die kurzfristi-
ge Aussicht auf 6konomisches Kapital gegen die Erwartung symbolischen Kapitals
eingetauscht wird. Die Interesselosigkeit in den Feldern der kulturellen Produktion
entstammt einer Verleugnung des objektiven 6konomischen Interesses, in der das Ver-
leugnete im doppelten Sinne des Wortes aufgehoben, also neutralisiert und verschoben
ist.** Bourdieu rekonstruiert so die geschichtlich entstandenen gesellschaftlichen Vo-
raussetzungen der ,Uninteressiertheit®, des Zentralbegriffs der Kritik der Urteilskraft,
der von Kant so prignant formulierten Autonomieisthetik.*” Dabei betreibt Bourdieu
jedoch keine einfache Ideologiekritik. Die in den Kampfen erprobte ilusio — der Glaube
an das Spiel, seine Einsitze und seine Spielregeln — ist vielmehr die praktisch wirksame
Voraussetzung fur den universellen Anspruch der Produkte der sozialen Felder. Bourdieu
ist ein geradezu emphatischer Verfechter der dsthetischen Illusion oder allgemeiner der
scholastischen Illusion — der Uninteressiertheit und des Universalismus von Kunst und
Wissenschaft; er betont aber, dass diese Qualititen paradoxerweise einen ,,Ausschluss der
Allgemeinheit® voraussetzt, der auf einer ungleichen Verteilung von kulturellem Kapital
in der arbeitsteiligen Gesellschaft sowie auf den feldspezifischen Regeln, die nicht von

zit desavouieren méchte. Denn ldgen, wie obiges Zitat von Ranciere suggeriert, lediglich kontingente
Analogierelationen vor, so kénnte den kiinstlerischen Formen eine Art transzendentaler Wiirde zu-
riickerstattet werden. Mit der an sich gutgemeinten Betonung des revolutioniren Potenzials exzepti-
oneller Emanzipationsakte und der Behauptung einer Kontingenz des Politischen in der Ordnung des
Sinnlichen kénnte so die Gefahr der Etablierung einer neuen Quasi-Autonomieisthetik einhergehen
(vgl. SONDEREGGER 2010, 33).

46 Bourbieu 1999, 230 ff.

47 Vgl. ebd., 342. — Vgl. Jurt 1995, 85.

48 Bourbpieu 1999, 240.

49 Vgl. Bourbiku 1984, 17-27. — Vgl. MEINDL 2009.
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allen gleichermafien beherrscht werden, beruht. Wie wenig Bourdieu einer placten Ideo-
logiekritik verpflichtet ist, erkennt man daran, dass selbst das Feld der Politik und der
Verwaltung, in denen objektive soziale Interessen eine ungemein groflere Rolle spielen
als in Kunst und Wissenschaft, nach Bourdieu , Tugenden® hervorbringt: die Akteure
konnen/miissen — es sei denn ihre Herrschaft nihere sich reinem Terror an — in der
Orientierung am Allgemeinwohl Eigeninteresse oder partikulare Interessen relativieren
und sublimieren, um ,,Verallgemeinerungsprofite bzw. symbolisches Kapital zu erlan-
gen und Macht ausiiben zu kénnen.’® Diesen positiven Wirkungen der Autonomie des
politischen Felds stehen wiederum negative gegeniiber: Die Interessen der machtfernen
Teile der Bevolkerung mit geringem politischen Urteilsvermégen und geringem kono-
mischen Einfluss sind im politischen Spiel mehr oder weniger unzureichend und verzerrt
reprisentiert. Das gravierende Problem der politischen Arbeitsteilung, die ,,Allodoxia“,”"
ist durchaus nicht, dass die Beherrschten nicht wiissten, was sie wollten, sondern dass
sie es nicht vermdgen, ihr Begehren ohne Vermittlung in eine legitime und institutionell
wirksame Sprache zu iibersetzen.

Tendenziell wird in den gesellschaftlichen Bereichen (Kultur, Wissenschaft), in de-
nen symbolisches Kapital dem 6konomischen vorgezogen wird, eine iiberproportionale
Solidaritit mit den beherrschten Teilen der Gesellschaft empfunden.’® Die Eigner des
kulturellen und Bildungskapitals befinden sich in einem Unterordnungsverhiltnis zum
Machtfeld (Kapital, Politik), das strukturell homolog ist zum gesamtgesellschaftlichen
Verhiltnis von Herrschenden und Beherrschten. Auf ebendieser Homologie griindet
fiir Bourdieu die Politik der kiinstlerischen szmtgarde,53 wie auch deren Selbstmissver-

50 Vgl. Bourbieu 1998, 155 f.

51 Bourbieu 1984, 722.

52 Es ist klar, dass diese Lehrsitze zum groflen Teil auf der Rekonstruktion der Autonomisierung des
literarischen Felds in Frankreich im 19. Jahrhundert basieren. Mit Bourdieu arbeitet man hier also in
der Anwendung auf andere historische Fille mit Analogien; man vergleicht, modifiziert und, wenn
nétig, falsifiziert Vorannahmen.

53 Rancitre unterscheidet in seiner Avantgarde-Theorie drei entwicklungsgeschichtliche ,Regime® der
Kiinste: erstens das Regime, in dem die Kunst fiir die Falschheit ihres blof§ nachahmenden Charakeers
kritisiert wird, zweitens ein Regime, in welchem die Kunst im Wesentlichen reprisentative Funktion
tibernimmt und die Ordnung der Kiinste und Genres in einer Analogiebeziehung zu politischen und
sozialen Hierarchien steht; im dritten Regime entledigen sich die Kiinste auch der Reprisentations-
funktion (Ranciire 2002). Wie Ranciére mit Riickgriff auf Friedrich Schillers Briefe diber die distheti-
sche Erziehung des Menschen, die fiir ihn das ethische Regime erdffneten und damit auch den Keim fiir
die Avantgarde bilden, erldutert, steht Kunst nun fiir eine spezifische sinnliche Erfahrung, die sowohl
das Versprechen einer neuen Welt der Kunst als auch eines neuen Lebens fiir das Individuum und die
Gemeinschaft beinhaltet. Die beiden Formen der Kritik an diesem Ideal, die Ranciére referiert und
fiir unzureichend befindet, ist zum einen die Behauptung, dass dieses Versprechen in der Erschaffung
der Gemeinschaft als Kunstwerk in den totalitiren Systemen und der Asthetisierung des Lebens in
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standnis. Die Beziehung zwischen der Avantgarde und dem Proletariat beruht also auf
einer Homologie, keineswegs auf einer objektiven Interessensgleichheit.54 Kiinstlerische
Auflehnung gegen das Machtfeld — insbesondere wenn die marxistische Flagge gehisst
wird — stéfSt wie im Falle von Kirill Medvedev und Chto Delat immer auf die von
Bourdieu allgemein ausbuchstabierte, praktische Schwierigkeit,

den trotz aller Homologie bestehenden Graben zwischen politischem und kiinstlerischem
Feld und damit den Unterschied, ja Widerspruch zwischen isthetischem Raffinement und
politischer Progressivitit anders als blof§ in der ostentativen Augenwischerei des radical chic

zu iiberwinden.”

Paradox an der Logik der kulturellen Felder — jener ,verkehrten dkonomischen
Welc“>® — ist, dass die dort ausgebildete Haltung der Interesselosigkeit politische Ein-
flussnahme auf die Offentlichkeit gleichzeitig begiinstigt und erschwert. Diese Felder
statten den Akteur mit einem besonderen Anschen (d.h. symbolischem Kapital) aus,
gerade weil er sich fern von der Macht hilt. Die Kehrseite dieser Position ist, dass die
Orientierung an den Regeln der autonomen Produktion dem Kiinstler (oder Wissen-
schaftler) eine schwer verstindliche Sprache auferlegt, deren politische Wirksamkeit

der consumer society seine alptraumhafte (und einzig mégliche) Verwirklichung erfahren habe, zum
anderen die Kritik, welche ,die ,dsthetische Illusion als ein Instrument [bestimme], das lediglich dazu
diene, die Wirklichkeit zu verschleiern, dass das dsthetische Urteil von der Klassenherrschaft struktu-
riert sei“ (ebd., 133). Es scheint, dass hier in der Funktion eines leichten Gegners eine primitive Form
der Ideologiekritik herbeizitiert wird, um den komplexen Ansatz Bourdieus zu ignorieren. Die Primi-
tivitit der vulgiiren Ideologickritik, der Ranciére in unserer Zeit wohl ohne Not widerspricht, besteht
darin, dass in ihr der soziale Distinktionswert, der den dsthetischen Produkten in einer Gesellschaft
zukommt, als das eigentliche Wesen, der eigentliche, verschleierte Zweck der édsthetischen, kiinstleri-
schen Titigkeit behauptet wird. Dies ist offensichtlich tiberzogen. Dass innerhalb der Felder, u.a. der
kulturellen, ein Kampf um symbolisches Kapital gefiihrt wird, ist kein schmutziges Geheimnis, so
dass, wird es einmal entlarvt, die Hervorbringungen dieser Felder einfach als Illusion entwertet wiir-
de. Die in den Kimpfen erprobte #//usio — der Glaube an das Spiel, seine Einsitze und seine Spielre-
geln — ist, wie erldutert, vielmehr die praktisch wirksame Voraussetzung fiir den universellen Anspruch
der Hervorbringungen der sozialen Felder.

54 Jurt schreibt iiber die Surrealisten, andere romanistische Studien rezipierend, und legt den Schwer-
punke auf die Homologie zwischen dem literarischen und politischen Feld: ,Wenn Breton, Aragon,
Eluard, Péret und Unik 1927 im Gefolge des franzésischen Kolonialkriegs in die Kommunistische
Partei eintraten, hatten sie keineswegs vor, sich als Gruppe aufzulésen, und sie legten durchaus Wert
auf ihre institutionalisierte Autonomie. Als Avantgarde suchten sie [...] die Anerkennung der Aqui-
valenz ihrer Situation in der literarischen Welt zu den Revolutioniren der politisch-kommunistischen
Welt.“ Jurt 1995, 236.

55 Bourbieu 1999, 399.

56 Ebd., 134 ff.
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gering erscheint. Wenn aber der Akteur in seinem Wirken der unspezialisierten Offent-
lichkeit zu viel Tribut zollt, riskiert er seine Stellung im Feld, das ihn urspriinglich mit
jener besonderen Autoritit ausstattete. Es handelt sich aber bei diesem Spannungsver-
hilenis von kiinstlerischer Autonomie und politischer Wirksamkeit um keine Aporie.
Bourdieu sah hierin einen strukturellen dialektischen Widerspruch, der fiir die sich in
mehreren Feldern positionierende Figur des Intellektuellen genauso unausweichlich wie
konstitutiv und produktiv ist.”” Der Intellektuelle ist allerdings keine Figur der heutigen
Zeit, in der Offentlichkeit vermehrt durch Marketingtechnologien und Kommunika-
tionsprofis gesteuert wird; zudem ist er eine sehr kulturabhingige Figur franzésischer
bzw. parisischer geistesaristokratischer Provenienz. Der Unterschied zwischen ,Sartres

“58 und

Reisetdtigkeit als halboffizieller franzésischer Botschafter von Kuba bis China
Aleksandr Solzenycins, nach der Veroffentlichung des ersten Bandes seines Archipel
Gulag in Paris erfolgter Ausweisung aus der Sowjetunion nach Frankfurt am Main
1974 — dieser Unterschied lisst wohl die uniiberwindliche Kluft zwischen der diskur-
siven Lufthoheit des franzosischen Intellektuellen und des #ruth telling (der Parrhesia)
des sowjetischen Dissidenten ermessen. Und dennoch, in dem Mafle, in dem sich eine
Offentlichkeit in Russland auftut und relative autonome Felder entstehen, wird das
generative Schema der Strategie des Intellektuellen, der sich von einer angesehenen Po-
sition in den interesselosen, dem Machtfeld antagonistisch gegentiberstehenden Feldern
(Kunst, Wissenschaft) zur politischen Offentlichkeit hiniiberlehnt, personlich verfiigbar.
Selbst die hier noch zu behandelnde Schriftsteller-Protestfigur Zachar Prilepin, beileibe
kein Sartre, spielt dieses Spiel recht gut.

Am Ende dieser theoretischen Uberlegungen soll die Gretchenfrage stehen, inwiefern
Literatur und Kunst vermdgen, in weitere Teile der Gesellschaft zurtickzuwirken. Bour-
dieu erscheint in dieser Hinsicht auf den ersten Blick nicht optimistisch. In seiner Die
féinen Unterschiede vorbereitenden Studie Die Liebe zur Kunst macht er sich zwar einer-
seits fiir die Entaristokratisierung des franzdsischen Museumsbetriebs durch populari-
sierende museumspidagogische Maffnahmen stark®, die in der Museums-Eventkultur
mittlerweile sowieso weit verbreitet sind. Andererseits aber zeigt er sich grundsiezlich
skeptisch gegeniiber den Initiativen der Kulturinstitutionen und deren Férderung einer
emphatisch unmittelbaren Volksbildung; diese erscheint Bourdieu in eine allgemeine

57 Das Paradox des Intellektuellen ist das Ergebnis einer dialektischen Entwicklung des literarischen
Felds. Die Autonomie, die Flaubert und Baudelaire fiir dieses Feld erkimpften — durch ihren Dienst
an der reinen Literatur gegen die moralische Indienstnahme der Literatur durch die engagierten
Schriftsteller, aber auch mittels ihrer Ablehnung der Einflussnahme des Machtfelds in den Institutio-
nen — miinzt sich in Emile Zolas Autoritit in der Offentlichkeit um (vgl. Bourbieu 1999, 210).

58 MOENNINGER 2005.

59 Vgl. Bourbitu 2006, 140 ff.
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Erhohung des Bildungsniveaus und eine Ausweitung der Schulbildung eingebettet. Fiir
Bourdieu kann allein die Schule grundlegend in den Habitus bildungsferner Schichten
eingreifen, um ein kulturelles Bediirfnis zu erzeugen, das in den gebildeten Schichten
schon familienintern weitergegeben wird.®® An dieser Uberzeugung hielt Bourdieu
sicherlich bis zu seinem Tod fest; dennoch schenke er in seinen spiteren, gegen den
Neoliberalismus gerichteten Schriften, in denen er Medien, Kultur und Wissenschaft als
Kampffelder um ideologische Hegemonie auffasst, der politischen Kunst unerwartet viel
Aufmerksamkeit. 1995 erstellt Bourdieu zusammen mit dem u.a. fiir seine politischen
Arbeiten bekannten Konzeptkiinstler Hans Haacke den Gesprichsband Free Exchange.
Darin lobt er Haackes Meisterschaft im Umgang mit den Medien und befiirwortet gar
den Skandal als Instrument einer symbolischen Aktion, die die unausgesprochenen
Regeln des Spiels der Kunst, deren Freiheit durch 6konomische und politische Ein-
flussnahmen unmerklich beeintrichtige wird, ans Licht zerren und zerstoren kann.®!

2 im literarischen

Bourdieu setzt Haacke dabei von den ,falschen Revolutioniren®
und kiinstlerischen Feld ab, die zuerst mit krassen Briichen, vor allem mit politischer
Rhetorik glinzen, dabei indes die eigentlichen Neuerer zuerst von links und schlieflich,
selbst etabliert in den Feldern, von rechts, vom konservativen autonomen Standpunke
aus, angreifen. Diese Figur des ,falschen Revolutionirs“ wird implizit immer wieder
gegen Anatolij Osmolovskij verwendet und kann so anhand seiner Laufbahn diskutiert
werden (ohne dass ihm meine Analyse dabei diese Rolle objektiv nachzuweisen versu-
chen wiirde).

Dass Bourdieu der politischen Kunst recht offen gegeniiberstand, zeigt der Vergleich
mit Peter Biirgers klassisch zu nennender Zheorie der Avantgarde aus dem Jahr 1974. Biir-
ger sicht in der Avantgarde eine Rebellion gegen die biirgerliche Institution der Kunst.
Diese besteht fiir ihn in einer Abgehobenheit der Kunst von der Lebenspraxis — eine
Autonomie, die der Kunst einerseits Freiheit beschert, andererseits ihre gesamtgesell-
schaftliche Wirksamkeit neutralisiert. Die Kiinstler der Avantgarde hitten nun eine
dialektische Uberwindung der Trennung von Institution und Lebenspraxis angestrebrt,
eine Uberwindung, in der die Autonomie nicht verloren gehen, die Kunst vielmehr zum
Ausgangspunkt einer Lebenspraxis werden sollte. Das Vorhaben der Avantgarde habe
sich indes als Ding der Unméglichkeit erwiesen. Zum einen hitte die Institution Kunst
die avantgardistischen Provokationen selbst institutionalisiert, zum anderen hitte sich
eine falsche Aufhebung des Gegensatzes von Kunst und Lebenspraxis in der Warenis-

60 Vgl. ebd., 154 ff.
61 Vgl. Bourpieu/Haacke 2005, 84.
62 Ebd., 14.
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thetik der consumer culture vollzogen. Biirgers Verdienst ist es, auf prignante Weise ein
Dilemma der historischen Avantgarde aufgezeigt zu haben.

Bei Bourdieu findet sich eine ganz ihnliche Uberlegung zum Dilemma des Avantgar-
deproduzenten®®, der die auf ihm lastende Geschichte des Feldes spiirt:

[...] die Uberschreitung, durch die sich die Avantgarde eigentlich definiert, [ist] selbst das
Ergebnis einer ganzen Geschichte [...] und [wird] unvermeidlich in Beziehung auf das
verortet [...], was sie zu {iberholen pritendiert, daf heifit in Beziehung auf alle Uberschrei-
tungen, die sich je in der Struktur des Feldes selbst und in dem Raum des den Neulingen

auferlegten Moglichen zugetragen haben.%*

Bourdieu aber expliziert hier die Logik des ,Uberschreitens. Die Frage ist, wie auswe-
glos das Avantgarde-Dilemma ist, insofern der Befund des Scheiterns der Avantgarde
eben stets die monstrsesten Ambitionen der Avantgarde zum Mafistab nimmt, anstatt
die Strategien der Avantgarde als Entgrenzungen der kulturellen Felder zu analysieren.*>
Biirger hat seine Kritiker unlidngst etwas beschwichtigt und eingestanden, dass manche
seiner 1974 geduflerten Formulierungen filschlicherweise suggeriert hitten, dass die
Institution Kunst die Avantgarde unverindert iiberstanden hitte, was freilich an sei-
ner Grundthese wenig indert.®® Die Frage, die sich hier stellt, ist eher, ob man — die
Erklirungskraft der Diagnose, die Biirger der historischen Avantgarde gestellt hat, an-
erkennend und im Gedichtnis behaltend — nicht einen Schritt zuriicktreten sollte, um
sich nicht in einer Diskussion um die Teleologie von Kunst zu verrennen. Ein anderer
Ausgangspunke wire, die kulturellen Felder einfach als einen gesellschaftlichen Titig-
keitsbereich anzusehen, in dem — auch in Ankniipfung an Avantgardestrategien — kri-
tische Haltungen oder umgekehrt markt- und machtkonforme Haltungen ausgebildet
werden kénnen. Das Dilemma der Avantgarde, das Biirger beschreibt, betrifft die ra-
dikalen russischen Kiinstler in den 1990er Jahren allerdings durchaus: ein Dilemma,
resultierend aus dem Widerstreit zwischen dem Wunsch, von den Institutionen — vor
allem den westlichen, angeblich progressiven — willkommen geheiflen zu werden, und
der Sehnsucht jegliche Institutionalisiertheit hinter sich zu lassen.

63 Uberhaupt erscheint Biirgers Theorie in einigen Grundprimissen — nur relativer Autonomie von
Feldern und Autonomie als Neutralisierung der lebenspraktischen Valenz von isthetischen Produk-
ten — sehr anschlussfihig an Bourdieus Theorie.

64 Bourpieu 1999, 385.

65 Vgl. Jurr 1995, 2 ff. und 254.

66 BURGER 2010, 705.
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1.2.2 Politische Positionierungen und Strategien. Methodische Vorbemerkungen

Die vorliegende Arbeit ist eine sozio- und politologisch informierte literaturwissen-
schaftliche Studie. Close reading von Texten, Bilddokumenten und Film méchte ich, so-
weit vereinbar mit meinem primiren Erkenntnisinteresse, nicht vernachlissigen. Wenn
es niitzlich und machbar erschien, habe ich das Instrumentarium erweitert, habe nicht
nur politik- und sozialwissenschaftliche Studien rezipiert, sondern gerade fiir literatur-
und kunstwissenschaftliche Arbeit eher ungewdhnliche Wege beschritten: zumal lite-
rarisch wenig wertvoll wirkende Zeitschriften ausgewertet und Internetblogs fiir nicht
professionelle Rezeptionsweisen von Aktionen und Texten durchforstet. Biographische
Daten zu Gruppen wurden zusammengestellt, wenn sie, deren soziales Kapital betref-
fend, aussagekriftig erschienen, und zu deren Breitenwirksamkeit dasz aus dem Social
Web zusammengetragen. Auch Interviews und Korrespondenzen wurden gefiihrt. Mein
Bekenntnis, dennoch eine vorwiegend literaturwissenschaftliche Arbeit geschrieben zu
haben, wird vielleicht den Leser tiberraschen, dem meine hiufigen Berufungen auf die
Theorie Bourdieus nicht in mein Feld zu passen scheinen. Ich hoffe indes, dass meine
Untersuchung dahingehend iiberzeugt, dass man auf das Ideal von Wissenschaftlichkeit,
das in Bourdieus Theorie einer sozialen Praxis vorliegt, auch von einer literatur- bzw.
kunstwissenschaftlichen Seite zugehen kann.®” Um in dieser Situation eine offene Hal-
tung (auf der Seite des Soziologen wie des Literaturwissenschaftlers) zu erzeugen, sei
festgehalten, dass Bourdieu keine positivistische Wissenschaftsauffassung vertritt. Sein
zentraler Ausgangspunkt ist, literatursoziologisch gesehen, die Uberwindung der Kluft
zwischen einer werkimmanten und einer werkexternen Analyse.*® Dies lenkt auch die
Arbeit hier zuvorderst in eine literatur- bzw. kunstgeschichtliche Richtung. Die doppelte
Analyse des Felds, die Bourdieu vorschligt, bezieht sich einerseits auf die Rekonstruktion
der Struktur der Positionen im jeweiligen sozialen Feld, andererseits auf die Rekonst-
ruktion des strukturiert-strukeurierenden, also der Logik der Distinktion gehorchenden
Raums der kiinstlerischen Auflerungsakte oder Positionierungen. Positionierungen sind
fir Bourdieu ,literarische oder kiinstlerische Werke [...], aber auch politische Hand-
lungen und Reden, Manifeste oder polemische Schriften usw.“®?. So kann man das
bourdieusche holistische Ideal einer Wissenschaft der kiinstlerischen Werke als stereo-
metrische Sichtweise bezeichnen zwecks synergetischer Vereinigung zweier Sichtweisen

67 Bourdieus Texte — an deren schillernde Mulitifokalitit ich mit meiner Arbeit freilich bei weitem nicht
heranreiche — wurden als ,pastiche” bezeichnet: ,Anecdotes, philosophical digressions, empirical
,data,” sometimes torturous theorizing, intriguing speculations, and literary conceits are unexpectedly
juxtaposed, provoking a reading on various levels“ (FosTERr, 1986, 107).

68 Vgl. Jurt 1995, 74 und 106.

69 BourpiEu 1999, 366. ,Stellungnahmen® bei Jurr 1995, 86.
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auf das kiinstlerische Schaffen: fiir, auf der einen Seite (in extremis’’), eine empirische
oder positivistische Literatursoziologie (Literaturpreise, Institutionen, Auflagenhshen
etc.) und, auf der anderen Seite, fiir eine Literatur- und Kunstwissenschaft, die nicht
nur strukturalistisch-textimmanent operiert, sondern auch mit der Poetik und Rezeption
der Werke die feldinterne Perspektive berticksichtigt. Die vorliegende Arbeit trigt den
Begrift , Positionierungen® im Titel, weil sie, von der Literatur- und Kunstwissenschaft
kommend, literarische und kiinstlerische Praktiken beleuchten méchte, die als politische
Strategien in Literatur und Kunst seit dem Ende der Perestroika ausgebildet worden sind.

Die , Positionierungen® (Werke und Stellungnahmen) ordnen sich in einem Raum
differenziell-strukturell (distinktiv) an. Auf die von sozialen Faktoren geprigten Stand-
orte der Produzenten in den kulturellen Feldern bezichen sie sich gemif$ der Logik der
Homologie, nicht der einer Pridetermination.”' Wie Bourdieu werkimmanenten Ana-
lysen misstraut, lehnt er die pseudomarxistische Analyse ab, die auf der Basis der Klas-
senherkunft eines Produzenten ideologische Gehalte in den Werken entdecken will und
hoftt, soziale Gruppen dauerhaft mit bestimmeten kiinstlerischen Gattungen korrelieren
zu kdnnen: denn welche und wann diese als links oder rechts, proletarisch oder biirger-
lich gelten werden, gehorcht einer relativ autonomen Logik des Felds, auf die hin ein
Akteur sich bei seinem Feldeintritt gemif} seiner Méglichkeiten positionieren muss.”?
Im Prinzip nimmt die Gesamtheit der Existenzbedingungen eines Produzenten Einfluss
auf die Form der Stellungnahmen; eine Analyse muss daher konkrete Vermittlungse-
benen finden, wie soziale und gesellschaftliche Bedingungen auf die Positionierungen
Einfluss nehmen. Diese Forderung ist verwandt mit der Stofirichtung des russischen
Formalisten Boris Ejchenbaum (1969), der Ende der 1920er Jahre — als die Formalisten
sich unter heftigem Beschuss von Seiten der vulgdrmarxistischen Literatursoziologie
befanden — mit der Theorie des , literarischen Lebens® (fiteraturnyj byt) einwandte, man
miisse diejenigen biographischen Fakten ausfindig machen, die auf die Arbeitsweise und
die Form des Werks Einfluss nehmen, um damit das spezifische Interesse der Disziplin
der Literaturwissenschaft hervorrufen zu konnen. Um ein Beispiel aus dieser Arbeit

70 Extrempositionen sind, die deutsche bzw. die franzésische Tradition reprisentierend, die Literaturso-
ziologie Hans Norbert Figens (vgl. Jurr 1995, 25) und der Positivismus Robert Escarpits
(vgl. JurT 1995, 39 ff.).

71 Vgl. Bourbieu 1999, 369.

72 Ein einfaches Beispiel: Allgemein gedacht, ist Lyrik ein gehobenes Genre; im Proletkult nach der
Oktoberrevolution aber setzte man viele Hoffnungen in die proletarische Dichtung. Tynjanov sah es
dhnlich und beeinflusste mit grofler Sicherheit Bourdieu, der im von Julia Kristeva mit dem russi-
schen Formalismus infizierten Paris sich etablierte. Zum , literarischen Faktum® (,literaturnyj fake®)
schrieb Tynjanov: ,Eine Gewehrkugel kann man nicht nach Farbe, Geschmack oder Geruch, sondern
nur mit Blick auf ihre Dynamik beurteilen (Tynjanov 1969, 402 f.: ,Henb3st CyauTh ITyIIO IO L[BE-
Ty, BKycy, 3anaxy. OHa cyinma ¢ TOYKHU 3pEHUsI e¢ TUHAMUKHI ).
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anzufiihren: Es werden viele soziale und politische Faktoren genannt werden, die die
Strategie der Delegitimierung des politischen Felds durch die Gruppen um Anatolij
Osmolovskij bestimmten, aber seine personlichen Erfahrungen im Bereich der Polittech-
nologie (des Politikberater-Business’) waren sicherlich héchst einschneidend. Bourdieus
Theorie erscheint umfassend genug; sie erméglicht oft eine Neubewertung von Fakten
und verlangt kaum je eine ganz andere Methode.

Eine Wissenschaft der kulturellen Produkte hat idealerweise drei Ebenen: erstens die
Analyse, wie das jeweilige kulturelle Feld sich mit dem Machtfeld tiberlagert und wie es
von diesem beeinflusst wird. Zweitens ist der Standpunkt des Produzenten zu den ande-
ren einflussreichen Positionen des Felds zu rekonstruieren. Drittens kann die Genese des
Habitus des Akteurs beschrieben werden.”® Dies umfasst das Verstindnis der Struktur
der kiinstlerischen Auflerungsakte, die im Raum méglicher Positionierungen vollzogen
werden. Die Positionierungen verdichten sich, iiber lingere Zeitraume betrachtet, zu
beschreibbaren Strategien, mit denen Akteure im jeweiligen Feld um Legitimitit und
Dominanz kimpfen. Diese Arbeit konzentriert sich dabei auf explizit politische und
engagierte Positionen, darauf, wie sie sich im Verhiltnis zum Machtfeld abgrenzen und
zudem darauf, wie sie sich voneinander abgrenzen — wobei die ergriffenen Strategien
mehr oder weniger bewusst sein kénnen. Als weiter unten zu explizierendes Beispiel
kann hier angefiihrt werden, dass Dmitrij Vilenskij (von der Gruppe Chto Delat) einer-
seits auf routinierte Art und Weise, aktivistische Experimente in der Kunst rechtfertigt,
andererseits aber auch die Strategien von Chto Delat gegeniiber denjenigen der Kiinst-
lergruppe ,,Vojna“ abzugrenzen sucht. Eine Entscheidung iiber den Bewusstseinsgrad
einer Strategie und dariiber, ob diese nun als idealistisch oder gewinnmaximierend zu
betrachten ist, kann die Analyse dabei oft kaum leisten, besser hilt man sich mit Bour-
dieu daran, ,die Alternative Unschuld oder Zynismus zu bannen“’%. Dies ist in einer
Arbeit, die politische Strategien untersucht, besonders wichtig. Ansonsten verirrt man
sich als Interpret leicht und reduziert eine Aktion wie das Punk-Gebet von Pussy Riot
einfach auf eine opportunistische Strategiec maximaler Akkumulation symbolischen
Kapitals durch einen Tabubruch. Bourdieu kritisierte ein derartiges Vorgehen als einen
,mit einer Art Kiichensoziologie* bewaffnete[n] Thersitesblick, der dazu dient, die
Intentionen von Konkurrenten auf ihnen unterstellte Interessen zu reduzieren und sie

damit zu diskreditieren.“”>

73 Vgl. Bourpieu 1999, 340.

74 Ebd., 430.

75 Bourbieu 1999, 430. Thersites ist eine Gestalt aus Homers Ilias, die alle als eitel verspottet und
nichts Heroisches gelten lisst.
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Diese Arbeit konnte mit gutem Reche state ,Positionierungen® auch den Begriff ,,Po-
sitionen® im Titel tragen, denn obwohl ich hoffe, dass die politischen Strategien, die ich
identifiziert habe, allgemein genug sind, um andere Untersuchungen anzuregen, werden
sie doch das Ergebnis einer Analyse von bestimmten, tiber lingere Zeitriume auskris-
tallisierten politischen Standpunkten sein, die signifikante Akteure in ihrer Laufbahn
in der einen oder anderen Phase der postsowjetischen Geschichte eingenommen haben
(oder einnehmen); eine Laufbahn ist eine sukzessive Folge von Positionen, in der ein
Akteur sozial altert.”® Da kiinstlerische Revolutionen durch das Auftreten neuer Akteure
im Feld bewirkt werden kénnen””, fiihren gesellschaftliche Umbruchszeiten mit Ver-
zogerung zu drastischen Neuerungen von Positionierungen. Der hier zugrunde gelegte
Untersuchungszeitraum kennt derer viele: zumindest jedoch das Ende der Perestroika
(1991) und die konservative, autoritire Wende in Russland 1999.

Der zweite, dritte und vierte Hauptteil dieser Arbeit behandelt wichtige Entwick-
lungslinien in den kulturellen Feldern des postsowjetischen Russlands, aber auch Linien
in ihrer Grenziiberschreitung hiniiber ins politische Feld. Die Titel dieser Hauptteile
sind als Oberbegriffe zu verstehen, mit denen auf allgemeinere Weise kiinstlerische Stra-
tegien bezeichnet werden. Nichtsdestotrotz realisieren sich diese bei den einzelnen un-
tersuchten Akteuren immer anders, vor allem, weil sie auf sehr unterschiedliche Art und
Weise und zu verschiedenen historischen Zeitpunkten in den Feldern Position beziehen.
So beerben etwa, wie im zweiten Teil herausgestellc werden wird, die Kunst-Aktivisten
in ihren kiinstlerischen Strategien und zudem in ihrer im Feld marginalen Position in
vielerlei Hinsicht die Moskauer Aktionisten; dennoch unterscheidet sich die Strategie
der vom Feld der Kunst ausgehenden Delegitimierung des politischen Felds aufgrund
des gewandelten Einflusses des Machtfelds in den 1990er Jahren merklich von derjeni-
gen, die sich an der Wende von den 2000er zu den 2010er Jahren beobachten lisst. Die
Bewertung der radikalen Neulinge (,, Vojna“, Pussy Riot) durch die gealterten Radikalen
(Osmolovskij, Ter-Ogan’jan) gibt dariiber beredt Aufschluss.

Es wire ein Missverstindnis meines Vorhabens, in den Oberbegriffen, die den Teilen
der Arbeit voranstehen, poetologische Definitionen von Strategien zu sehen, mittels

76 Folgende Definition der Laufbahn findet sich bei Bourdieu: ,Jede gesellschaftliche Laufbahn ist als
durch die Dispositionen des jeweiligen Habitus geprigte, besondere Art und Weise zu verstchen, sich
im sozialen Raum zu bewegen; insofern jeder Platzwechsel in Richtung auf eine neue Position eine
mehr oder weniger umfangreiche Gruppe wechselseitig austauschbarer Positionen ausschliefit und
daher eine unumkehrbare Verengung des Fichers der Méglichkeiten mit sich bringt, markiert er eine
Etappe im Prozef sozialen Alterns, das sich an der Anzahl jener Entscheidungen bemessen liefe, an
den Verzweigungen des Baums mit den ungezihlten toten Asten, in dem sich die Geschichte eines
Lebens darstellen liefle.“ Ebd., 410.

77 Vgl. ebd., 370.
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derer Kunst oder Literatur politisch wird. Die untersuchten Positionen sind keine Re-
zepte. Sie ermdglichen selten (nicht einmal im Falle Limonovs) die Einschitzung, ob sie
politisch effektiv waren. Die Positionierungen sind im Feld ja in Diskurse eingehiillt, die
viel Widerspriichliches zutage f6rdern (bestimmt im Falle Limonovs). Das heif§t nicht,
dass diese Arbeit — wie etwa im Falle der Rezeption des Romans San’kja von Zachar
Prilepin — nicht die Frage aufwirft, ob das Werk als politisches Manifest und/oder als
Literatur Begeisterung erzeugte. Die Wirkung von politischen Strategien hingt aber
drastisch von der Reaktion des Machtfelds ab, wie gerade das Punk-Geber zeigt. Der
im politischen Feld hervorgebrachte Habitus des Politikers befihigt ihn vor allem, tiber
Ideen (unterschiedlicher Qualitit) Gruppen zu organisieren, wobei es um die ,,Mobili-

«78

sierung der grofiten Zahl“’® geht. Im Falle von politischen Strategien in Literatur und
Kunst kann man ebenfalls die Frage der Breitenwirksamkeit abschitzen und diskutieren;
der prizise empirische Nachweis eines politischen Mobilisierungsfaktors wird aber in
den seltensten Fillen méoglich sein.

Relativ friih fielen in der notwendigen Abgrenzung meines Themas Entwicklungen
in der Romanliteratur im Untersuchungszeitraum weg. Da Nationen (und Imperien)
ihre Identitit {iber Griindungsnarrative, politische Feind-Narrative” oder gar Verschwo-
rungstheorien80 stabilisieren, ist der Roman, zumal in geschichtlichen Umbruchzeiten,
ein pridestinierter Schauplatz fiir das Ringen verschiedener Geschichtsdeutungen. Hier
sind vor allem die literarischen Schlachten um Russlands Vergangenheit oder Zukunft
als Imperium zu nennen®' sowie ein Aufblithen des Genres der Anti- bzw. Dystopie.*
All dies wird hier nicht behandelt werden, wie auch der Roman als grofSer Weltentwurf
keine Rolle spielen wird. Die Interpretation von Zachar Prilepins Sankja (2007) — ein
cher klassischer Roman — bildet in dieser Arbeit in gewisser Weise schon eine Ausnahme.
Man kénnte San'kja als eine Auseinandersetzung mit in der zeitgendssischen Literatur
(etwa durch Dmitrij Bykov) vertretenen Geschichtsmodellen betrachten. Mich aber
wird eher das Bild des jugendlichen Revolutiondirs, des Romanhelden, im Verhilenis zur
Inszenierung der politischen Autorenpersonlichkeit Prilepin interessieren. Die Konzen-
tration auf literarische und kiinstlerische Strategien, die in einer Schnittmenge mit oder
in einem Spannungsverhiltnis zum politischen Aktivismus des Autors stehen, resultieren
fur diese Arbeit in einem genremiflig und medial vielfiltigen Korpus: kiinstlerische und
politische Aktionen, Lyrik und Essayistik, autobiographische und dokumentarische Pro-

78 Bourpieu 2010b, 60.

79 Vgl. weiterfithrend Koscrorke 2002, 2005 und 2007.

80 Vgl. weiterfithrend CAUMANNS/NIENDORF 2001.

81 Vgl. weiterfiihrend GorLynko-VoL rson 2003.

82 Vgl. dazu stellvertretend Cancev 2007 — Krier 2011 — Scawarrz/WELLER 2011,
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sa, Musik-/Videos und Videokunst. Finen Uberblick iiber politische und ideologische
Positionierungen in der Kultur des postsowjetischen Russlands gibt die Arbeit indes
nicht, denn die Absicht einer theoretisch weiterfithrenden, sorgfiltigen Beschreibung
von Trajekcorien zwischen kulturellen und politischen Feldern sowie den jeweiligen
Brechungseffekten beim Ubertritt (oder dem Hin- und Herwechseln) von einem Feld
ins andere, setzte die Beschrinkung auf wenige Akteure voraus.®’

Auch innerhalb der Entwicklungslinien, die ich entworfen habe, bleiben viele Akteure
unerwihnt, die in dsthetischer Hinsicht eine Untersuchung verdient hitten. Es gibt sehr
viele talentierte und idealistische Autoren und Kiinstler im Umfeld des behandelten
Politikpoeten Medvedev und des Kollektivs Chto Delat. Fiir die, die ich kennenlernen
durfte und die sich hier nicht wiederfinden, kann ich nur das diese Arbeit theoretisch
lenkende Interesse geltend machen, das bestimmte nicht immer an Qualitit orientierte
Auswahlverfahren notig machre.®*

83 Als komplementire Lektiire zu dieser in die Tiefe gehenden Arbeit sei Ulrich Schmids Abhandlung
Technologien der Seele empfohlen (Scamip 2015a). Als beharrlicher Rezensent fiir die Newe Ziircher
Zeitung hat Schmid sich einen ausnehmend breiten Uberblick iiber die russische Gegenwartskultur
erworben.

84 Verwiesen sei daher auch auf den Katalog Post-Post Soviet? Art, Politics & Society in Russia at the Turn
of the Decade (BuprajTskis u.a. 2013) sowie auf den zweiten MediaUdar-Band (VoLkova 2015), in
denen weitere politische Positionierungen in der Kunst vorgestellt werden.
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2 Vom Moskauer Aktionismus zum Kunst-Aktivismus:
Strategien der Delegitimierung von Institution, Machtfeld
und politischem Feld

Schicken wir der Aufgabenstellung des ersten Teils der Arbeit eine kurze Montage
voraus.

Am 18. April 1991, ein gutes halbes Jahr vor dem Ende der Sowjetunion, legten
sich dreizehn Minner und Frauen auf die Pflastersteine des Roten Platzes unweit des
Lenin-Mausoleums, um mit ihren Kérpern ein Wort mit drei Buchstaben zu bilden:
XVU — Schwanz. Die Aktion E.TL-Text begann um ca. 14 Uhr und wurde bereits
eine Minute spiter von der Polizei beendet. Die Ausfithrenden, Mitglieder der Kiinst-
lergruppe Dvizenie E.T.I. — Ekspropriacija territorii iskusstva (d.h. Diese — Bewegung
der Enteignung des Territoriums der Kunst) — sowie einige Punks, welche die Kiinstler
unweit des Arbats, am Gogol-Denkmal, aufgelesen hatten, um die fiir die Bildung
der Buchstaben notwendige Teilnehmerzahl zu erreichen, wurden zur nichstgelegenen
Wache abgefiihrt. Dort suchten die Polizeibeamten laut der Wochenzeitschrift Ogonek
in der Befragung des Kopfs der Gruppe, Anatolij Osmolovskij, zu ermitteln, ob es sich
hier um eine politische Aktion oder um eine Stérung der offentlichen Ordnung (chuli-
ganstvo) (siche Abb. 3) gehandelt habe.'

Schnitt. Fast zwanzig Jahre spiter:

In der Nacht vom 13. zum 14. Juni malten die Aktivisten von ,Vojna“ gegen 1:30
Uhr auf die gesamte Fliche des stidlichen Fligels (Admiraltejskaja storona) der sich
gerade dffnenden Litejnyj-Briicke in Petersburg einen ca. 65 Meter langen Phallus, der
vom nahe gelegenen Petersburger Hauptquartier des russischen Inlandsgeheimdienstes
ESB (Federalnaja sluzba bezopasnosti) aus gut sichtbar war. Die in bemerkenswerter
Geschwindigkeit durchgefiihrte Aktion Chuj v PLENu u FSB (auch: Chuj v PLENu u
KGB; Schwanz, in Gefangenschaft beim FSB/KGB) wurde angeblich von Mitgliedern
der Uli¢nyj Universitit (Offentliche Universitit) unterstiitzt, der sozialistischen Bewe-
gung DviZenie soprotivlenija imeni Petra Alekseeva (DSPA) und einer eher obskuren
Kiinstlergruppe namens ChUJaK. Das 2015 bei einem Unfall bei Holzarbeiten verstor-
bene ,,Vojna“-Mitglied Lenja ,,Ebnutyj“ Nikolaev (,Abgefuckeer®, , Verriickter) wurde
bei dieser Aktion festgenommen, aber nach weniger als zwei Tagen wieder freigelassen.
Die Interpretation der Aktion mittels ihrer Benennung bei You Tube — ,,Chudozniki
ebut FSB chuem® (,Kiinstler ficken den FSB mit einem Schwanz®) — ist voll und ganz
addquat. Muss man mehr sagen zur Aktion der Petersburger Fraktion von ,,Vojna“ als

1 Vgl. Oconek 2007, 52
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dass die Aktion sich durch eine monolithische, ikonische Monumentalitit auszeichnet,
die sich in ihrer tausendfachen Rezeption im Internet widerspiegelt (siche Tab. 2)?
Vielleicht noch Folgendes: Das teilweise grof§ geschriebene Wort ,PLENu“ (Gefangen-
schaft), welches laut Nikolaev ein Akronym aus der Verbrechersprache iibernehmen
wiirde — ,Haut den Spitzeln, den verfickten Aufsehern auf die Fresse“? — geht in die
gleiche semantische Richtung. Die Aktion ist nicht mehr und nicht weniger als eine
LKriegserklarung® (,Ob“javlenie vojny“) an die Adresse des michtigen Geheimdienstes
FSB, wie Epstejn ausfiihrt (sieche aulerdem Abb. 4).”

In zwanzig Jahren hat sich in Russland anscheinend wenig verdndert. Dies scheint
ausgedriickt durch die Montage der beiden Aktionen von 1991 und 2010, die, den
im ersten Teil der Arbeit untersuchten Zeitraum absteckend, mit dhnlich drastischen
kiinstlerischen Mitteln aufwarten. In der Tat: Genau wie die Moskauer Aktionisten be-
dienen sich die Kunst-Aktivisten derbster Sprache zur Delegitimierung der herrschenden
Regime — des im Zerfall begriffenen sowjetischen (1991) und des wieder autoritiren
Regimes Putins (2010). Die verglichenen Aktionskunstgruppen arbeiten hier auch beide
auflerhalb des White Cube und kooperieren sogar beide mit marginalen politischen bzw.
subkulturellen Gruppen in ihrer Ent- oder Aneignung des ,,semantisch hochbesetzt[en]
[Raums] des Zentrums*“*. Und offensichtlich richten sich ihre Strategien der Delegiti-
mierung nicht nur gegen den politischen, sondern stellen gleichzeitig den kiinstlerischen
Betrieb infrage.

Nichtsdestotrotz ist die obige Montage eher als Kontrastmontage denn als Uberblen-
de aufzufassen, hat sich in der Russischen Aktionskunst in den dazwischenliegenden
zwanzig Jahren doch einiges getan. Der Moskauer Aktionismus ist eine schwer be-
schreibbare grenziiberschreitende Kunstpraxis der 1990er Jahre. Einerseits wirken seine
Provokationen kalkuliert — als wollten sich hier junge Kiinstler schnell einen Namen ma-
chen, Fuf§ fassen in den sich neu fundierenden Kunstinstitutionen. Andererseits wirken
die Kiinstler versponnen: Indem sie halbverdaute Brocken westlicher Kontrakultur und
Mythen der Avantgarde weiterschleppen, proben sie die Meuterei auf dem Narrenschiff,
dem das Russland der 1990er Jahre gleicht. Einerseits gaben sie der bald eintretenden
Desillusionierung iiber die Entwicklung der Gesellschaft und des neuen, vermeintlich
demokratischen politischen Systems Ausdruck; andererseits schienen sie sich hiufig
genug den Mechanismen der Gesellschaft zu beugen und anzupassen. Marx hielt einst
den kapitalistischen Ursprungsmythen von den besonders fleiffigen und sparsamen
Individuen, die im Unterschied zu anderen Kapital akkumulierten, seine Version der

2 Prucer-SarNO 2010b: ,Pizdec ljagavym [sic!], Ebanym Nacal’nikom®.
3 Ep$TEjN 2012, 169.
4 DRrews-SyrLra 2012, 109 f.
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urspriinglichen Akkumulation entgegen: Gewaltsame Landnahme und Enteignung der
Produktionsmittel hitten die Mehrheit von einer Minderheit abhingig gemacht. Diese
Geschichte gleicht in vielen Punkten der Privatisierung des sowjetischen Volkseigentums
im Russland der 1990er Jahre.” Spiegelt sich in der brutalen Hau-drauf-Manier und
der simulakrenhaften Rhetorik der Moskauer Aktionisten nicht bildlich der Vertei-
lungskampf einer Gesellschaft wider, die sich in einem per Schocktherapie eingefiihrten
Raubtierkapitalismus selbst zerfleischte und mit einer von Machtkidmpfen ausgehdhlten
demokratischen Fassade prisentierte? Diesem Bild des Moskauer Aktionismus wider-
spricht jedoch wiederum der Umstand, dass heute viele kritische Kulturschaffende
(u.a. Dmitrij Vilenskij von Chto Delat und Kirill Medvedev) die Moskauer Aktionisten
als Ausgangspunkt der linken Kunst im postsowjetischen Russland anerkennen.

So ambivalent und halbgar der Moskauer Aktionismus zu sein scheint, so eindeutig
und glasklar erscheint die Verwendung kiinstlerischer Mittel im Kunst-Aktivismus der
2000er Jahre: Fuck Putin! Fuck the KGB! Fuck the Patriarch and the Oligarchs!

In der Tat besteht dieser Gegensatz fort, und doch war der Moskauer Aktionismus
immer irgendwie politisch und gegen Ende der 1990er Jahre mehr als je zuvor. die kiinst-
lerisch-politische Ambivalenz ging im Laufe der 1990er Jahre nicht verloren. Aktionen
wie die Kampagne Protiv vsech (Gegen alle),® in der Osmolovskij gegen die Wahl von
Reprisentanten Front macht, oder Avdej Ter-Ogan’jans Aktion Junyj bezboznik (Junger
Gottloser)’, in der Ikonen geschindet werden, bleiben doppelt kodiert. Sie sind einerseits
verhusche, selbstreferenziell und kiinstlerisch — andererseits mutig, provokatorisch und
politisch. Dass diese Aktionen zu Scharnieren zwischen dem Moskauer Aktionismus und
dem Kunst-Aktivismus wurden, liegt meiner Meinung nach nur zum Teil an den provo-
katorischen Intentionen der Kiinstler, zum grofleren Teil aber daran, dass Institutionen
wie die Kirche und der FSB, die angesichts des sich bereits abzeichnenden autoritiren
Rollbacks in Russland Morgenluft schnupperten, jetzt nicht mehr Gleichgiiltigkeit
mimten und die Provokationen richtig ernst nahmen. Vielleicht handelte es sich hierbei
um ein wechselseitiges Verstehen — auch die Kiinstler zogen unmerklich die Schrauben
etwas an. Der fast vergessene Geruch der Gefahr liegt 1998/99 wieder in der Luft, und

5 Kacaruickyy (2002, 30 f.) weist allerdings darauf hin, dass noch das Theorem der urspriinglichen
Akkumulation fiir die 6konomischen Prozesse im Russland der 1990er Jahre als euphemistisch zu
bezeichnen ist. So gewaltsam und manipulativ die Methoden auch waren, mit denen mafiaartige
Strukturen, zum groflen Teil gebildet aus Vertretern der alten Nomenklatura, sich das sogenannte
Volkseigentum aneigneten, so wenig fithrte dies (wie im Westeuropa des 16. Jahrhunderts) zur Kon-
solidierung kapitalistischer Produktionsverhiltnisse, iiberwogen doch hier Spekulation und Kapi-
talflucht.

6 Siche dazu Kap. 2.3.5.

7 Siehe dazu Kap. 2.4.1.
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gut zehn Jahre spiter kimpft eine Kiinstlergruppe (,,Vojna“) wieder gegen das Komitee
fiir Staatssicherheit (KGB), wie einst in der Sowjetunion. Der Geheimdienst heif3t
jetzt ESB, aber die neuen Dissidenten glauben genug Anhaltspunkte zu haben, um die
Umbenennung zu ignorieren. Zumindest tun sie so, als wire Russland heute nicht viel
freier als zu sowjetischen Zeiten. Einerseits erfillt die Leugnung des Unterschieds ihren
guten Zweck im Freiheitskampf, andererseits schrumpft — nun in Zeiten des Kriegs erst
recht — der Unterschied immer weiter zusammen.

Der vorlaufige Kulminationspunkt der Entwicklung des Kunst-Aktivismus war der
Prozess gegen Pussy Riot. Die feministische Kiinstlergruppe, deren Entstchung eng
mit ,,Vojna“ verbunden war, tauchte in ihrer kometenhaften Laufbahn noch tiefer in
die Umlaufbahn der Oppositionsbewegung gegen das System Putin ein als die Vorgin-
ger-Gruppe.

Zwischen Osmolovskijs Mutterfluch vor dem Lenin-Mausoleum und den Fliichen
der Frauen in Sturmmiitzen in der Christ-Erloser-Kathedrale ist freilich auf dem kiinst-
lerischen Feld einiges passiert. Osmolovskijs Gang an die frische Luft war auch Folge
dessen, dass die alten sowjetischen Kulturhduser nur noch fiir Geld zu bespielen waren
bzw. wenn ein Gewinn zu erwarten war. Osmolovskij war jedoch von Anfang an in
ein System kiinstlerischer Institutionen integriert, das sich zumindest bis zur Mitte der
1990er Jahre durchaus dynamisch und interessant entwickelte.® Geld war wenig zu
machen fiir Kiinstler seiner Generation, dafiir waren die Diskussionen intensiv und auch
der Westen interessierte sich fiir die Kunst aus Moskau. Die zentripetale Dynamik des
Radikalismus, die einen Kiinstler in den politischen Untergrund fithren kann, war bei
Osmolovskij eigentlich recht schwach ausgeprigt. Und so wird ihm heute vorgewor-
fen, er habe mit seiner erfolgreichen Integration in den Kunstmarke etwas tiberbremst
oder er wire schon immer ein ,falscher Revolutionir*” gewesen. ,Vojna“ positionierte
sich 2007 am Rande eines ausdifferenzierteren, kommerzielleren und wieder sehr zen-
sierten Kunstbetriebs.'® Thr radikaler Heroismus und der Widerstand von Seiten der
Staatsmacht schaukelten sich gegenseitig bis zu dem Punke hoch, an dem sie durch das
Anziinden eines Gefingnistransporters als Geschenk an Polit-Gefangene bewusst und
endgiiltig fiir die Illegalitit optierten.

8 Vgl. FRIMMEL u.a. 2012, 34 f.
9 Ein Terminus von Bourdieu. Siche zur Frage nach Osmolovksijs Wende Kap. 2.4.3.
10 FrRIMMEL u.a. 2012, 36 ff.
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2.1 DiE FRAGE NACH DEM POLITISCHEN IM , MOSKAUER AKTIONISMUS"
2.1.1 Zwischen politischer und kiinstlerischer Provokation

Nachdem die Gruppe E.T.L fiir das auf den Roten Platz gelegte Schimpfwort an je-
nem Apriltag 1991 festgenommen worden war, tat Mitorganisator Grigorij Gusarov
gut daran, gegeniiber einem Reporter der Zeitung Megalopolis Ekspress die politischen
Konnotationen der Aktion mit dem Hinweis ihrer Zugehorigkeit zur Jahrhunderte
alten Lachkultur (smechovaja kul'tura) zu leugnen, wurde doch ein Strafverfahren nach
§206, Abs. 2 Strafgesetzbuch der Russischen Sozialistischen Foderativen Sowjetrepublik
(RSESR) eroffnet: Es lige eine Stérung der 6ffentlichen Ordnung vor, eine Storung,
die sich durch besondere Niedertracht und Zynismus auszeichne — ein Verbrechen, das
mit einer Strafe von bis zu fiinf Jahren Haft geahndet werden konnte. Insbesondere war
Gusarov bemiiht, die Interpretation zuriickzuweisen, es habe sich bei der Aktion um eine
Beleidigung des Sowjetheiligen Lenin gehandelt. Dieser Eindruck sei lediglich durch
die falsche Wahl der Perspektive — mit dem Lenin-Mausoleum im Hintergrund — durch
den Fotografen der Tageszeitung Moskovskij Komsomolec fiir das emblematische Foto
entstanden.'’

Obwohl die Beleidigung Lenins zu der Zielsetzung der ,,allgemeinen Deideologisie-
rung mittels der Schocktechnik und des Einsatzes der Gegenkultur im Alltagsleben®
(gegeniiber der Zeitung Stolica)'? zu passen scheint, gewinnt die Leugnung jenes Motivs
der ,Fihrerbeleidigung® indes dadurch an Glaubwiirdigkeit, dass Osmolovskij noch
heute, ohne Not, auf seiner in den letzten Jahren aufgebauten Internetprisentation die
Leugnung bekriftigt.'? Vielmehr wire die Aktion zeitlich abgestimmt gewesen mit dem
wenige Tage zuvor in Kraft getretenen Gesetzes zur Moral (,,zakon o nravstvennosti®),
das u.a. den Gebrauch obszéner Lexik an 6ffentlichen Orten verbot.'* Das eigentliche
Faszinationsmoment scheint jedoch die karnevaleske Form selbst zu sein: die Konfron-
tation des hierarchisch Hochsten, des politisch-geographischen Zentrums der Sowjet-
union, mit dem Niedrigsten, dem tabuisierten Wort schlechthin.'” Dabei kann noch

11 Vgl. ALExseev 2007, 53

12 Vgl. Kupjakov 2007, 53: ,,3a BceoOIIyI0 JenACOIOTU3AIHIO ITOCPEICTBOM 3IIaTaxa 1 BHEAPCHUS
KOHTPKYJIBTYPBI B OOBIICHHYO JKU3HB ‘.

13 Vgl. Osmorovskiy 2010 ffee.

14 Ebd. Zur Aktion E. 7'1.-Text im Kontext der Aufwertung obszoner Sprachpraktiken in der Perestroi-
kas vgl. DREws-SyLLa 2012, 136 f. Zum juristischen Nachspiel eines kurz vor dem Putsch gegen
Gorbacev eingestellten Verfahrens gegen Osmolovskij und vor allem Gusarov wegen ,Huliganstvo®
(,Storung der dffentlichen Ordnung®) vgl. Baskova 2015, 40 f.

15 Vgl. Osmorovskiy 2010 ffee.
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mitgedacht werden, wie Sylvia Sasse betont, dass der Rote Platz den zentralen Ort der
theatralen Inszenierungen staatlicher Macht darstellt.'® Insbesondere kann an die Praxis
der buchstiblich kollektiven Verkérperung von ideologischen Losungen bei sowjetischen
Massenveranstaltungen erinnert werden."”

Man erkennt in der Aktion E. 7.1.- Text eine paradoxe oder zumindest spannungsreiche
Grundkonstellation: Es kénnen in ihrer Deutung eine ganze Reihe politischer Konnota-
tionen angefithrt werden, tatsichlich aber lisst sich die politische Zielsetzung der Aktion
nur bedingt artikulieren. Diese Aktion, die von Anfang an als eine Art radikaler Protest
aufgefasst wurde, der eine breite Offentlichkeit iiber die Massenmedien suchte, driickt
in gewisser Weise eher das Begehren zu protestieren selbst aus — vor dem Hintergrund
des Zerfalls der repressiven politischen Ordnung der UdSSR einerseits und einer zum
Erliegen kommenden Perestroika-Protestkultur andererseits.

Diese Aktion positioniert sich jedoch auch im kiinstlerischen Feld der sich auflgsen-
den Sowjetunion: als Weiterfithrung bzw. Bruch mit einer inoffiziellen kiinstlerischen
Praxis, die im Hinblick auf eine breite Offentlichkeit nur esoterisch genannt werden
kann. Wie Osmolovskij (2010 ff.e) zugibt, konnte die postkonzeptualistische Gruppe
Muchomory (Fliegenpilze) zu Recht die Autorschaft fiir die Idee reklamieren, das drei-
buchstabige Schimpfwort mit ihren Kérpern zu schreiben. Diese aber verletzten, das
Wort legend, lediglich eine jungfriuliche Schneefliche und nahmen dabei parodistisch
auf die Konzeptualisten Kollektivnye dejstvija (KD, Kollektive Handlungen) und ihre
Praxis Bezug, die Schneefelder vor den Toren Moskaus als Ausgangspunkt fiir ihre Ak-
tionen zu nehmen.'® Ganz in diesem Sinn hat Gesine Drews-Sylla in ihrer ausgezeich-
neten Monographie iiber den Moskauer Aktionismus eine zentrale Feststellung iiber
seine Zwitterhaftigkeit gemacht: Die Aktionen stellten sowohl Irritation des Systems
der Kunst als auch die Reflexion kunstexterner Prozesse dar.'” Die Aktion ETI-Tekst,
die chronologisch bereits in der Mitte des Schaffens der von Juli 1990 bis 1992 aktiven
Kiinstlergruppe E.T.I. markiert und derer man aufgrund ihres offensiven Eindringens
in den staatlich kontrollierten 6ffentlichen Raum dennoch als Fanal der radikalen Kunst
der 1990er Jahre gedenkt, ist paradigmatisch fiir eine spannungsvolle Verschrinkung.
Mit der Entgrenzung der Kunst in den 6ffentlichen Raum bekam dieser auch immer
den Charakter eines Kunstraums, eines Territoriums der Kunst. Die Rede vom 6ffent-
lichen Raum ist dabei indes eine nachtrigliche. Osmolovskij hat zuriickgewiesen, dass
ein solcher Diskurs bekannt war und in der Motivation der Aktion eine Rolle gespielt

16 Fiir weitere Aktionen aktivistischer Kiinstler an diesem Ort vgl. VoLkova 2016, 29 f.
17 Vgl. Sasse 1999, 1 f.

18 Vgl. Osmorovskiy 2010 ff.e u. WerrLANER 1999, 236.

19 Drews-Syrra 2011, 44
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habe. Der viel praktischere Grund fiir die Verlegung ihrer Aktionen auf den Roten
Platz — das erste Mal im Oktober 1990 bei Dreharbeiten fiir den geplanten Film Cena
2.20 (Preis 2.20)*° — sei gewesen, dass die Kulturhiuser 1991 begannen, hundertpro-
zentige Vorleistungen zu verlangen. Dies geschah im Zuge der sogenannten Pavlov‘schen
Reformen®', in deren Folge die Eintriglichkeit des Organisierens von Lyrikabenden
und Kunstevents drastisch gemindert wurde.*” Die Eroberung des iffentlichen Raums
erfolgte also ironischerweise, wenn man so will, weil den Kiinstlern der in der Perestroika
noch zugingliche, spatsowjetische offentliche Kulturraum abhandengekommen war.

2.1.2 ,Moskauer Aktionismus“ und ,Radikale Kunst“: Definitions- und
Konzeptualisierungsprobleme

Der Begriff des ,Moskauer Aktionismus® ist nicht fest umrissen. Eher referiert er in
konventionalisierter Weise auf eine Dreifaltigkeit von Kiinstlern: Anatolij Osmolovskij,
Aleksandr Brener und Oleg Kulik sowie wechselnde flankierende Figuren (Avdej Ter-Og-
an’jan, Dmitrij Gutov, Gija Rigvava u.a.). Osmolovskijs eigene Aufsitze haben sicherlich
zur Kanonisierung dieser Namen in der Geschichtsschreibung des Moskauer Aktio-
nismus beigetragen (2000 [1999], 2005), obwohl Osmolovskij selbst den Begriff der
>radikalen Kunst bevorzugt: Radikalitit, zugegeben, konne man auf verschiedenste Art
und Weise verstehen, der Begriff des Moskauer Aktionismus sei indes noch weniger ge-
eignet, weil Kiinstler, welche die neue Etappe der Kunst in den 1990er Jahren nachhaltig
geprigt hitten (Dmitrij Gutov, Dubosarksij und Vinogradov, AES) keine markanten
Aktionen durchgefiihre hitten.”> Umso mehr fillt jedoch auf, dass Osmolovskij sich
im Wesentlichen auf die Besprechung der skandalésen Aktionskunst beschrinkt. Da so
kein divergentes Narrativ etabliert wird, werden hier einfach beide Begriffe verwendet.

Gesine Drews-Syllas medientheoretischer Erklirungsansatz, der untersucht, wie im
Moskauer Aktionismus der drastische Korper als Form eines Mediums in der Aktion mit
anderen Medien in einer Medienlandschaft verschaltet wurde, relativiert Osmolovskijs
Einwand zudem mit dem Hinweis auf den ,Anarchismus® und die ,,grundlegende Mul-

20 Vgl. Osmorovskiy 2010 ff.b.

21 Kurz zusammengefasst, handelte es sich bei den ,Pavlovskie reformy“, benannt nach dem hierfiir
eingesetzten (und verheizten) Premierminister Valentin Pavlov, um Mafinahmen zum Umtausch von
50- und 100-Rubelscheinen aus dem Jahr 1961. Die Bedingungen wurden allerdings so gestaltet, dass
de facto grofle Summen konfisziert oder wertlos gemacht wurden. Somit konnten begenzt wihrungs-
reformerische Effekee erzielt werden, allerdings zu einem hohen Preis: dem Verlust des Vertrauens der
Bevélkerung in einen wirtschaftlichen Reformkurs (vgl. Kisin 2016).

22 Vgl. MEINDL 2010d — Baskova 2015, 35.

23 Vgl. Osmorovskiy 2000, 108 f.
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timedialitit von Performancekunst.? Am ,Moskauer Aktionismus® kénne als einge-
biirgertem ,,Oberbegrift” fiir ,alle Ausprigungen von Performance, Happening, Aktion
und aktionistischer Body Art* festgehalten werden®’, nicht zuletzt deswegen, weil damit
die (negierte) Traditionslinie zu der konzeptualistischen Kiinstlergruppe Kollektivnye
dejstvija (KD) hervorgehoben wiirde. Im Kontext dieser Arbeit ist Drews-Syllas Vor-
gehensweise schon deswegen zu iibernehmen, weil der von ihr teilweise untersuchten
Bezugnahme des Moskauer Aktionismus auf gegenkulturelle und politische Aktions- und
Protestformen ein zentraler Stellenwert zukommt.

Der Begriff der ,Radikalicit” ist hier indes gleichfalls interessant, denn er entstammt
dem Vokabular politischer Geschichte und meint eine politische Einstellung, welche
sentsprechend der sprachlichen Herkunft (lat. radix = Wurzel) die Wurzel des jeweiligen
Ubels beseitigen will“*®. Urspriinglich, im 19. Jahrhundert, eng mit dem Liberalismus
und dessen Forderung nach Ausweitung der biirgerlichen Freiheitsrechte verbunden,
wurde der Begriff im 20. Jahrhundert auf demokratiefeindliche, totalitaristische Stré-
mungen von links und rechts ausgeweitet, um schlieflich von der Studentenbewegung
der 1968er wieder aufgewertet zu werden. Die Bundesrepublik trug dieser Aufwertung
Rechnung, indem sie den Radikalismus vom Extremismus unterschied — jenem Begriff,
der ausschliefSlich verfassungsfeindliche Umtriebe bezeichnen sollte. Gleichfalls seit
dem 19. Jahrhundert wird der Radikalismus quasi anthropologisch mit dem Jiingling
in Verbindung gebracht wird, im Gegensatz zum Konservatismus des reifen Mannes.”’
Osmolovskijs Analyse (die auf sein Schaffen besonders zutrifft), nach der die Kiinstler
in der Radikalen Kunst der 1990er Jahre mit den politischen Parteien in Konkurrenz
getreten seien und es zur Ausarbeitung eines ,eigenen quasi-politischen Programms“*®
gekommen sei, setzt zum einen eine Homologie zwischen Strategien des Skandals der
Aktionisten und Gesten des politischen Radikalismus voraus bzw. dass die Skandal-
handlungen im Rahmen politischer Klassifizierungsschemata fehl-/interpretiert werden
konnten. Zum anderen aber schreibt Osmolovskij, dass fiir E.TI der linksradikale Dis-
kurs (in verschiedenen seiner Ausformungen)“* wichtig war und dass zum Umfeld der
Gruppe Anarchisten und Punks gehérten.”® Der Soziologe Aleksandr Tarasov schrieb in
seinem Riickblick auf die Entwicklung der radikalen Linken seit der Perestroika von der
anderen, politisch-aktivistischen Seite, dass ein antifaschistisches Seminar am Zentrum

24 Drews-Syrra 2011, 37.

25 Ebd.

26 GORRES-GESELLSCHAFT 1988, 628.

27 Ebd., 627 ff.

28 Osmorovskiy 2000, 109: ,BeipaboTk[a] cOOCTBEHHON KBa3UIOIUTHYECKOH MPOrpaMMBbI ‘.
29 Osmorovskyy 2010ff.e: ,ieBopaanKagbHBIi AUCKYPC (B pPa3HBIX €ro H3BOAAX)".

30 Vgl. Baskova 2015, 37.
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fir Zeitgendssische Kunst (Centr sovremennogo iskusstva) stattgefunden habe, an dem
avantgardistische Kiinstler, Kunstwissenschaftler und Linksradikale (d.h. Anarchisten,
Trotzkisten und Vertreter der Neuen Linken) teilgenommen hitten.”’ Gemeint waren
hier die Seminare, die Osmolovskijs Ausstellung Antifasizm i anti-antifasizm (Antifa-
schismus und Anti-Antifaschismus, 1996) begleiteten.”” Diese Verbindungen von links-
radikalen Kreisen und dem kiinstlerischen Feld sollten festgehalten werden.
Schlie8lich besteht eine Grundannahme von Drews-Sylla darin, dass die aktionisti-
sche Skandalhandlung, in der hysterische Momente des Kontrollverlusts, des Verlusts
der symbolischen Ordnung (Verdringung) und kynische Momente entlarvender Sym-
bolhandlungen vermischt sind,*® so oder so nur die Erwartungen eines Publikums
erfiillt, fiir das die Kiinstler ein Ubergangsritual vollziehen. Der Schock angesichts der
Transformationsprozesse der Gesellschaft wiirde vom Kiinstler als (partieller) Sprach-
verlust verkorpert und damit fiir das Publikum erlebbar gemacht.** Diese Deutung ist
sehr berechtigt, dennoch zeigt sich hier eine Tendenz, die kiinstlerischen Handlungen
im Moskauer Aktionismus lediglich als Epiphinomen der gesellschaftlichen Prozesse
zu betrachten. Drews-Sylla riumt politischen Momenten zwar im Vergleich zu anderen
Autoren eine vergleichsweise grofle Rolle ein, behandelt die Akteure des Moskauer Akti-
onismus Luhmanns Systemtheorie gemif$ jedoch tendenziell immer als Kiinstler, die in
das kiinstlerische Feld hineinwirken, selbst wenn sie kunstexterne Prozesse reflektieren
kénnen. Osmolovskij, Brener und Ter-Ogan’jan — diese vom politischen Radikalis-
mus inspirierten Jiinglinge traten jedoch Anfang der 1990er Jahre nicht in ein fertiges
Kunstsystem ein, sondern in eines, das sich erst im Aufbau befand. Dementsprechend
kann man auch nicht davon ausgehen, dass sie als gesellschaftliche Akteure einen an
ein ausdifferenziertes Kunstsystem angepassten Habitus hatten, in dem #sthetische Ur-
teilsschemata allzu ungebrochene Auflerungen politischer Leidenschaften neutralisieren.
Auch wenn die Skepsis am politischen Charakter des Moskauer Aktionismus in der
retrospektiven, von der Soziologie geleiteten Analyse berechtigt erscheinen mag, wird
sie phinomenologisch kaum dem subjektiven Moment des Bewusstseins der Akteu-
re gerecht.”® Wann wird eigentlich iiberhaupt die eine oder andere skandaltrichtige

31 Tarasov 1997, 32.

32 Siehe dazu auch Kap. 3.3.1.

33 Drews-Sylla bezieht sich in dieser Unterscheidung auf Scuanapar 2001, 48 ff.

34 Vgl. DreEws-SyrLa 2011, 18 f.

35 Es handelt sich hier um ein ganz grundlegendes Problem, das Bourdieu (1987, 27 ff.) zuerst fiir die
Ethnologie aufgezeigt hat, und spiter (vgl. Bourpieu 2005) fiir alle Versuche soziologischen Fremd-
verstehens wichtig wird: die Erklirung eines Verhaltens mit einer objektiven 6konomischen Logik
(im weitesten Sinne) kann die subjektiven Bewusstseinsanteile, die soziale Akteure als Motivationen
einer Handlung angeben, nicht ignorieren, ohne an ihrem Gegenstand vorbeizugehen.
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Kunstaktion als radikal im politischen Sinne empfunden? Dieser Frage kann man sich
annehmen, wenn man, Drews-Sylla folgend, auf Renate Lachmanns Engfiihrung von
Karneval und Skandal eingeht.’ ¢ Der Karneval, so Lachmann,

[...] vertilgt den Sinn, den er hervorbringt, ldf3t keinen Sinnrest zuriick (es sei denn den
seiner Wiederholbarkeit). Die Selbstgeniigsamkeit des Karnevals, der sich selbst inszeniert
und sich in der Inszenierung zusammen mit seiner zyklisch gewihrten und genutzten
Zeit verzehrt, lif3t ein Uberschieflen in die Alltagswelt nicht zu. Vielmehr verlieren Zeit
und Raum, indem sie den normalen Parametern wieder botmiflig werden, den im Karne-

vals-Chronotop angenommenen Schwellen- und Krisencharakrer.””

Genau diese Selbstgeniigsamkeit des Karnevals geht im Skandal, der ,,Profanierung“*®,
verloren, denn hier greift das Theatralische auf verbliiffende Art und Weise auf die
Alltagsordnung tiber. Zwar kann die Literatur in einer Analogie zur Karnevalszeit als
einhegender Bereich betrachtet werden, dennoch markiert Lachmann den Unterschied
zwischen Bachtins Karnevalskonzept und Dostoevskijs Poetik deudich: das ,Lachen,
in seiner utopisch-redemptorischen, den Gattungstod negierenden Funktion [wird]
verdeckt, [...] die damit verheiflenen (temporiren) Sinngarantien® werden preisge-
geben. Die Sinngebirde des Werks Dostoevskijs ist dissonant: ,,Heillosigkeit, hochste
Verwirrung: Das Lachen gewihrt und begriindet keine Versshnung“?®. Ein solches
Lachen ist also, in unseren Worten, delegitimierend. Die Unordnung, in die der Skandal
die Gesellschaft stiirzt bzw. die er entlarvt, ist dabei durch den literarischen Text nicht
vollends eingehegt. Dostoevskijs Roman Besy (Die Dimonen) miindet in einem Gegen-
fest, einer misslingenden Selbstreprisentation der gesellschaftlichen Ordnung an einem
Wohleitigkeitsabend. Der Roman war zwar ein Pamphlet gegen sozialrevolutionire oder
terroristische Umtriebe — als eine Diagnose der Krankheit der Gesellschaft war er in der
literarischen Offentlichkeit indes selbst ein Skandal. Ob der Skandal nun auf das Ge-
genfest der Revolution verweist*® oder die revolutioniren Umtriebe lediglich als Zeichen
in grofSeren apokalyptischen Geschehen gewertet werden®': Er bricht eindeutig mit der
zyklischen Zeit des Karnevals, situiert sich in der gerichteten politischen Zeitlichkeit der
Neuzeit** bzw. ihres Vorgingers, der jiidisch-christlichen Escharologie.

36 Drews-Sylla 2011, 19.
37 Lacumann 1990, 259.
38 Ebd., 266.

39 Ebd., 258, 266.

40 Vgl. ebd., 269, 275.

41 Vgl. ARTEMOFF 2002.
42 Vgl. ArenpT 1965, 34 ff.
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Gerade angesichts der Offenheit geschichtlicher Prozesse lediglich von Ubergangsri-
ten zu sprechen und gesellschaftliche Systemwechsel mit solchen gleichzusetzen, verfiihrt
dazu, ,die potentielle Offenheit fiir alles“®, die dem Ort der Schwelle zukommt, zu
vergessen. Vielleicht liegt hier der im Begriff der , Transformationsperiode® implizierte
Irreum vor, den Boris Buden als , Transitologie® kritisiert hat.*

Die Argumente gegen die Wirksamkeit der politischen Momente des Skandals diirfen
indes nicht vergessen werden. Hier ist mit Drews-Sylla nicht nur auf die neutralisie-
rende Kraft des Kunstsystems hinzuweisen, das die Grenziiberschreitung schnell als
einen konventionellen kunstinternen Schachzug zu integrieren vermag. Auch die Be-
schworungen der Revolution in linksradikalen Gruppen sind oft durchritualisiert und
entbehren jeglicher politischen Handlungsperspektive. Tarasov kommt so in der zitierten
Untersuchung zum Ergebnis, dass die linksradikale Bewegung in Russland keinerlei Per-
spektive hat, und wenn sie einst eine haben wird, schon nicht mehr sie selbst, sondern
eine ganz andere Bewegung sein wird.* Wenn Osmolovskij Anfang der 1990er Jahre
verzweifelte Hoffnungen auf die Strategien der Avantgarde setzte, dann war der Ort fiir
ihre Entfaltung nicht ein nur rudimentir entfaltetes Kunstsystem, sondern auch eine
sehr lebendige Kontrakultur.*® So mag man sich vor Augen halten, dass die Stirke der
anarchistischen Bewegung im Jahr 1990 kulminierte (siche Abb. 5). Die Konferencija
anarcho-sindikalistov (KAS), die Konferenz der Anarcho-Syndikalisten, zihlte in diesem
Jahr 1200 Mitglieder und stellte damit die starkste, anarchistische Organisation dar, die
es jemals in der Geschichte der Sowjetunion und Russlands gegeben hat. Einen guten
Monat vor E77-Tekst wurden nach einer von Anarchisten durchgefithrten Mahnwache
fur die Opfer des KGB bzw. ihrer Vorgingerorganisationen zwei jugendliche Teilnehmer
von Mitgliedern eines Polizei-Sonderkommandos (OMON) bestialisch zusammen-
geschlagen und auf der Wache gefoltert.”” Dies fithrte zu einer Radikalisierung der
anarchistischen Bewegung und zu einer hohen Demonstrationstitigkeit.

43 LacHMANN 1990, 262.

44 Bubpen 2009.

45 Tarasov 1997, 92 f.

46 Osmolovskij hatte insofern nicht nur die Perspektive der ,Spurensuche®, der ,Bezugnahme auf Idea-
le der historischen Linken“ (DREws-SyLLa 2012, 157).

47 Vgl. Tarasov 1997, 20, 23. OMON ist die Abkiirzung fiir ,Otdel milicii osobogo naznacenija®, der
Abteilung der Spezialkrifte der Polizei, die hiufig Demonstrationen iiberwacht, dann aber auch im
Tschetschenienkrieg eingesetzt wurde, um dort hinter der Frontlinie ,Sduberungen durchzufiihren.
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2.1.3 Das Unbehagen am Politischen des Moskauer Aktionismus

Die Kunstkritik und die Sekundarliteratur durchzieht ein Unbehagen am Politischen des
Moskauer Aktionismus. Einerseits rithrt dieses Unbehagen von den Mitteln des Moskau-
er Aktionismus her — dem, was Drews-Sylla als den ,,drastischen Korper® bezeichnet hat.
Andererseits entsteht das Unbehagen aus dem Verdacht, es handle sich bei der radikalen
Kunst um ein pseudopolitisches Phinomen, weil die Aktionen nicht wirklich etwas
bezwecken wiirden. Schliefilich ist ja das Zwecklose, Uninteressierte — das Absehen vom
moralischen Urteil — in der von Kant begriindeten Tradition der Autonomieisthetik ein
wesentliches Merkmal von Kunst.*®

Zwei Interpretationsfiguren — das Trauma sowie das Bewusstsein des Scheiterns der
eigenen Strategien — sind in diesem Zusammenhang von Bedeutung. Es handelt sich
hierbei um Leitmotive der Essays der Kunstkritikerin Ekaterina Degot’ von 1995-96.
Programmatisch heif3t ein frither Essay Degot's Moskauer Aktionismus: Selbstbewusstsein
ohne Bewusstsein. Der Moskauer Aktionismus habe einen ,,posttraumatischen Charak-
ter“*”, wobei Degot’ das Traumatische interessanterweise nicht der Gewalterfahrung
des Kommunismus, sondern dem Verlust der ideologischen Orientierung nach dem
Kalten Krieg anlastet. Die Kritikerin sicht das Traumatische der neu entstandenen
Situation darin, dass Russlands Kunst sich nun in die internationale integriere, was
den Kiinstlern ihre provinzielle Stellung bewusst mache. Wieder einmal empfinde sich
Russland als vom Westen unverstanden oder gar als vom Blick des Westens konstituierte
Nullstelle.’® Als Anschauungsmaterial dient der Kunstkritikerin eine Aktion Aleksandr
Breners am 1. Februar 1995 — dem 64. Geburtstag Boris El'cins — auf dem Lobnoe mesto
auf dem Roten Platz, als der durchtrainierte Kiinstler in Boxer-Montur den chronisch
alkoholkranken Prisidenten zu einem fairen Faustkampf herausforderte, um gegen die
unlingst begonnene Militirintervention in Tschetschenien zu protestieren.”’ Degot’
urteilt: ,[...] eine dissidierende Praxis [...], die zur Asthetik gemacht wird“>*. Brener
erthebe die , fatale Zweitrangigkeit seiner Kunst® zum 4sthetischen Prinzip. Das Trauma-

48 In der Kritik der Urteilskraft schreibt Kant, dass die ,,blof8e Vorstellung® des schénen Gegenstands von
»Wohlgefallen® begleitet ist (1974, 117). Das uninteressierte Wohlgefallen enthilt sich des Urteils, ob
der schéne Gegenstand aus moralischen Griinden in der Welt sein so// (in unserem Fall, ob die Aktion
vollzogen werden sollte, weil ihr Zweck moralisch/politisch begriindet ist). Dies ist iibrigens zu un-
terscheiden von der politischen Uninteressiertheit, in der partikulare Interessen verallgemeinert wer-
den (siche dazu Kap. 1.2.1).

49 Decot’ 1995a, 156.

50 Ebd., 154.

51 Vgl. KovaLev 2007, 172 f.

52 Decor’ 1995a, 158.
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tische griindet fiir Degot’ also in der Degradierung der russischen Kunst dem Westen
gegeniiber und in ihrem Statusverlust im Rahmen der eigenen gesamtgesellschaftlichen
Dynamik. Eher unbegriindet meint Degot’ zu diesem Zeitpunkt auch die Neugeburt
einer offiziellen Asthetik beobachten zu kdnnen, der sich das Stammeln der Aktionisten
unterwerfe. Die Kiinstler reagierten zudem auf die ,allgemeine Anhdufung der Aggressi-
on innerhalb der russischen Gesellschaft“. Den allgemeinen Vertrauensverlust illustriere
eine Installation von Gija Rigvava mit vom Fernsehbildschirm unentwegt erténendem
Satz ,,Glaubt denen nichg, sie liigen blof3, womit die sich zu dieser Zeit durchsetzende
Erwartung der russischen Biirger an ihre politischen Reprisentanten und die Medien
gut charakeerisiert sei. Degot’ spricht in diesem Zusammenhang von einem ,,Stil der
pseudopolitischen Aussagen® Rigvavas.’?

Im gleichen Jahr entwickelte Degot’ ihre Interpretationsfiguren in dem Essay Zerro-
ristischer Naturalismus weiter. Der Moskauer Aktionismus spiegle allgemein die gewalt-
formige Kommunikation in der russischen Gesellschaft wider. Der Zuschauer werde
in den Aktionen gleichsam zur Kommunikation gezwungen, wobei dem Affekt die
Vorherrschaft iiber den Verstand und die Logik zugewiesen wird.”* Unter anderem
kommentiert sie eine Aktion Breners am 11. Februar 1995°°, in welcher der Kiinstler
wihrend des Gottesdienstes in der damaligen Hauptkirche der Russischen Orthodo-
xie’® den Altar erklomm, , Tschetschenien, Tschetschenien® schrie und auf Flugblittern
versprach, er werde als 33-jihriger Staatsbiirger Israels jesusgleich die Stinden Russlands
auf sich nehmen:

Breners prophetische Gesten und Reden werden im vollen Bewuf3tsein der Unmoglichkeit
jeden Erfolgs vollzogen und grenzen daher an Parodie. [...] Solche Aktionen provozieren
bei einem gebildeten Kunst-Publikum das Urteil ,,abgedroschen®. [...] Doch die Einsicht,
dafl seine Kunst sekundir ist, daf§ die Méglichkeiten des Kérpers begrenzt sind, gehért zu
Breners Reaktion auf das ewige Totreden der russischen Kunst im westlichen Jargon als

banal und sekundir.>”

Ein Manifest Breners analysierend, diagnostiziert Degot’ dem Moskauer Aktionismus
ein Schwanken zwischen Utopie und Postutopie, Mythologisierung und Skeptizismus,

53 Ebd., 157, 159.

54 Decot 1995b, 24.

55 Vgl. KovaLev 2007, 174.

56 Es handelte sich um die Bogojavlenskij kafedral’nyj sobor in der Nihe der Moskauer U-Bahn Station
Baumanskaja. Sie war die Hauptkirche der Russisch-Orthodoxen Kirche vor der Errichtung und
Weihung der Christ-Erléser-Kathedrale.

57 DEecot’ 1995b, 26.
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zwischen Individualismus und quasi korperlich gestifteter Kollektivitit. Letztere Rekon-
struktion totalitirer Kollektivkorperlichkeit meint Degot’ mit Kuliks Aktion V glub’ Ros-
sii illustrieren zu kénnen, bei der Oleg Kulik versuchte, seinen Kopf in die Vagina einer
Kuh zu zwingen.’® Sowohl der Neo-Utopismus, als ein Begehren nach der ,,Restauration
absoluter Integritit®, als auch das postutopische Bewusstsein der Unméglichkeit dieser
Restauration seien dabei ,internalisiert und fithrten zu einer Widerspriichlichkeit in
den kiinstlerischen Arbeiten.

Ich versuche kurz, die Leitmotive der Kritik Degot’s — (o) traumatische Affekchaftig-
und Kérpetlichkeit, (B) Zwecklosigkeit bzw. das Bewusstsein des eigenen Scheiterns — in
der spiteren Sekundirliteratur nachzuverfolgen und sie im Hinblick auf das Problem
des Politischen zu kommentieren.

(zu @) Der Kunstkritiker Vikeor Tupicyn griff Degot’s Feststellung auf, dass der
Moskauer Aktionismus den herrschenden Verhiltnissen nur als ihr ,gesellschaftliches
Symptom* Ausdruck geben konnte.>® Er behauptete, die gewalttitigen Selbstinsze-
nierungen der Kiinstler lieen sich nicht von den Verhaltensnormen der neuen Herren
unterscheiden, der Neuen Russen, und wiren so ohne kritisches Moment.*® Gleichfalls
an Degot’ ankniipfend, hat Wolfgang Weitlaner in seiner Promotionsschrift — gewidmet
vor allem Konstantin Zvezdocetov, dem Griinder der Gruppe Muchomory (Fliegenpil-
ze) — am Moskauer Aktionismus eine ,neototalitire” Affirmation einer gewaltsamen
Kommunikation kritisiert.®" Er riickt die Radikalen Kiinstler in die Nihe der Na-
tionalbolschewistischen Bewegung, die signifikant sei fiir eine ,Kultur, in der Politik
und kiinstlerisches Simulakrum gelegentlich nicht mehr zu unterscheiden sind“**.
Inke Arns schliefSt in ihrer Dissertationsschrift an Weitlaner an. Beide geben Oroscha-
koffs Anekdote wieder, Osmolovskij habe nicht einmal davor zuriickgeschrecke, sich als
Neostalinisten zu bezeichnen.®® Arns stellt das Pridikat des Neototalitiren in den Zu-
sammenhang ihrer Theorie verschiedener Modelle der Ankniipfung an die Avantgarde
in Russland und Jugoslawien wihrend der Transformationsperiode. Der Neoutopismus
des Moskauer Aktionismus hafte in einem posttraumatischen Wiederholungszwang®*
am Totalitarismus der historischen Avantgarde und bleibe dabei im Unterschied zu deren
retroutopisch gemeinter postsozialistischer Kunst, welche Geschichte kritisch durchar-
beite und prinzipiell als offen konzipiere, einem postutopischen Denken verpflichtet.

58 Decor’ 1995a, 158; 1995b, 26, 29.

59 Tupicyn 1998. Vgl. Decot’ 1998, 77 f.: obséestvennyj simptom.

60 Vgl. Turicyn 1998, 197.

61 Vgl. WEITLANER 1999, 143 f.

62 Ebd., 145.

63 Vgl. OroscHAKOFF 1995, 22. — WEITLANER 1999, 137. — ArNs 2003, 259.
64 Vgl. Arns 2003.
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Zusammenfassend stellt man fest, dass die hier referierte Kritik von Modellen des Un-
bewussten und Somatischen ausgeht. Gewalt- und Verlusterfahrungen (verschiedenster
Provenienz) werden von den Moskauer Aktionisten angeblich unreflektiert wiederholt,
was diese diskreditiert.

(zu B) Das Totalitire wird in der Degot’-Nachfolge immer tiber die Form bestimmt,
denn letztlich sei das aktionistische Ausagieren zweckfrei. Degot’ zustimmend, spricht
Weitlaner von einer Wiederherstellung von Aufrichtigkeit und pathetischem Utopismus,

die sich jedoch [...] im vollen Bewuf3tsein der vorprogrammierten Niederlage und , transzen-
dentalen Uberfliissigkeit* einer als (subversiver) Anachronismus verstandenen revoluti-
ondren Titigkeit [...] letztendlich in eine ,zutiefst anarchische, ziellose und destruktive

Bewegung” [...] verwandelt.®

Weitlaner nennt Osmolovskij im Zusammenhang mit seinem Text Volja k Utopii (Der
Wille zur Utopie) daher auch ,,pseudolinksradikal“.66

Das Pseudopolitische des Moskauer Aktionismus scheint nach Meinung dieser sich
fortschreibenden Kritik gleichzeitig seine kiinstlerische Qualitit zu beeintrichtigten.
Etwas tiberspitzt formuliert, liele sich ihr gemif3 die Radikale Moskauer Kunst so dar-
stellen: Der Totalitarismus gibt ihr die Form, der Inhalt ist dabei zum Gliick verloren
gegangen. Implizit werden die Kunstaktionen also politischen Bewertungsschemata
unterworfen. Der Vergleich des Moskauer Aktionismus mit der Nationalbolschewis-
tischen Partei ist somit kein Zufall. Wie eine radikale politische Bewegung scheint die
Radikale Kunst, dieser Deutung gemif3, die strukturell gewalttitige Gesellschaft in Bau-
sch und Bogen zu verurteilen, unterwirft sich dabei jedoch selbst totalitiren Mustern.
Die Verwendung des Pridikats ,totalitir® erscheint dabei insofern merkwiirdig, als die
Ideologielosigkeit der Radikalen Kunst immer wieder hervorgehoben wird.

Zuerst hat Drews-Sylla die Praxis des Moskauer Aktionismus umfassend und in vielen
Einzeluntersuchungen analysiert. Sie kommt zu deudich verhalteneren Bewertungen.
Gemal3 ihrer zentralen These geht sie von einer doppelten Gerichtetheit des Moskauer
Aktionismus aus: Einerseits war er Irritation des Kunstsystems, andererseits Reflexion
kunstexterner Prozesse.®” Sie fokussiert dabei die Verinderungen im System der Mas-
senmedien, weist aber darauf hin, dass der Moskauer Aktionismus im Hinblick auf seine
Reflexion des sich stark verindernden Subsystems der Politik untersucht werden kénne.
Auch ihr erscheinen die Moskauer Aktionen mit Blick auf die westliche Tradition der

65 WEITLANER 1999, 138; mit Bezug zu DEcor’ 1994, 96.
66 WEITLANER 1999, 137. Fiir cine Interpretation dieses Textes siche Kap. 2.2.2.
67 Vgl. DREws-SyLra 2011, 44.
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politisierten Performancekunst und zumal klassische feministische Arbeiten des Genres
(Valie Export, Carolee Schneemann), die ,tatsichlich hochpolitisch® gewesen seien,
cher als ,,pseudopolitisch“*®. Da fiir Drews-Sylla die Praxis des Moskauer Aktionismus
deutlich vom Kunstsystem eingehegt ist, steht sie dem drastischen Kérper, der Erfah-
rungen der Transformationsperiode mimetisch ausagiert, allerdings nicht so ablehnend
gegeniiber:

Der drastische Kérper ist [...] aggressiv, brutal und abjekt, er iiberschreitet Grenzen und
erkimpft provozierend Aufmerksamkeit. Zugleich aber sind sich die Aktionisten ihrer re-
lativen Machtlosigkeit bewusst, und so oszillieren die Aktionen, je nach Vertreter mehr
oder weniger stark ausgeprigt, auch immer zwischen Ernst und Spiel, zwischen Satire und

. . . 11 . 6
Groteske, zwischen Ironie und tatsichlichem Wunsch nach Einflussnahme.®’

Wie in diesem Zitat zum Ausdruck kommt, hebt Drews-Sylla die Ambiguitit von
parodistischen und gesellschaftskritischen Intentionen der Zitation von Versatzstiicken
der Protestkultur hervor.”°

Auch Sven Spieker hat den Vorwurf des Pseudopolitischen relativiert. Er betrachtet
die Frage nach der Zwecklosigkeit des aktionistischen Protests von einer an Julia Kristeva
geschulten, psychoanalytischen Warte aus. Fiir ihn ist die Aktionskunst der 1990er Jahre
eine Ekstase der Kritik ohne Objeks, wie sein Aufsatz heifdt. Die Aktionen kennen kein
Objekt der Kritik, sondern entspringen einer Abjektion; es geht also um ein andauerndes
Verwerfen von Objektbeziehungen: ein Verwerfen der Kunstinstitutionen, des Westens,
und sogar einer logischen Sprache mit Referenzcharakter. Die Selbsterniedrigung ist da-
bei cine Verwerfung des Kiinstlersubjekes, das im System eine Rolle einnehmen konnte
oder auch muss. Nach Spieker sei dabei Aleksandr Breners Beschmieren von Malevi¢’
Suprematismus (WeifSes suprematistisches Kreuz) von 1920/21 mit einem Dollarzeichen
im Amsterdamer Stedelijk Museum ,sicher politisch, aber nicht eindeutig ideologisch
festzulegen’".

Vielleicht sollte man auch festhalten, dass abstrakte Bestimmungen die Heterogenitit
der kiinstlerischen Aktionen der Radikalen Kunst leider immer schon zu verfehlen dro-
hen. Gerade Breners Aktion in der Kirche — sein jlidisches Selbstopfer fiir die Stinden
der christlichen Mehrheitsgesellschaft (den Tschetschenienkrieg) —, mit welcher Aktion

68 Ebd., 35.

69 Ebd., 310.

70 Vgl. dazu insbesondere den vor allem Osmolovskij gewidmeten, vierten Teil der Dissertation von
Drews-Syrra (2011, 117-165).

71 Spieker 2001, 305.
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Degot’ das von vornherein bestehende Bewusstsein der Erfolglosigkeit demonstriert,
ist doch ein einfacher Anti-Kriegs-Protest. Die Aktion ist zwar in gewisser Weise dissi-
dierend und isthetisierend, weil Brener sie als Einzelperson durchfiihrt, sie also nicht
in den Rahmen ciner verstetigten Aktivitdt einer Gruppe stellt, die gegen den Krieg
protestieren oder gar versuchen wiirde, politische Entscheidungstriger gegen diesen zu
stimmen. Eine derart individuelle, eine Bewusstseinsinderung bei den im éffentlichen
Raum Agierenden anstrebende Aktion, wird aber in einer an direct action orientierten
politischen Theorie und Praxis sehr wohl als effektiv angesehen.”” Indem Brener mit
seinen hysterischen Schreien, Gesten und Bewegungen die recheschaffenen Gliubigen
in der Kirche, dem Ort ihrer Gemeinschaftsstiftung, mit ihren Siinden konfrontiert,
kniipft der Kiinstler offensichtlich an die Tradition des Gottesnarrentums (Jurodstvo)
an. Natalia Ottovordemgentschenfelde hat dieses Erbschaftsverhiltnis anhand der As-
thetik von Brener und Kulik untersucht. Sie hat dabei die sozial-regulatorische Rolle
des Gottesnarrentums hervorgehoben und auf die Sikularisierung des Sakralen durch
den Kommunismus hingewiesen, die das Gottesnarrentum in neuer Gestalt erscheinen
lisst. Dabei komme es in der Perestroika nicht aus der Mitte der Gesellschaft, son-
dern aus den Kreisen der Avantgardekunst.”> Leider hat Ottovordemgentschenfelde
in ihrer ausgezeichneten Arbeit jedoch keine allgemeineren Anmerkungen zum Status
des Gottesnarrentums in der sikularisierten Gesellschaft und zum Verhiltnis zwischen
Gottesnarrentum und den eigentlichen sozialen Regulationsmechanismen der Politik
gemacht. Der ,,Protest gegen das wohlgeordnete siindige Leben“’%, die Predigt der Not-
wendigkeit, das Ubel mit der Wurzel zu beseitigen, wird ja eben auch vom politischen
Radikalismus beerbt, was nicht heif3t, dass man ihn deshalb von vornherein als religios,
irrational oder pseudopolitisch denunzieren sollte.

Man sieht an diesem Beispiel, dass bestimmte Aktionen, gerade die Breners, hiufig
durchaus konkrete Gegenstinde der Kritik aufweisen konnen.” Viele radikale Aktio-
nen, die ohne Gegenstand, zwecklos zu sein scheinen, kénnen meiner Meinung nach
durch ihre Kontextualisierung in lingeren Zeitriumen und Werkzusammenhingen als
linke Delegitimierungsstrategien gelesen werden. Delegitimiert werden sollen die Institu-
tionen, wie sie sich im schockhaft hereinbrechenden Kapitalismus in den verschiedenen
sozialen Feldern neu konstituieren — in den Massenmedien, der Kunst und der Politik.

72 Siehe dazu die Bemerkungen in Kap. 3.5.

73 OTTOVORDEMGENTSCHENFELDE 2001, 110, 305.

74 Ebd., 72.

75 Osmolovskij bezicht sich wohl auf diesen Punkt, — wenn er sagt, dass es bei Brener eine recht ober-
flichliche Linie von Performances gegeben habe, die nahe an einer Performance-Publizistik (,perfor-
mans-publicistike”) gewesen sei (Baskova 2015, 78).
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Das Unbehagen am Pseudopolitischen des Moskauer Aktionismus rithrt wohl nicht
nur daher, dass dieser versuchte, die Grenzen der Kunst auszuloten und zu transzendie-
ren. Es hingt sicherlich auch damit zusammen — was tendenziell eher fiir Osmolovskij
als fiir den spdter auftretenden und von Anfang auf Professionalitit ausgerichteten Oleg
Kulik gilt —, dass die Grenze zwischen den Feldern Kunst und Politik und damit auch
der dazugehorige jeweilige Habitus noch nicht so ausgebildet waren. Das Pseudopoli-
tische kann einerseits als Brechungseffekt in der Aneignung des Politischen durch das
(schwach abgegrenzte) Feld der Kunst gelesen werden und andererseits politisch, von
der Praxis links-/radikaler Bewegung aus, die sich in Teilen durchaus fiir dsthetisierende
Strategien interessierte.

Sylvia Sasses Vergleich der Kampagnen Chance 2000 von Christoph Schlingensief
und Protiv vsech der Regierungsunabhingigen Kontrollkommission (wie sich der RA-
DEK-Kreis im Zuge dieser Kampagne, aber auch schon zuvor in der Aktion Barrikada
nannte) nimmt insofern eine Sonderstellung in der Sekundirliteratur ein, als die hier
geduflerte Entwicklungsthese von einer Kunst mit politischen Mitteln der Politik zu Po-
litik mit Mitteln der Kunst letztere Strategie in ihrem Anspruch emphatisch anerkennt.”®
Ich mochte diese These in ihrer Tendenz tibernehmen, aber einschrinken, dass Anfangs-
und Endpunkt dieser Entwicklung schon in sich heterogen sind: Es gibt eine grof3e
Kontinuitit einer politisch-kiinstlerischen Ambiguitit in der Praxis von Osmolovskij
und RADEK.”” Diese Ambiguitit zeigt sich gerade auch an der Kampagne Protiv vsech
und hingt zusammen mit der von Cubarov kritisierten mimetischen Anlehnung des
Moskauer Aktionismus an simulakrenhafte Formen der politischen Praxis, insbeson-
dere die sogenannte Polittechnologie (polittechnologija).”® Dass Protiv vsech schlielich
von der Polittechnologie um den Moskau Biirgermeister Jurij Luskov selbst annektiert

7

wurde und in eine Kampagne ,,Gegen allen Extremismus“’”” verwandelt wurde, ist in

dieser Hinsicht sprechend, bekriftigt indes nicht ohne weiteres Drews-Syllas These einer
,Erfahrung des Beschrinktseins auf den Raum der Kunst“*®. Osmolovskijs Konfron-
tation mit dem Geheimdienst deuten cher die gegenteilige Erfahrung an und auf den

76 Vgl. Sasse 2003a.

77 RADEK soll hier manchmal kolloquial bzw. wie bei Rier (2008) auf die verschiedenen Gruppenzu-
sammenhinge um Osmolovskij und Avdej-Ter-Ogan’jan von 1990-2000 verweisen.

78 Vgl. Cuarov 2008. Siehe zu diesem Problem Kap. 2.3.

79 Sasste 2003a, 268.

80 Drews-Syrra 2011, 165.
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Kunst-Aktivismus der 2000er Jahre voraus.®' Die russischen Realititen verhalten sich
hier ganz anders als das systemtheoretische Modell es erwarten liee.**

2.2 GEGEN KONZEPTUALISMUS UND POSTMODERNE: BRENERS UND
OsMOLOVSKIJS POSITIONIERUNG ANFANG DER 1990ER JAHRE

In diesem Kapitel soll gezeigt werden, wie der Moskauer Aktionismus sich anfinglich
positionierte. Diese Positionierung fand im Hinblick auf zwei Gegner statt, denen vor
allem Anatolij Osmolovskij und Aleksandr Brener vollmundig den Krieg erklirten.
Der unmittelbare Gegner im literarisch-kiinstlerischen Feld war der Moskauer Kon-
zeptualismus und der nur schwer zu personalisierende kulturelle Gegner die Postmo-
derne. Beide Gegner waren schwer zu objektivieren. Sven Spiekers psychoanalytische
Deutung eines Abjektionsprozesses aufgreifend, kdnnte man von der Schwierigkeit der
Konstituierung eines Objekts der Kritik (anstelle eines der Verwerfung) sprechen. Die
jungen Kiinstler waren der konzeptualistischen Vitergeneration dsthetisch verpflichtet,
bisweilen wurden sie selbst noch Konzeptualisten genannt. Noch mehr musste die
Anklage der Postmoderne, die Delegitimierung eines postutopischen Diskurses in den
1990er Jahren, in denen man vielleicht nicht die Bliitezeit der Postmoderne, aber die
Zeit ihrer populiren diskursiven und ideologischen Kristallisierung sehen kann, selbst
postmoderne Ziige tragen. Die mangelhafte Trennung des Kérpers des Feindes, auf den
man einschligt, vom eigenen gab beiden Absetzungskampagnen etwas Schmerzvolles
und Kiinstliches. Die merkwiirdige Verbindung von nicht der Ironie entbehrendem
Feindbild und Auto-/Aggression bildet ein Leitmotiv in den Ausfithrungen der beiden
folgenden Kapitel. Dabei wird auch geschichtliche Ironie zum Ausdruck kommen. Zum
aggressiven Konkurrenzverhalten in der Ara der urspriinglichen Akkumulation hat der
Moskauer Aktionismus ein ambivalentes Verhaltnis: Einerseits reflektieren die Aktionen
den aggressiven Kapitalismus mimetisch, andererseits ldsst sich nicht recht der Punke
bestimmen, wo die kiinstlerische Geste authért und der Habitus des Kiinstlers beginnt.
Die antikapitalistischen jungen Kiinstler legen zudem ein Konkurrenzverhalten gegen
die Konzeptualisten an den Tag, die auf ihre solidarische Praxis vor Einbruch der kapi-
talistischen Ordnung verweisen kénnen.

81 Vgl. MEemnDL 2010d.

82 Rein logisch kann ich Drews-Syllas Ankniipfung an die These von Sasse (2003a) nicht nachvollziehen
und die gleichzeitige Behauptung eines jihen Strategiewechsels (zwischen den zwei von Sasse unter-
schiedenen Strategien), die auf die ,Erfahrung” folge, ,dass die Inszenierung von Politik mit den
Mitteln der Kunst das Spielfeld der Kunst letztlich nicht verlassen kann — eine Wiederholung der
Erfahrung der Postmoderne, die auch die S.I. hatte erleben miissen® (vgl. DrREws-SyLra 2011, 164).
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2.2.1 Absetzung vom Moskauer Konzeptualismus

Zum Bruch des Moskauer Aktionismus mit dem Konzeptualismus sind interessante
Thesen formuliert worden. Osmolovskij stellte die These auf, dass das ,,Verschwinden
des Autors als Figur, der Distanziertheit und der Metaposition® den epistemologischen
Bruch zu Beginn der 1990er Jahre markiere.®” Sven Spieker wiederum hat in seiner
Analyse von Breners Angrift auf Malevi¢s Suprematismus auf interessante Weise das
vollkommen andere Verhiltnis des Moskauer Aktionismus zur Praxis des Archivierens
hervorgehoben;** wihrend in der Sowjetunion als einer Kultur des materiellen Mangels
auch in der Kunst nichts weggeworfen, sondern alles recycelt worden wire (paradigma-
tisch hierfiir ist das Werk von II'ja Kabakov), hitten die Aktionisten sammelnde Objekt-
relationen grundsitzlich verworfen. Am detailliertesten hat Drews-Sylla Vorldufer der
Moskauer Aktionisten in der Performance-/Kunst benannt (die Gruppen Muchomory
und DviZenie, Komar & Melamid, Cempiony mira). Sie sicht den Hauptunterschied
zwischen Moskauer Aktionismus und Konzeptualismus darin, dass dieser auf die ,,Ex-
ploration sowjetischer Zeichensysteme und allgemeiner Wahrnehmungsstrukturen® an-
gelegt war, wihrend jener Korperdrastik und performative/aktionistische Kunstpraxis
verschmolz. Insbesondere der Versuch der Aktionisten, die Aufmerksamkeit der Massen-
medien zu erreichen, stehe in krassem Kontrast zu den notgedrungen auf Unsichtbarkeit
angelegten, meist in Wohnungen oder vor den Toren Moskaus stattfindenden Aktionen
der wichtigsten konzeptualistischen Gruppe Kollektivnye dejstvija.®

Die fiir sich gesehen sehr interessanten Thesen zum (versuchten) Bruch des Moskauer
Aktionismus mit dem Konzeptualismus lassen sich in der Fragestellung zum Funkti-
onswandel von Kunst in der Transformationsperiode vertiefen. Dieser Funktionswan-
del ist von hoher Relevanz hinsichtlich der politischen Konnotationen kiinstlerischer
Entscheidungen und Strategien in postsowjetischer Zeit im Allgemeinen und fiir die
Bewertung der Positionierungen der Radikalen Kiinstler Anfang der 1990er Jahre im
Besonderen. Dabei ist sehr lehrreich, wie die Konzeptualisten selbst diesen geschichtli-
chen Wandel bewerten.

Beginnen wir mit einer programmatischen Aussage Osmolovskijs:

Eine richtige Avantgarde braucht einen Feind, einen ideologischen Feind, einen personifi-
zierten Feind. In dieser Hinsicht ist nichts zuverlissiger als eine konsequente Segregation

dem Alter nach. ,Junge Wolfe“ nannte man die Gruppe junger Kinoregisseure der ,Nouvelle

83 Vgl. Osmorovskiy 2005, 699.
84 Vgl. SpiEker 2001, 296.
85 Vgl. DrEws-SyLra 2011, 14.
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vague” und betonte so ihre auf dem Merkmal des Alters beruhende Kollektivitit. Dieser

Name gefillt mir, auf unmissverstindliche Weise setzt er ein I-Tiipfelchen.

Hacrosiiemy aBaHraply Hy»KEH Bpar, Bpar U1e0JIOTHYeCKUH, Bpar JUYHOCTHBIN. B naH-
HOM BOIIPOCE HE MOXET OBITh HUYETro HaJAeXKHEee, YeM IOCIIeA0oBaTeNbHasl BO3pacTHAs
cerperanus. «MoJoIbIe BOJIKI» - TaK HA3bIBAIU ITPYIITY (HPaHITy3CKHX KHHOPEXKUCCEPOB
«HoBoi1 BOJTHBI», yTBEprK/Jasi UX KOJUNIEKTUBHOCTD 110 BO3PACTHOMY IpU3HaKy. MHe Hpa-

BUTCS 9TO Ha3BaHUE, OHO HECABYCMBICIICHHO PAaCCTABJIAACT TOUKH HAl ,,i“.86

Wie hier in Anatolij Osmolovskijs Artikel Pokolenie ubivaet pokolenie (Eine Generation
totet die andere) von 1993 wird der Generationenkonflikt von den Radikalen Kiinstlern
programmatisch als ein Motor in der Evolution des kiinstlerischen Felds affirmiert. Der
Verweis auf die Nouvelle Vague, die, bereits in den 1950er Jahren beginnend, den gesell-
schaftlichen Umwilzungen der 1968-Generation vorausging, mit der sie verbunden ist,
diirfte nicht zufillig sein. Er hat beschwérenden Charakeer — die Radikalitidt der eigenen
Positionierung soll nicht folgenlos bleiben. Viel Hoffnung wird auf den Generationen-
konflikt gesetzt, obgleich nicht ganz ersichtlich ist, wie aus dem biologischen Alter die
ideologische Feindschaft folgen sollte, in der allein sich die Avantgarde konstituieren
kann. Die Kampfansage wird so als gewollt sichtbar gemacht,*” erscheint indes weder
naiv noch rein ironisch. Ein Versuch liegt vor, dem Kiinstler angesichts der sich mit
Auflosung des Sowjetstaats und Einfithrung der Marktwirtschaft radikal verindernden
Bedingungen kiinstlerischer Produktion in den beginnenden 1990er Jahren eine neue
Funktion zu geben und die Kluft aufzuweisen, die den postsowjetischen Kiinstler vom
sowjetischen trennen wird. Widerspriiche sind am Werk: Biindel aus Affekten, mythi-
schen Hoffnungen, Theoremen und sowjetischen Erblasten — sowie Ironie. Der Aufie-
rungsake, dessen ,Aufrichtigkeit® (iskrennost) immer wieder beschworen wird, ist ein
(oft hysterisches) Experiment, in welcher der Kiinstler/Schreiber sich eigentlich als ein
anderer gegeniibertritt. Es ist das, was Osmolovskij als ,,[D]rin sein“®8 - Wollen bezeichnet

86 OsmorLovskly 1993a, 3.

87 Vgl. auch das Press-Release der Ausstellung Vojna prodolZaetsja (Der Krieg geht weiter) von Nezesiidik
in der Regina-Galerie 1993, in der sich auf die zu dieser Zeit weitgehend unbekannte Epistemologie
von Thomas Kuhn und Paul Feyerabend berufen wird, um eine Strategie zu erzeugen, mit der NOMA
entthront werden soll (vgl. Baskova 2015, 54). Wichtig an diesem philosophischen Fundament wire
gewesen — so Osmolovskij —, dass es eine ,frische Zitatschicht® (zit. nach ebd., 51: ,sveZij citatnyj
sloj“) geboten habe. Bezeichnenderweise nahm gerade die 1988 von Pavel Pepperstejn eingefiihrte
Bezeichnung NOMA fiir den Moskauer Konzeptualismus Bezug auf die Abgrenzung dieses Kreises
durch sprachliche Praktiken (vgl. den Eintrag ,Noma“ in MoNasTYRrskij 1999, 65).

88 Osmorovskiy 2005, 699.
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hat. Die ,Apokalypse der Mode®, in der die Zeichen rein selbstreferenziell werden und
das Kunstsystem lediglich noch die Funktion hat, dem Kiinstler zu seinem persénlichen
Fortkommen zu verhelfen, dariiber hinaus jedoch jegliche gesamtgesellschaftliche Be-
deutung verliert®, ist dabei ein Schreckensbild, das den Radikalen Kiinstlern vor Augen
steht und das auf zynische Weise ausagiert und zugleich mit Emporung zuriickgewiesen
wird. Die jungen Kiinstler konzeptualisieren das kiinstlerische Feld als Terrain eines
individuellen Existenzkampfs — oder eines Kampfes von Gruppen, indem sie ankla-
gend behaupten, nicht anders zu kénnen, als ihre dlteren Kollegen zu erschlagen, um
leben zu kénnen. Im Oktober 1995 schreibt Osmolovskij in diesem Zusammenhang,
dass die ,,Probleme der Korperlichkeit“”® (etwa der kérperliche Terror Breners)’! in
der Radikalen Kunst im Lichte des Wiener Aktionismus oder der westlichen Body Art
missverstanden wiirden. Hier ginge es eigentlich um ,ein Regime der Produktion von
Subjektivitit, das sich in absoluter Negativitit bei Verwendung aller zur Verfiigung
stehender ,Prothesen’ (Massenmedien, TV, politische Parteien usw.) duflert“??. Die Dis-
tinktion wird dabei auch mit linksradikaler Rhetorik vollzogen, weil die Mehrheit der
nunmehr kanonisierten Personlichkeiten des Undergrounds eine liberale, am Idealbild
des Westens orientierte, politische Einstellung zeigte.”?

Sicherlich kann man diese Strategie auch als ,absolut unaufrichtig” bezeichnen®®,
weil das eigene skandaldse Verhalten auf zynische Weise jegliche Moglichkeit eines so-
lidarischen Miteinanders der Kiinstler — und der Menschen — performativ wahr macht,
wihrend der junge Radikale zugleich zum Opfer des Szenarios stilisiert wird. Gerade
so gelingt dieser Strategie jedoch eine affektive Mimesis hinsichtlich des gewaltsamen
Auflssungsprozesses der russischen Gesellschaft der 1990er Jahre. Sind die Aktionen
und Texte nun aber wirklich lediglich zynisch oder suchen sie nicht doch danach, auf-
richtig zu sein? Die Entscheidung fillt schwer, weil der Zeichenstatus unklar bleibt: Die
Zeichen sind nicht nur selbstreferenziell, sie lenken den Blick auf die Positionierung
ihres Verfassers als eine Frage an die neue Zeit. Der Unterschied von Maske und ihrer

89 Vgl. HansEN-LOVE 1996, 197 ff.

90 Kireev/Osmorovskiy 19954t Text 5: ,,Problemy telesnosti®.

91 Vgl. dazu den Text 2 von Kireev/Osmorovskiy 1995ff. Auch diese Erklirung, die der Radikalen
Kunst die Beschreitung des Wegs des Terrorismus nahelegt, ist dabei ironisiert durch die ,,Simulie-
rung einer biirokratischen Maschine“ (ebd., Einfithrungstext ,Mail Radek — o proekte®: ,Simuljacija
bjurokrati¢ekoj masiny*.

92 Kireev/Osmorovskiy 1995ft., Text 5: Pexxum npou3BoacTBa CyObeKTHBHOCTH, BBIPAXKEHHBIN TO-
TaJbHOI HEraTHBHOCTBIO MPH MCIONB30BaHUU BCEX HAIMYHBIX “Tipore3oB” (CMU, TB, nomutu-
YeCKHe OPraHU3alid U T.11.).

93 Vgl. Baskova 2015, 48 f.

94 Osmorovskiy 2005, 699.
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Riickseite — wo sich ein moralisch verantwortlicher Autor verbergen konnte — wird ins
Unendliche potenziert.”

Beispiele fiir Beleidigungen der ilteren konzeptualistischen Kiinstlerkollegen durch
die Radikalen Kiinstler gibt es zuhauf. Besonders bei Aleksandr Brener wird man schnell
findig, bei dem im Hinblick auf seine stindigen Kollegenbeleidigungen manchmal
kaum zu unterscheiden ist, ob sie Erscheinungen seines Habitus oder ein kiinstleri-
sches Verfahren darstellen.”® Einen Teil von Breners Gedicht Za sem’ sekund do konca
sveta (Sieben Sekunden bis zum Weltuntergang) in der ersten Ausgabe der Zeitschrift
RADEK (1993)” bildet ein widerwirtiger textueller Gewaltakt gegen die ,,Kanaille*

»merzavca“) Georgij Kizeval'ter, den er mit Scheiffe beschmieren méchte, damit er
aufhére, von der Kunst zu reden.”® Aber auch Osmolovskij bedient sich der Ausfille
gegen Kiinstlerkollegen und der konzeptualistischen im Besonderen. ,,Der Konzeptua-
lismus®, so zitiert ihn Oroschakoff, ,,ist doch nicht mehr als eine Wichsvorlage fiir dltere
Menschen, denen das Feindbild die Form gegeben hatte.“*? Einige Jahre spiter, in der
weniger bekannten Aktion Sidjasij — prikaz po armii iskusstva (Der Sitzende — Befehl an
die Armee der Kunst) am 20. November 1997 saf§ Osmolovskij mit schweren, in der Luft
baumelnden Stiefeln hinter einem knapp unterhalb der Decke angebrachten Schreib-
tisch und verhingte dort mit einer Schreibmaschine tiber alle moglichen russischen
Kiinstler und Schriftsteller Befehle, was sie zu tun hitten. 80 Jahre zuvor, wihrend der
Oktoberrevolution, konnte Vladimir Majakovskij die Kiinstler als Kollektivsubjektiv
aufrufen, sich der Revolution zu unterstellen. Unter den nun herrschenden marktwirt-
schaftlichen und demokratischen Bedingungen ergingen an die Kiinstler individuelle,
unter einen RADEK-Briefkopf getippte Befehle.' So soll II'ja Kabakov 1998 die Pri-
mie des Prisidenten der Russischen Foderation erhalten und dann sterben,'®! wihrend
Dmitrij Prigov, der mit seinen poetischen Anverwandlungen offizieller Schreibakte
Einfluss auf den jungen Revolutionir ausgeiibt haben diirfte, zu verstehen gegeben wird,
dass er ein Vollidiot sei.'*?

Um diese merkwiirdig aggressiven Gesten der jungen Kiinstler zu begreifen, muss
man sich des dramatischen Bruchs im kiinstlerischen Leben bewusst werden, der fiir die
Aktionisten zur Ausgangslage ihres kiinstlerischen Schaffens wurde. Zudem sollte man

95 Vgl. dazu auch die Fufinote 91 iiber Mail Radek.
96 Vgl. MEINDL 2011.
97 Osmolovskij nennt es ein ,poetisches Werk“ (Osmorovskiy 1993, 10: ,poéticeskoe proizvedenie®).
98 BRENER 1993b, 82.
99 OROSCHAKOFF 1995, 22.
100 Vgl. Osmorovskiy 2010fF.f.
101 Osmorovskiy 2010fE.f: ,ITonyuuTs Mpe3naeHTCKYI0 TIPEMUIO U yMepeTh 1998 romy*“.
102 Ove¢innikova [2007], 00:38:40: ,,[IpUroBy MOHATH, YTO OH AOCONIOTHBIN MyIaK .
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sich vor Augen halten, welches Regime der kiinstlerischen Produktion verloren gegangen
war. In dieser Hinsicht sind die Schilderungen des kiinstlerischen Lebens im Moskauer
Konzeptualismus durch die Akteure selbst duflerst aufschlussreich. Fiir den wenig einge-
weihten westlichen Beobachter diirfte dabei auf den ersten Blick vor allem der positive
Charakter dieser Schilderungen der Zeit des ,,zastoj“ (,Stagnation®) tiberraschen. In einer
dem Riickblick auf den Moskauer Konzeptualismus gewidmeten Doppelnummer des
1993 von Viktor Miziano gegriindeten ChudozZestvennyj Zurnal (Moscow Art Magazine)
von 2008 vergleicht Vladimir Sorokin den Konzeptualismus mit einer ,,Sauerstoffblase im

193 in der die Menschen von Ideen und der ,,Gesellig-

Ozean des Alltags unter Breznev®
keit“ (,ob$¢enie®) gelebt hitten, in der dieser Sauerstoff freigesetzt wurde. Der Moskauer
Konzeptualismus wird von Sorokin als eine kommunikations- und prozessorientierte
Kunst angesehen. Wil sie nicht auf den Marke orientiert gewesen sei, wirke das hinter-
lassene materielle Ergebnis mit einigen Ausnahmen (Erik Bulatov, Oleg Vasil'ev) freilich
fast armselig. Der Konzeptualismus habe stark vom sowjetischen Kontext gelebt und sei
ortlich gebunden gewesen. Er sei stark literarisch, philosophisch und (im Falle der KD)
von einer fast religiosen Gemeinschaftlichkeit (,sobornost’™) geprigt gewesen.104
Dieser nostalgische Diskurs tiber die spitsowjetische Zeit kdnnte iiberraschen, ging
man doch insbesondere in der Breznev-Zeit durchaus repressiv gegen Liberalisierungs-
bestrebungen im kiinstlerischen Sektor vor und sah in ihnen ein Einfallstor feindlicher
westlicher Einflussnahme. Der KGB nahm die nicht offiziellen Kiinstlergruppen buch-
stablich als konspirative Gruppen wahr, insbesondere wenn ihre Teilnehmer in westli-
chen Emigrationspublikationsorganen wie der Pariser Kunst- und Literaturzeitschrift
A-Ya veroffentichten. 1982/83 ging der KGB gegen Nikita Alekseev, den Griinder der
KD vor. Zusammenkiinfte nicht offizieller Kiinstler, etwa im Rahmen von Wohnungs-
ausstellungen (Apt-Art), wurden regelmiflig durch Vorladungen und Festnahmen der
Kiinstler verhindert. Die repressiven Entwicklungen fanden 1983 ihren Héhepunkt
in der Anklage und Verurteilung des Malers und Grafikers Vjaceslav Sysoev wegen
Verbreitung von Pornographie zu zwei Jahren Arbeitslager.'®> Einerseits mochte man
den sowjetischen Staatsorganen eine Paranoia angesichts der Verfolgung nach innen
gerichteter und oft hermetischer kiinstlerischer Praktiken diagnostizieren, andererseits
hatte, gemessen an dem hochgesteckten Ziel, dem Ideal eines staatlich kontrollierten,
ideologisch normierten Kulturlebens, die staatliche verschworungstheoretische Imagina-
tion durchaus ihre Berechtigung. Diese konspirative Brisanz ihrer Praxis reflektieren KD
gerade mit ihrer Aktion Vychod (Ausstieg) aus dem Jahr 1983. Die Teilnehmer wurden

103 SoroxIN/SEPTULIN 2008: ,Ty3BIPh KHCIIOPOJIA B OKeaHe GPEKHEBCKOTO OBITHS .
104 Ebd.
105 Vgl. KreTzscumar 1993, 169 ff.
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eingeladen, gemeinsam mit den Organisatoren im Autobus der Linie 23 von der Met-
rostation Puskinskaja eine Haltestelle in Richtung Kosickij pereulok zu fahren. Wihrend
der Fahrt bekamen sie von den Organisatoren einen Zettel in die Hand gedriicke: ,AN
DER NACHSTEN HALTESTELLE STEIGEN WIR AUS. Kollektive Aktionen“'%°.
Diese opake Handlung scheint einerseits — an einen Spionagethriller erinnernd — dazu zu
dienen, unliebsame Verfolger abzuschiitteln, ist andererseits jedoch vollkommen zweck-
los und selbstreferenziell. Sie erscheint als ironischer Kommentar auf die verschworungs-
theoretische Paranoia des Staatsapparats, ist jedoch gleichzeitig, als Zusammenkunft der
Kiinstler zum Zwecke einer staatlich nicht sanktionierten kiinstlerischen Handlung,
tatsichlich eine Verschwérung. Die staatliche Wertschitzung der Kunst war ernsthaft
genug. Sie wirkte sich stark auf die symbolische Okonomie des kiinstlerischen Felds aus
und forderte mafigeblich die von Sorokin als fast religiés beschriebene Gemeinschaft-
lichkeit (,sobornost’) des Moskauer Konzeptualismus.

Welche Situation aber fanden die jungen, etwa 20-jihrigen Kiinstler am Anfang
ihres Werdegangs, also wihrend der Wende von den 1980er zu den 1990er Jahren vor?
Einerseits bestand die Tradition, sich in kleinen Gruppen zu organisieren, weiter fort,
andererseits anderten sich die gesellschaftliche Funktion und Bedeutung dieser Organi-
sationsform in der Transformationsperiode deutlich. Mit dem Zerfall der Sowjetunion
vollzog sich auch der Niedergang der Kulturinstitutionen des offiziellen Sektors, gegen
den sich die nicht offizielle Kultur gerichtet hatte, wobei zu bedenken ist, dass ihre Ver-
flechtungen mit dem offiziellen Sektor sowie dessen ideologisch freieren Nischen (beson-
ders die Bereiche Kinderliteratur- und film sowie die Buchgestaltung im Allgemeinen)
auch vielen Protagonisten des Undergrounds ihr Auskommen gesichert hatten. Hier ist
von einem Legitimititsverlust auf beiden Seiten auszugehen, weil sich die Untergrund-
kultur nun nicht mehr als die eigentliche, wahre Kultur im Unterschied zur politisch
konformen verstehen konnte. Gleichzeitig traten nun private Kiufer fiir Kunstwerke
auf, in den ersten Jahren vor allem westliche Interessenten, die mit Summen operierten,
die unter sowjetischen Bedingungen unvorstellbar gewesen waren. So erinnert sich etwa
der Kinstler Jurij Al'bert, wie er 1987 eine Arbeit fiir 800 Rubel verkauft hatte: Er, der
zuvor von etwa 60 Rubeln im Monat gelebt hatte.'®” Zu dieser Neuevaluierung durch
einen zuerst rudimentiren, dann boomenden Markt, kommt die Kanonisierung des
Moskauer Konzeptualismus wie auch anderer nicht offizieller Kunstrichtungen durch

westliche Kulturinstitutionen und Wissenschaftler hinzu.'°®

106 Zit. nach Sasse 2003b, 75.

107 Vgl. ALBERT u.a. 2002.

108 Den Startschuss zu diesem Boom gab die Sotheby’s-Auktion in Moskau am 7. Juli 1988 (vgl. Frim-
MEL u.a. 2012, 33).
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Die literarische Gruppe Anatolij Osmolovskijs, Ministerstvo pro SSSR (Ministerium
fiir die UdSSR, 1987-1990), in der Dmitrij Pimenov federfiihrend war, steht in ihrer
experimentellen Textpraxis, die noch in RADEK NI (1993) vorliegt, deutlich in der
konzeptualistischen Tradition. Eine solche Perpetuierung einer nach innen gerichteten
Gruppenpraxis musste in der Transformationsperiode vor betrichtlichen Problemen
stehen. Zum einen war nicht klar, welche Bedeutung einer solchen Gruppenpraxis
noch zukommen konnte, wenn sie sich nicht als Gegenkollektiv zur staatlich institu-
tionalisierten Kultur konstituieren konnte. Zum anderen zeichnete sich angesichts der
wirtschaftlichen Rosskuren, der Russland unter der Federfihrung von Egor Gajdar
unterzogen wurde'®, schnell die Gefahr individueller wirtschaftlicher Prekarisierung
ab, wie sie zu sowjetischen Zeiten, in denen ein relativer Egalitarismus auf niedrigem
Niveau bestanden hatte, nicht vorstellbar gewesen war. Wirtschaftliche Not konnte
umso schmerzhafter empfunden werden, als sich Moglichkeiten teilweise verschwen-
derischen Konsums fiir diejenigen auftaten, die sich in der Transformationsperiode
bereichern konnten.''® Dies musste die jungen Kiinstler umso mehr treffen, als sie iiber
keinen Namen verfligten und somit auch nicht wie die ilteren Kollegen aus der nicht
offiziellen Szene auf das Interesse der Kunstsammler hoffen konnten. Hinzu kommt,
dass die Moskauer Aktionisten ganz allgemein weniger kulturelles und Bildungskapital
gegeniiber den Moskauer Konzeptualisten aufwiesen; wihrend diese meist wirkliche
Moskauer waren, strdmten jene aus allen moglichen Teilen Russlands und der nun
zerfallenden UdSSR in Moskau zusammen.'!! Der E.T.I.-Kreis mit dem Moskauer
Osmolovskij erscheint indes bei weitem nicht als Kristallisationspunkt der Marginalitit,
wenn man ihn etwa mit der Sekte der absoluten Liebe (Sekza absolutnoj ljubvi) um den

109 Vgl. Kagarrickiy 2002, 92.

110 Vgl. Kacarrickiy 1995, 22.

111 Von zwdlf zentralen Gestalten des Moskauer Konzeptualismus, deren Biographien ich daraufhin
iiberpriift habe (Jurij Al'bert, Nikita Alekseev, II'ja Kabakov, Vitalij Komar, Aleksandr Melamid,
Andrej Monastyrskij, Vsevolod Nekrasov, Viktor Pivovarov, Dmitrij Prigov, Lev Rubinstejn, Vadim
Zacharov) sind acht (i.e. zwei Drittel) in Moskau geboren, alle hatten eine Moskauer Hochschule
besucht, wobei Nekrasov und Alekseev das Studium abbrachen (oder abbrechen mussten). Unter
den sechs entsprechend iiberpriiften zentralen Gestalten der Radikalen Kunst (Aleksandr Brener,
Oleg Kulik, Oleg Mavromatti, Anatolij Osmolovskij, Avdej Ter-Ogan’jan, Gija Rigvava) ist nur Os-
molovskij Moskauer, die anderen kamen von weit her: aus Kasachstan (Brener, allerdings iiber Isra-
el), Tblisi (Rigvava), Kiev (Kulik war zeitweilig Dorfschriftsteller im Tversker Gebiet), und Volgo-
grad (Mavromatti). Nur die Halfte (Brener, Kulik, Rigvava) hat einen Hochschulabschluss, aber
lediglich Rigvava einen in Moskau erworbenen. Osmolovskij brach sein Studium an einer techni-
schen Fachhochschule ab, und Ter-Ogan’jan wurde aus der kiinstlerischen Fachhochschule im hei-
matlichen Rostov ausgeschlossen.

© 2018 by Bshlau Verlag GmbH & Cie, Kéln Weimar
https://doi.org/10.7788/9783412508364 | CC BY-NC 4.0



Gegen Konzeptualismus und Postmoderne

aus Volgograd stammenden Kiinstler Oleg Mavromatti vergleicht.!'? Diesem erschien
Osmolovskij schon Anfang der 1990er Jahre wie ein etablierter Kiinstler.

Wenn Osmolovskij mehrfach betont hat, dass es in den 1990er Jahren keine zeit-
gendssischen kiinstlerischen Institutionen gegeben habe, so gilt dies eigentlich nur fiir
den offiziellen staatlichen Museumssektor. Schon 1994 konnte Ekaterina Degot” eine
Vielzahl von Institutionen zeitgendssischer Kunst ausmachen. Es gibt interessante Ga-
lerien wie den mittelbar staatliche Gelder erhaltenden Kunstraum Galerie L oder die
vom Kurator Oleg Kulik seit 1990/91 bespielte Galerie Ridzina."'> Ab 1991 entsteht
das Zentrum fiir Zeitgendssische Kunst, ab 1992 das von Iosif Bakstejn geleitete Insti-
tut fiir Probleme zeitgendssischer Kunst (Institut problem sovremennogo iskusstva).' 1
Dem Problem der anachronistischen akademischen Ausbildungsangebote fiir Kiinstler
begegnet Viktor Miziano, indem er 1993-94 unter Einbindung von Valerij Podoroga,
Professor fiir philosophische Anthropologie am Institut fiir Philosophie der Moskauer
Akademie der Wissenschaften, Meisterklassen organisiert, an denen auch Brener und
Osmolovskij teilnehmen.'"> Der Griinder des Moscow Art Magazine, Viktor Miziano,
fir den sich die Bedeutung von Kommunikation und Kontext in der Kunst auch aus
den Erfahrungen des sowjetischen Undergrounds speist, beschreibt den Anfang der
1990er Jahre als einen sehr schopferischen Zeitraum, in dem es interessante Instituti-
onen gegeben und der Westen der russischen Kunst ein grofles Interesse entgegenge-
bracht habe; er kontrastiert dies mit einem kommerziell entwickelten Kunstbetrieb in
den 2000er Jahren, der von westlicher Seite aufgrund seiner Provinzialitit weitgehend
ignoriert wiirde.''® Schlecht stand es tatsichlich um die wirtschaftlichen Erwerbsmog-
lichkeiten, die sich um die Mitte der 1990er Jahre mit dem Nachlassen des Interesses
westlicher Geldgeber und dem Ausbleiben staatlicher Férderungen der zeitgendssischen
Kunst noch verschlechterten.''” Die individualistischen Strategien — wie Miziano sich
ausdriickt''® — von Brener, Osmolovskij und Kuliks, die durchaus Ausnahmen im
kiinstlerischen Feld darstellten, waren jedoch schon bald auf westlichen Ausstellungen
vertreten. Offensichdlich trafen sie den Puls der Zeit. Zum einen nutzten sie die neuge-

112 Vgl. Baskova 2015, 189.

113 Skowronek schreibt, dass seit Mitte der 1980er Jahre 80 Galerien in Moskau entstanden seien
(2013, 10).

114 Vgl. DEcotr’ 1994 und — Nikrrscu/WINzEN 2004, 134.

115 Fiir eine ausfiihrliche Dokumentation vgl. Poboroca/Miziano 2000.

116 Im persdnlichen Gesprich mit dem Verfasser im Juli 2010. Vgl. zur Entstehung kiinstlerischer Ins-
titutionen im Moskau der ersten Hilfte der 1990er Jahre auch FRiMMEL u.a. 2012, 34.

117 Vgl. FRiMMEL u.a. 2012, 34 f. Osmolovskij erklirt auch, dass die Galerien gerade deswegen als intel-
lektuelle Klubs und nicht als Verkaufsrdume fiir zeitgendssische Kiinstler funktionierten, weil sie ihr
Geld iiber den Verkauf von antiquarischen Bestinden gemacht hitten (vgl. Baskova 2015, 61).

118 Vgl. auch Baskova 2015, 81.
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wonnenen — weniger auf einer wirklichen Liberalisierung als auf einem Autorititsverlust
staatlicher Organe beruhenden — Freiheiten, um die Grenzen der Kunst auszutesten. Die
Orientierung an der revolutioniren Rolle einer Kunst-Avantgarde wurde dabei nicht nur
vom Mythos befeuert, das westliche Kunstsystem sei quasi linksradikal und ein Hort
des Widerstands im kapitalistischen System''®, sondern auch vom Wunsch, das Presti-
ge, die subversive Rolle, die der nicht offiziellen Kunst in der Sowjetunion zukam, zu
erhalten und einer Marginalisierung der Kunst als sozialer Spezialisierung vorzubeugen.
Die besondere Zweideutigkeit dieser Positionierungen, die von Anfang an den Unmut
der dlteren Kollegen aus dem Umkreis des Moskauer Konzeptualismus hervorrief, be-
steht darin, dass die skandaltrichtige aggressive Platzierung des eigenen Namens das
gewaltsame Gesellschaftliche in den 1990er Jahren mimetisch nachvollzog, wobei die
vollzogene Integration einiger Kiinstler, insbesondere Osmolovskijs und Kuliks (nicht
Breners), in den nunmehr kommerzialisierten Kunstbetrieb des neuen Jahrtausends
im Nachhinein die Unaufrichtigkeit jeglicher Behauptung kritischer Aspekte oder gar
einer Positionierung des Widerstands gegen das kapitalistische System Liigen zu strafen
schien. Ironischerweise konnen nun Vertreter der Konzeptualisten auf das utopische
Moment der sowjetischen dsthetischen Vergesellschaftung verweisen und sich damit
von den postsowjetischen Emporkémmlingen abgrenzen, die inzwischen reprisentative
Funktionen tibernehmen. Laut Jurij Lejderman und Vadim Zacharov wiirden Osmo-
lovskij und Kulik im Namen des gegenwirtigen Russlands sprechen, in den Aktionen
der Kollektiven Handlungen hingegen ,klang die Stimme des Felds” (,,[...] zvucal golos

cc).120

polja®) bzw. die ,,Stimme der Freiheit® (,Golos svobody
2.2.2 Ein konkurrierendes Programm zur Postmoderne

Ich méochte in diesem Kapitel versuchen, eine interessante Lesart der sehr sperrigen
Manifeste bzw. Programmschriften Volja k utopii und Necezjudik aus RADEK NI von
Anarolij Osmolovskij und Aleksandr Brener zu liefern, in denen diese sich gegen die
Postmoderne zu positionieren suchen. Dabei soll es vor allem um den Gestus der Auf-
richtigkeit und um den infiniten Regress vom Spiel mit der Revolution und der Revo-
lution im Spiel gehen. Diese Lesart soll die Interpretation der ,,Gegen-Alle“-Kampagne
vorbereiten, zudem aber auch die Frage der Aufrichtigkeit, die im vierten Teil der Arbeit
tiber zeitgendssische politisch-dsthetische Positionen der 2000er Jahre in den Mictel-
punkt riickt. Zum besseren Verstindnis werde ich die Texte noch einmal kurz in der

119 Vgl. Osmorovskiy 2005, 707 f.
120 LejpDERMAN u.a. 2008.
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Postkommunismus-Debatte kontextualisieren'?!, die sich in den 1990er und 2000er
Jahren um den Philosophen Boris Groys kristallisierte. Sie ist der Fokus zur Verhand-
lung der groflen weltanschaulichen Fragen nach dem Ende des Kalten Kriegs und der
Blockkonfrontation.

Die russische Postmoderne ist mit einer spezifischen paradoxen historischen Er-
fahrung verbunden, die sich mit Boris Groys, wenn nicht immer objektivieren, so
doch zumindest veranschaulichen ldsst. Groys beschrieb 2005 in ,Die postkommu-
nistische Situation® epistemologisch die postkommunistische conditio humana. In der
Betonung von Differenz und Heterogenitit und in der Abkehr von universalistischen
Gemeinschaftsprojekten vermittelten die Cultural Studies den Weg des postkommu-
nistischen Subjekes zuriick aus der Zukunft, vom Ende der Geschichte zuriick in die
Vergangenheit.'** Diese Umkehr des Zeitflusses sei jedoch kein einzigartiges Phinomen,
denn tatsichlich ,kennen [wir] viele moderne apokalyptische, prophetische, religiose
Gemeinschaften, die der Notwendigkeit unterworfen waren, in die historische Zeit
zuriickzukehren“'??, Das Paradox sei, dass die postkommunistischen Staaten in eine
historische Gegenwart zuriickkehrten, in der sich der siegreiche Westen selbst am Ende
der Geschichte wihne. Der Kalte Krieg habe Gesellschaft an sich zu Gesellschaftsmo-
dellen kommodifiziert, die gewihlt und exportiert werden kénnen.'?* Fiir die erneute
Wahl des Kommunismus gelte somit:

Die neue Auffithrung dieses Stiickes wird sicherlich anders verlaufen — die Rollen werden
anders besetzt, einiges wird wahrscheinlich ,besser” gemacht, anderes dagegen ,,schlechter”
—, aber es wird sich trotzdem notwendigerweise um die Wiederauffithrung des gleichen
Stiicks handeln.'®

Und weil ,,da weif§ man, was man hat“ offensichtlich keine gute Reklame fiir den Kom-
munismus darstellt, erscheint er Groys als ein Ladenhiiter. Der Westen (als Modell)

begreife sich ,in einer Art ideologischem Potlatsch® nun als realisierte Utopie bzw.

realisierte Anti-Utopie.'*®

121 Vgl. dazu auch WEITLANER 1999, 344 und ArNs 2003, 66-87. Arns referiert Weitlaners Deutung
und schlief§t sich der oben kommentierten Linie der Kritik einer neototalitiren ziellosen Bewegung
an (ARrNs 2003, 259 ff., in Rekurs auf WerTLANER 1999, 137 f.).

122 Vgl. Groys 2005, 48.

123 Ebd., 48.

124 Ebd., 39.

125 Groys 2005, 38.

126 Vgl. ebd. 39. Problematisch ist an Groys Argumentation, dass der Leser distanzierende Beschreibung
und Zustimmung nur schwer unterscheiden kann. Einerseits schreibt Groys, die nachstalinistische
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Diese geschichtliche Erfahrung der Postmoderne mit dem Untergang der Sowjet-
union als zentralem Ereignis unterscheidet sich deutlich von der vieler westlicher Intel-
lektueller. In ,,Die postkommunistische Situation® polemisiert Groys wiederholt gegen
diejenigen, die behaupteten, der Sowjetkommunismus habe allenfalls eine Verzdgerung
in der Geschichte dargestellt, eine Meinung, die nicht ,allein aus einer gewissermaflen
antikommunistischen, sondern auch aus einer linken, prokommunistischen Perspektive
prisentiert” werde.'?” Direk richtet sich diese Kritik wohl an Alain Badiou, der, an den
Postkommunismus-Debatten unmittelbar beteiligt, den , Tod des Kommunismus® als
Tod eines subjektiv bereits lange Verstorbenen behandelt.'*® Groys‘ wiederholte Rede
vom ,,Gespenst des Kommunismus“ legt jedoch nahe, dass er sich auch im Widerstreit
mit Jacques Derrida befindet, der sich 1993 mit Marx” Gespenster, einer subtilen Mon-
tage von Shakespeares Hamlet und dem Kommunistischen Manifest, der Konjunktur des
Endes der Geschichte, der vermeintlichen Alternativlosigkeit der liberalen Demokratie
entgegenstellte — insbesondere Francis Fukuyamas 7he End of History and the Last Man.
Derrida empfand diese Diskurse als anachronistisch. Schliefllich hicte sich die Frage
,whither marxism® (,wohin, Marxismus?“) seiner Generation, die sich teilweise dem real
existierenden Marxismus entgegengestellt hatte, schon in den 1950er Jahren gestellt.'*
Den verspiteten Todesanzeigen der Geschichte hilt er in einem ,messianistischen®
Gestus das Bekenntnis zu Marx’ Erbe entgegen — die Beschworung ,,der absoluten und
nicht antizipierbaren Singularitit des Ankiinftigen als Gerechtigkeit“'*>°. Auch Lyotards
Hypothese des ,Endes der groflen Erzihlungen®, auf die hiufig referiert wird, ist sehr

sowjetische Gesellschaft hitte nicht in die historische Zeit zuriickkehren kénnen, denn die ,ganze
Welt war in ihre posthistorische Phase eingetreten® (Groys 1988, 83), weil sie u.a. unter dem Ein-
druck des stalinschen Experiments ,,den Glauben an die Uberwindung der Geschichte verloren hat-
te“ (ebd.). Andererseits hilt Groys den Versuch der Uberwindung der Utopie als geschichtswirksa-
mer Kraft der Uberwindung und Stillstellung der Geschichte seinerseits fiir utopisch, denn die
Utopie sei der Geschichte inhirent (vgl. ebd., 103; vgl. ArNs 2003, 75). Ein Gutes unserer krisen-
geschiittelten Zeit nach 9/11 ist wohl, dass man sich eingesteht, dass die Geschichte auch ohne un-
seren Glauben weitergeht.

127 Ebd., 37.

128 Vgl. Babrou 2005. Mittlerweile hat sich im Kontext der Postkommunismusstudien in der Frage
nach der Bewertung des Untergangs der Sowjetunion mit Boris Budens Zone des Ubergﬂngs (2009;
sieche auch Buben 2005) eine dritte Position herauskristallisiert. Buden kritisiert das Ausbleiben des
Enthusiasmus (im Sinne Kants) beim westlichen Zuschauer in Betrachtung der Revolutionen in den
ostlichen Nachbarlindern und fiihre dies auf den Kulturalismus der Transitologie zuriick, nach der
jene nur eine versiumte geschichtliche Entwicklung nachholen wiirden. Ambivalent bleibt Buden
im Hinblick auf das ,Ende des Sozialen® — ob er dieses als geschichtliches Faktum anerkennen oder
als Ideologie kritisieren méchte.

129 Vgl. DerripA 1996, 31 f.

130 Ebd., 48. Im kritischen Sinne so genannt von Ranciire 2008, 76 f.
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suchend formuliert und begriindet fiir ihn keineswegs eine neue Epoche.'”! Eigentlich
lehnt Lyotard lediglich Narrative hegelianischer Prigung ab, in denen eine universal-
geschichtliche Entwicklungslogik den Erzihler autorisiert. Die Krise des narrativen
Wissens miisste jedoch fiir die Menschen nicht in Barbarei enden, denn aus ihr folgt
lediglich die gesellschaftspolitisch kritisch reformulierbare Einsicht, dass die Legitimie-
rung des Wissens ,,von nirgendwo anders herkommen kann als von ihrer sprachlichen
Praxis und ihrer kommunikationellen Interaktion“'?*?. Dieser Hinweis auf die wichtigen
philosophischen Eingaben Lyotards und Derridas Ende der 1980er Jahre bzw. Anfang
der 1990er Jahre ist insofern relevant, als beide Philosophen — Derrida offensichtlich
kimpferischer als Lyotard — sich die Frage stellen, wie angesichts der Krise des aufklire-
rischen emanzipatorischen Diskurses ein auf ein Zukunftsprojekt bezogenes politisches
Sprechen méglich ist. Und diese Frage stellen sich auch die Radikalen Kiinstler in ihren
Manifesten am Anfang der 1990er Jahren, wobei diese Texte jedoch nicht bzw. anders
als Derridas gleichfalls performatives Manifest Marx” Gespenster, den Anforderungen
an einen theoretischen Diskurs gehorchen. Es handelt sich bei den Texten um Textak-
tionen,"?? aber mehr noch: um paradoxe Aktionen — Versuche, den Text im Text zu
tiberwinden; dies wird besonders einleuchten, wenn man eine Aktionsbeschreibung
vorausschickt.

In der Aktion Golod pravit mirom (Der Hunger regiert die Welt) von 1994 traten Oleg
Mavromatti und Aleksandr Brener in der Galerie Gel'man in einen Hungerstreik, wobei
Brener Dmitrij Pimenov ersetzte, mit dem zusammen Mavromatti die Aktion erdacht
hatte.'®* Die Forderungen der Kiinstler waren: erstens, die volle und bedingungslose
Kapitulation der Postmoderne“'?®, die — laut Mavromatti — zu dieser Zeit wirklich
als Bedrohung fiir die personliche kiinstlerische Schaffenskraft angesehen wurde;'*®
zweitens, die Taufe eines Asteroiden auf den Namen der Kiinstler; drittens, im Falle der
Nichterfiillung der ersten beiden Forderungen eine Kompensation in der Héhe von
21.000 $."*” Das Raffinierte an dieser Aktion ist, das der Hauptforderung der Kapitula-
tion der Postmoderne auf der pragmatischen Ebene kein wirkliches Ereignis entspricht:

131 Vgl. WEITLANER 1999, 49.

132 Lyotarp 1994, 122.

133 Ich méchte eine Textaktion im Folgenden eher allgemein und wenig voraussetzungsreich als einen
Text verstehen, der unverstanden bleibt, wenn er lediglich hinsichtlich seines Sinns, nicht jedoch
hinsichtlich seiner Form als Kommunikationsakt betrachtet wird. Manchmal wird es jedoch auch,
wie bei Sasse (2003b) um das Zusammenspiel von Texten und Handlungen gehen.

134 Vgl. Baskova 2015, 164.

135 StomacHIN 2007, 134: ,monHas 1 6€30roBOPOYHAs KAIUTY/ISIIUSI TOCTMOICPHU3MA .

136 Vgl. Baskova 2015, 161.

137 Uber die Hohe der Summe bestehen Unstimmigkeiten — vgl. abweichende Angaben dazu in Basko-
va 2015, 164.
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Wie werden die Kiinstler und Besucher denn davon erfahren, dass die Postmoderne das
Handtuch wirft bzw. woher wissen sie denn, dass die Postmoderne nicht schon kapitu-
liert hat? Man kann nun im Hinblick auf die Interpretation der Aktion beide Varianten
durchspielen und kommt auf diese Weise zu zwei Fassungen einer Diskursapokalyse."*®

() Vielleicht setzt sich in der Aktion der Kiinstler selbst die postmoderne Asthe-
tik fort? Durchaus, wenn man mit Mark Lipoveckij als dsthetische Dominante der
Postmoderne das Spiel voraussetzt und darauf hinweist, dass es sich bei der Aktion
lediglich um ein ironisches, selbstreferenzielles Spiel handelt, das keineswegs politisch
und dazu konzipiert sei, irgendwelche Verinderungen auflerhalb des Galerieraums, des
eingehegten Kunstraums, nach sich zu zichen, aufler, eventuell, die Gratifizierung der

Kiinstler mit symbolischem und konomischem Kapital.'?’

Mag diese Bereicherung
auch nichr so direke erfolgen, wie es die Kiinstler fordern (Kompensationszahlung,
nach ihnen benannter Asteroid), so eventuell doch langfristig tiber die Institutionen
des Kunstsystems, in dem sie sich mittels der Aktion profilieren. In dieser pessimis-
tischen Variante ist die Diskursapokalypse bereits eingetreten, jedoch in dem Sinne,
dass die Postmoderne uniiberwindbar ist und ewig andauert, weil ihr Ende, als Moglich-
keitsbedingung des Sprechens, immer bereits aufgeschoben ist. Der Zeichenprozess im
Kunstsystem produzierte dementsprechend keine Wahrheiten; er wire lediglich eine auf
Publicity angelegte Modeerscheinung. Wir hitten es in dieser Vorstellung dann nicht
mit einem Feld der Kunst zu tun — Bourdieu geht ja von politischen Homologien im
kiinstlerischen Feld aus und von einer beschrinkten Wirkung des kiinstlerischen Felds
auf die politischen Kimpfe um die Hegemonie in der Gesamtgesellschaft —, sondern
mit einem hermetisch selbstreferenziellen Kunstsystem — einer Art Casino, an dessen
Ausgang die Kiinstler ihre Gewinne in ein anderes abstraktes Kommunikationsmedium,
nimlich Geld, konvertieren.

(B) Die Postmoderne kommt mit Der Hunger regiert die Welt und dhnlichen Aktionen
tatsichlich an ihr Ende, und zwar wird sie {iberwunden, weil mit den real im Galerie-
raum hungernden Kérpern ein physiologisches Zeichen die Semiosphire durchbriche,
ein authentischer, aufrichtiger Sprechgestus die Semiose anhilt, stillstellt.14°

Nur schwer kann sich ein bedichtiger Interpret zwischen einer dieser beiden un-
zureichenden Deutungen entscheiden. Konstitutiv fiir diesen Sprechgestus, der auch
an den Manifesten aufzeigbar sein wird, ist der unaufhebbare Widerstreit zwischen

138 Vgl. Hansen-LOvE 1996.

139 Liroveckyy 1997, 18 f.

140 Mavromatti berichtet, er habe in der Tat vier Tage voll gefastet und sich auf den Nahrungsenzug
auch entsprechend vorbereitet (i.e. angefastet), wihrend Brener die Aufgabe nicht ernst genommen
und sich nachts bei McDonald’s eingedeckt habe (vgl. Baskova 2015, 165).
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beiden nebst dem Umstand, dass die Schlussfolgerungen des Interpreten sich in einem
regressus ad infinitum hochschrauben. Natiirlich weist die dritte, alternative Forderung
nach finanzieller Kompensation ironisch auf die Unaufrichtigkeit der Hauptforderung
hin, aber in diesem Offenlegen der Unaufrichtigkeit wird die Unaufrichtigkeit zur
Aufrichtigkeit, wie man anhand von Breners manifestartigem Text Nesostojatel nost”
reprezentacija (Unbegriindetheit/ Unzuverlissigkeit: Reprisentation) in Radek N1 ausfithren
kann. ,Nesostojatel'nost erscheint dabei als sehr schillernder Begriff; er beruht auf dem
Verb sostojat’ (beruhen auf, bestehen aus), bezeichnet im kaufminnischen Bereich die
Insolvenz eines Akteurs, die Zuverlissigkeit, mit der dieser Schulden begleichen kann.
Im nachfolgenden Zitat wurde jedoch je nach Erfordernis des Kontextes fiir ,,Ne-/Sos-
tojate'nost’* Un-/Begriindetheit oder Un-/Zuverlissigkeit eingesetzt.

Die Aussagen des Autors iiber seine eigenen Aussagen konnen durch verschiedene Umstinde
hervorgebracht werden. In allen Fillen bleibt jedoch eines bestehen: die Behauptung der
Begriindetheit/Zuverlissigkeit des Autors und seiner Aussage. Diese versteht sich von selbst.
Man kann sich nur {iber Relevantes duflern. Oder — anders gesagt — die AufSerung gibt jegli-
cher Aussage Relevanz, denn sie aktualisiert deren Existenz. Im vorliegenden Fall aber geht
der Autor von der Unbegriindetheit jeglicher nur erdenklichen seiner Aussagen aus. Der
Autor setzt voraus, dass diese Unzuverlissigkeit ihm als Autor sowie ihm als Interpreten
jeder seiner als Autor getitigten Aussagen eigen ist. Eigentlich bestitigt der vorliegende
Text lediglich diese totale Unzuverldssigkeit. Denn, wenn man schon auf seiner eigenen
Unzuverlissigkeit besteht, gehdrt es sich dann nicht, dies beiliufig zu machen, so wie es
sich fiir die Unzuverlissigkeit geh6rt? Denn per definitionem stromt die Unzuverlissigkeit
aus dem Halbfinster und dem Rauschen. Der Autor aber, der in offenen Widerspruch zu
seiner Unzuverlissigkeit tritt, zerrt sie vor den Richtstuhl der Offentlichkeit wie die Zu-
verlissigkeit selbst! Auf diese Weise stellt er die widerwirtigste Unzuverldssigkeit dar — eine
inkonsequente Unzuverlissigkeit. Diese kokettierende, sich einladend éffnende Unzuver-
lassigkeit ist gleichzeitig die Schande und der Genuss des Autors und seines Interpreten.
Diese Unzuverlissigkeit ist die aufrichtigste und vielleicht letzte Autorreprisentation, die

in der gegenwirtigen Situation noch méglich ist.

Bricka3biBaHHE aBTOpa 0 COOCTBEHHOM BBICKa3bIBAHHH MOXKET OBITH TOPOXKICHO PA3HbI-
MU 00cTosiTenscTBaMu. HO HEM3MEHHBIM BO BCEX CIIydastX OCTAETCs OHO - YTBEpPIKIe-
HUE COCTOSTEIBHOCTH aBTOPa 1 €ro BBICKA3bIBaHHL. DTO TOIPa3yMEBAETCS CaMO COOOM.
BprIcka3bIBaThCs MOYKHO TOJILKO O BaskHOM. Wit - nHave - BICKa3bIBAHUE IPUIAET CTATyC
BaXHOCTH JIFOOOMY BBICKA3bIBAHHIO, MO0 aKTyaJM3HPYET €ro CyuiecTBoBaHue. B naH-
HOM JK€ CIy4ae aBTOP MCXOAMUT M3 HECOCTOATEILHOCTH JIF0OOTO CBOETO BBICKA3bIBAHUS,
0 KOTOPOM TOJIEKO MOXKET MOWTH pedb. ABTOP ITOJIOTAET, YTO 3Ta HECOCTOSTEIbHOCTD
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MMMaHEHTHA €My M KaK aBTOpPY U KaK HHTEPIIPETaTopy 0000 €ro - aBTOPCKOTO - BbI-
cka3piBaHusL. COOCTBEHHO TOBOPSI, TaHHBIA TEKCT TOJIBKO MOATBEPKAALT ITY TOTAITBHYIO
HECOCTOATEeNbHOCTb. 11060, - ecu y>x HacTauBaTh Ha COOCTBEHHOW HECOCTOATEIHHOCTH,
- He HaJJISKUT JIU 3TO JieN1aTh MapriuHaibHO, KaK U 10J00aeT HecocTosTenbHoCTU? Benb
HECOCTOSATEIbHOCTD 10 OIPEAEICHUIO IIAroJeT U3 ThMbI U HIOPOXOB Hen3BecTHOCTH. Ho
aBTOP, BCTYIIas B SIBHOE IIPOTHBOPEUHE CO CBOCH HECOCTOSTEILHOCTHIO, BBIHOCUT €€ Ha
Cy/l MyOJMYHOCTH KaK caMy COCTOATEIbHOCTH! TeM cambIM OH SBISIET MPUMEP CaMOM
OTBPATUTEIBLHON HECOCTOATENBHOCTH - HECOCTOSTEIbHOCTH HENOCIeJ0BaTEIbHON. DTa
KOKETHHYAIOIIasl, 3a3bIBHO PaclaxuBaloIIas ce0st HECOCTOSTENEHOCTD €CTh OTHOBPEMEH-
HO M T1030p 1 HacJlaXIeHHE aBTOpa M €ro MHTEPIIpeTaTopa. ITO HECOCTOSTEIbHOCTD €CTh
camas OJIMHHAs ¥ ObITh MOXKET, IOCIIE/IHSAS aBTOPCKAs perpe3eHTalHsl, KOTopas elie

BO3MOX>KHa B COBpeMeHHOﬁ CI/ITyaLII/II/I.141

Ironie wird innerhalb des Diskurses der Manifeste eindeutig als dsthetisches Mittel der
Postmoderne, der Intellektuellen der 1980er Jahre verworfen.'*? Der Autor, der seine
Unzuverlissigkeit vorfithrt — womit diese Unzuverlissigkeit auf schindliche Weise selbst
inkonsequent und unzuverlissig ist — produziert eine Reprisentation des Autors, die so
maximal aufrichtig wie nur méglich erscheint. Er ist wie ein Asteroid — ein solcher soll ja
nach den Kiinstlern benannt werden: Er zieht ewig seine Kreise, aber seine Umlaufbahn
ist schwer berechenbar und so droht immer der Einschlag auf der Erde mit katastro-
phalen, apokalyptischen Folgen — oder unmerklichen, schwerwiegenden: Vielleicht ist
der Asteroid ja bereits eingeschlagen, die Erdachse hat sich minimal verschoben und
die Postmoderne ist beendet.

Wenn man nun in den Manifesten Volja k utopii (Der Wille zur Utopie) und Necezju-
dik (Nezesiidik) mehr schen méchte als manieristische, neodadaistische Textexperimente
und ihnen eine gewisse politische Valenz zugestehen méchte, so ist dies das Ergebnis
einer ganz dhnlichen Strategie. Es wird die Moglichkeit eines Sprechgestus behauptet,
der eine Alternative zur die Utopie verschmihenden Postmoderne darstellt, und dieser
Sprechgestus wird (vermeintlich) auch performiert. Dabei verwandeln sich die Texte
jedoch auch die Postmoderne in bestimmten Ziigen an, radikalisieren diese und fiihren
sie ad absurdum. Es handelt sich bei den Manifesten um einen spielerischen Versuch der
Delegitimierung des postutopischen Diskurses, und ihre Erfolge sind dhnlich unwigbar
wie im Falle der Aktion Der Hunger regiert die Welr.

Man kann dieser neoutopistischen Ausrichtung jegliche Substanz absprechen und
gar den Versuch, die logischen Mittel der Sprache mit dem Gestus der Aufrichtigkeit

141 BRENER 1993a, 86.
142 Vgl. Osmorovskiy 1993, 7.
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Gegen Konzeptualismus und Postmoderne |

zu iberwinden, neototalitir nennen; doch sollte der entideologisierende Zug der Mani-
feste offensichtlich sein. Es steht zu diesem historischen Zeitpunkt keine Ideologie zur
Verfiigung, keine geschichtliche Teleologie und kein historisches Agens (wie das Volk
oder Proletariat), in dessen Namen die Kiinstler handeln konnten. Insbesondere die
subversiven Interaktionen der Moskauer Aktionisten mit den Nationalbolschewisten,
die im zweiten Teil dieser Arbeit beschrieben werden, verdeutlichen, dass diese Verfahren
nur bedingt mit einer Asthetisierung von Politik zu tun haben, in der Aktionen einen
Ritualwert fiir die mimetische Selbstidentifizierung eines Kollektivs (einer Nation) be-
kommen. Der Mythos, den die Manifeste in RADEK bearbeiten — oder besser, an dem
diese laborieren — ist die revolutionire Kraft der Kunst, Kunst als Widerstand, und
damic trafen sie sich zu dieser Zeit ideologisch gesehen, d.h. in ihrer Ablehnung von
Ideologie, vor allem mit der seit 1991 auf den Plan getretenen Neuen Linken unter den
Linksradikalen in einer von der 1968er-Generation iibernommenen Priferenz fiir die
Spontanitit sowie kiinstlerische und politische Happenings.'*®

Jener Moment des Widerstands kann in Abwesenheit einer Ideologie lediglich in der
Immanenz der kiinstlerischen Text-/Aktion verortet werden, einer Ekstase, die Degot’,
wie oben bereits referiert, treffend eine ,ziellose Bewegung“ genannt hat. Paradoxerweise
wird der kiinstlerische Widerstand gerade dadurch evoziert, dass er die Sinnlosigkeit des
ablaufenden Zeichenprozesses — des Weiteren die gesellschaftliche Bedeutungslosigkeit
der Kunst in der Postmoderne — immer schon antizipiert. Was bleibt, ist eben nicht mehr
als der Wille zur Utopie als Movens der Semiose. Das Aussageobjekt im Text harrt nicht
weniger auf die Erlésung durch ein Nichtereignis als Breners leidender, zur Untitigkeit
verdammter Korper im Galerieraum, und in diesem Stillstand kénnte ein Widerstand
zum Stillstand der Geschichte in der Postmoderne enthalten sein. Oder eben auch nicht.

Diese Deutung soll demonstriert werden anhand des Nachvollzugs der Textbewegung
in RADEK N1, und man wird als Interpret vorausschicken, dass dieser Nachvollzug
fir den Sinn suchenden Leser nicht weniger aufreibend sein wird als das Ausharren in
einem leeren Galerieraum.

Das kurze, als Editorial von RADEK N1 dienende, von Osmolovskij und Brener ver-
fasste Manifest ,, Volja k utopii“ betont insbesondere den , Eigenwillen (,,svoevolie®) als
Grundlage des Textes. Die soziale Situation wird in wenigen Strichen auf diisterste Art
und Weise geschildert: Tausende junger Schriftsteller und Kiinstler, die nicht wiissten,
wie sie sich aus ihrer Marginalitit befreien konnen; einige Abgeordnete des russischen
Parlaments, niedergeschlagen von ihrer Ohnmacht; entehrte kiinstlerische Institutionen,
,Habgier und Selbstaufopferung, gleichermaflen verlacht“'*“. Die gegenwirtige Krise

143 Vgl. Tarasov 1997, 73 f.

144 BreNer/Osmorovskyy 1993, 2: stjazatel’stvo i samootrecenie, ravno osmejannye".
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zeichne sich dabei durch eine besondere Transparenz aus, in der weder der rationale
Zugang zur Geschichte des Historikers noch das Geheimwissen des Propheten gefragt
seien. Die Komplexitit der Krise wiirde eine unendliche Sachkenntnis erfordern, und
lediglich die Kunst verfiige tiber den Kreditrahmen, um in Absehung von Details jenen
»absoluten Eigenwillen® (,,absoljutnoe svoevolie®) zu sanktionieren.'*> Dieser sei dabei
indes nicht mit dem Unterbreiten neuer Wege zu verwechseln, der Analyse oder dem
»Enthusiasmus der als nichstes anstehenden Mythologie® (,;s éntuziazmom ocerednoj
mifologii). Weiterhin sei dieser Eigenwille ,weniger reflexiv, als reflektorisch® (,,skoree
ne refleksivno, no reflektorno®) und er ist ,wie kdnnte es anders sein, vollkommen
perspektivlos® (,koneé¢no Ze, soverSenno besperspektivno®). Der Wahnsinn, reich genug
entwickelt, kénnte zu einer Weltanschauung werden und erméglichte so, ohne einen
Anflug von Scham Worte ,,wie Aufrichtigkeit, Genialitdt, Revolution® (,kak ,iskren-
nost’“, ,genial’nost’®, ,revoljucija“) auszusprechen. Gleichzeitig ginge es dabei um eine
Analyse des zeitgendssischen Kunstprozesses, seiner Machtverhiltnisse und Bruchlinien,
und um die Aufstellung eines ,eigenen konkurrierenden Programms® (,,sobstvennoj
konkurirujuscej programmy®) und die ,Suche nach einer neuen Maglichkeit eines

existenziellen Durchbruchs® (,,poisk novoj vozmoznosti ¢kzistencial’nogo proryva“).'*¢

Hier auf den Seiten dieser Zeitung, verwandelt sich unsere Hoffnung, indem sie das von den
sozialen Institutionen aufgezwungene Misstrauen gegeniiber der eigenen inneren Stimme

verwirft, in eine neue offene Méglichkeit zu sprechen.

32[60]) Ha CTpaHULaX 3TOTO KypHaja, Hallla HaJACXK/a, 0T6pOCI/IB HaBsA3aHHOC Coluallib-
HBIMU UHCTUTYUHUAMU HEJOBCPUC K CO6CTB€HHOMy BHYTPCHHEMY I'0OJIOCY, IPEBPATUTCA

14
B HOBYIO OTKPBITYIO BO3MOXKHOCTb 2060pumb.

Dieser Schluss des Manifests weist auf das Textgeschehen als performative Erfiillung
des konkurrierenden Programms hin. Ahnlich wie in der Aktion Der Hunger regiert
die Welt kann die Textaktion einerseits als rein ironischer Kommentar, als immanente
Positionierung im sinnentleerten Zeichenprozess des Kunstprozesses verstanden werden;
die Autoren referieren ironisch auf die symbolische Okonomie haltloser revolutioni-
rer Manifeste. Andererseits besteht eben die Inkonsequenz der Unbegriindetheit der
Autoren fort: dass sie sich explizit permanent in Widerspriiche verstricken und damit
nicht nur die ausweglose Komplexitit der Krise widerspiegeln, sondern zudem auch das

145 BreNER/Osmorovskiy 1993, 2.
146 Ebd.
147 Ebd.
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in Wahnsinn befangene ekstatische Ich — d.h. das Ich im Text — in der Aktion (Osmo-
lovskijs ,,Drin-sein“-Wollen) prozessual erzeugt wird.

Der nun zu behandelnde Text ist Osmolovskijs ,Neceziudik®. ,Nezestidik, so erklirt
Osmolovskij den Titel, sich wenig um Faktentreue scherend'®®, sei ,,das Uberﬂiissige“,
»Nutzlose“ (,lisnee®) im Volapjuk, einer vom deutschen Professor glejmer am Ende des
19. Jahrhundert erfundenen Kunstsprache. Das Manifest hat das Zehnfache des Um-
fangs von ,,Wille zur Utopie®. Es im Detail wiederzugeben, wire noch ermiidender als
seine Lektiire, so dass es nicht iibertrieben ist, die Beharrlichkeit, mit welcher der Autor
einen tberflissigen, weil ginzlich widerspriichlichen Text produziert, als Analogon zum
Ausharren der Kérper der Kiinstler im Galerieraum in Der Hunger regiert die Welt zu
sehen. Und dhnlich wie bei dieser Aktion ist es auch bei ,Nezesiidik® kaum méglich,
einen Widerspruch einzulegen, den der Text nicht schon antizipiert hitte. Wenn man
Selbstwiderspruch als textuellen Skandal auffasst, der den immer irgendwie auf Verste-
hen ausgerichteten, geduldigen Leser vor den Kopf stoft, bringt auch Zitathaftigkeit als
textuelles Verfahren (etwa im DADA) nichts. An die Stelle des Schocks tritt nervtdtende
Persistenz, die sich wie im richtigen Leben, der Welt der Werbung und des Politikmar-
ketings, auch im sinnentleerten Kunstprozess immer an die Stelle der Originalitit zu
setzen weifs:

Wenn ich in den Zuschauersaal ScheifSe werfen werde, und ein Intellektueller, sich abwi-
schend, fingt an zu schreien: ,Das gab’s schon®, dann werde ich so lange Scheifle in den
Saal werfen, bis er, sich abwischend, anfingt zu schreien: ,,Was ist das fiir ein Rowdytum!®
Der Skandal ist die erste Bertihrung mit der Realitit. [...] Ich glaube, die ,Sex Pistols“ und

McLaren haben es genauso empfunden.

Ecnn s Oyny kunath B 3pUTENbHBIN 3a1 TOBHO, @ MHTEIUICKTYal, OTTUPAsICh, CKAXKET:
«3T0 yKe ObUIO», TO st Oy/ly KHAATh B 3aJI TOBHO J0 T€X 0P, & UHTEIUIEKTyall, OTTHPAsCh,
ckaxeT: «4To 770 3a Xynuranctso!» CkaHJall — IePBOE COINPUKOCHOBEHHE C PEaIbHO-

. 14
crbio. [...] S1 nymaro, «Sex Pistols» 1 MakJIapen uyBCTBOBAIH TaK ke.'

Man wird im folgenden Kapitel sehen, wie innovativ in den Aktionen Zitate in einen
neuen Gesamtkontext eingebunden werden kénnen; auf der Ebene der Selbstbeschrei-
bung wird aber die nervtotende Beharrlichkeit verteidigt, und niche zuletzt bezieht sich

148 Volapiik ist eigentlich Werk des Pfarrers [!] Johann Martin Schleyer [!] (1831-1912).
149 Osmorovskiy 1993, 5.
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ein Text wie ,Nezesiidik dabei auf sich selbst: auf die ,,paradoxen Denkwege und die
unverhohlene Eigenreklame“"*°.

Das Programm ,Nezesiidik® schreibt dem konkurrierenden Programm der Post-
moderne, die nicht als Situation missverstanden werden diirfe, folgende ideologischen

Leitsitze zu:

1). Das Ideale ist sinnlos
2).Man kann die Welt nicht verindern

3). Das Werk ist ein Spiel von Zitaten

1). UneanpHOE OGECCMBICICHHO.
2). Mup U3MEHUTH HEIb3sI.
3). TBopuecTBO — Urpa uuTar (OSMOLOVSKI 1993, 4)

Auf diese Weise demotiviere die Postmoderne die Menschen, lasse ihnen lediglich niedri-
ge Ambitionen. Das Emporendste sei jedoch, dass die Postmoderne mit ihrem , intellek-
tuellen Pragmatismus® (,,intellektual’nyj pragmatizm®) noch den Wahnsinn zu erzeugen
suche: ,Der gesunde Menschenverstand versucht den Wahnsinn zu betreiben® (,Zdravyj
smys| pytaetsja delat’ bezumie®)."”" Ironie, Dekonstruktion, das Monopol iiber die
Geschichte seien einige der chirurgischen Instrumente, mit denen die Postmoderne die

,Lobotomie des Menschen der Gegenwart“15 2(

»Lobotomija sovremennogo ¢eloveka®)
durchgefiihrt habe — die Lobotomie ist eine veraltete neurochirurgische Operation,
um das Schmerzempfinden bei Psychosen und Depressionen zu neutralisieren, wobei
schwere Personlichkeitsverinderungen sowie Antriebs- und Emotionslosigkeit die Folge
sind. Auf solche Art und Weise betreibe die Bourgeoisie, die ,Klasse, die nicht genannt
werden mochee“t®?, die »Verschleierung und Mythologisierung der Grundlagen der
eigenen Macht“'**. Zwar wird den postmodernen Theoretikern darin rechtgegeben,
dass die Klassenbegriffe der Soziologie ihre Bedeutung verloren hitten; gerade aber in
ihrer absoluten Sinnlosigkeit unter gegebenen soziokulturellen Bedingungen, von ihrer

«155(

unbedeutenden, augenblickshaften ,Politizitit »politi¢nosti“) befreit, erhielten die

Begriffe ihre unermessliche Kraft:

150 Osmorovskiy 1993, 7: ,napajioKcaibHbIe MBICIUTEIIBHBIC XO/bl U OTKPOBEHHAs! caMOpeKiIaMa‘.
151 Ebd.

152 Ebd., 5.

153 Osmorovskiy 1993, 5: ,Bypxyasust — 9T0 Ki1acc, He KeNaroluii ObITh HA3BAHHBIM .

154 Ebd.: ,cokpsiTie u Muhoaoru3anus OCHOBaHHI COOCTBEHHOMN BIACTH .

155 Ebd.
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Jetzt eine Revolution machen, heifft das Wort ,Revolution auszusprechen. / Die gegen-
wirtige Lage der Kultur ist dazu geeignet, dass schon die Manifestierung des eigenen re-
volutioniren Charakters, die Erfiilllung einer Reihe von avantgardistischen Ritualen, nicht
durch Innovation bestirket, dazu in der Lage ist, eine reale Revolution zu werden. Das
Gewdohnliche, das sich auflergewshnlich genannt hat, verwandelt sich ganz automatisch
in eine Sensation. Allein das Faktum, dass Du von einer Revolution sprichst, macht Dich
zu einem radikalen Revolutionir. Der Skandal empfiehlt sich sehr als eine Waffe des re-
volutioniren konkurrierenden Programms. Wir geben es zu, seltsamerweise mdgen wir
Skandale — darin liegt ein bestimmter Mut und eine bestimmte Feigheit. / Skandal! Sei es

lediglich ein sprachlicher Skandal!

Crenare peBONIIOLMIO ceilyac - 3TO Mpou3HecTH cioBo "peponronus”./ CoBpeMeHHOe
COCTOSIHHE KYJIBTYpBI TAKOBO, YTO y’KE MAaHU(ECTHPOBAHUE CBOCH PEBONIFOIIMOHHOCTH,
BBIMIOJIHCHHUE Psia ABAHTAPJANCTCKUX PUTYAJIOB, HE MOAKPCIUICHHBIX 3CTETHIECKOM HO-
BaIMel, CIoCOOHBI CTaTh pealbHO# peBooeid. OpIuHApHOE, HAa3BABIIUCH YKCTPa-
OpIMHAPHBIM, aBTOMATHYECKH MPEBPAIACTCS B CEHCAIUIO. YKE TOT (aKT, 4TO Thl TOBO-
PHIIB O PEBOJIOLINH, JIeNaeT Te0sl paIiKaIbHBIM PEBOOLHOHEpoM. CKaH/1all KaK OHO
U3 OPYAHil PEBOIIOIHOHHON KOHKYPHPYIOIIEH IPOrpaMMbl KPailHe TIPHBICKATEIbHBIM.
Co3HaeMcsi, MBI CTPaHHO JIFOOUM CKaHIAJbI - B 3TOM OIpPEAEICHHAs! CMEIOCTh H OTIpe-

N 156
nenennas tpycocts./ Ckangan! ITycts Gyaer 13b1koBbIil ckangan!'’

Diese Strategie sei keine ,,Simulation der Revolution® (,,simuljacija revoljucii), sondern
deren , Transzendierung® (,transcendirovanie). Die Strategie der Delegitimierung soll
hier also darin bestehen, die postmodernen Begriffe in einen Strudel der Sinnlosigkeit
der Begriffe zu reiffen, und selbst die (vermeintlich) postmoderne Operation der Demy-
thologisierung — hier der Demythologisierung der Klassenbegriffe — sei ,szientistische

Utopie® (,scientistskuju utopiju®): 157

Das neue revolutionire konkurrierende Programm hilt im Grunde genommen den Dis-

kurs an, es ruft die Kopfschmerzen und die Ubelkeit durch eine Reprisentation bewusster

Tautologie hervor.

156 Ebd., 7.

157 Ebd.
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HoBas peBosoninoHHasi KOHKYpHUpYIOIIas IporpaMMa 1o CyTH Jieja OCTaHaBJIMBAET
JIICKYPC, BBI3BIBasI TOJIOBHYIO OOJIb U TOIIHOTY perpe3eHTallell CO3HATEIbHOMH TaBTO-

.l'IOl"I/II/I.158

Osmolovskijs mutwilliger Gedankengang vor dem Hintergrund der 1990er Jahre in
Russland, in der jegliches linke Denken als von der Geschichte tiberholt und verbre-
cherisch angesehen wurde: Wenn die Klassenbegriffe lediglich in der Semiosphire exis-
tieren und lediglich eine mythische Kraft iber den Menschen ausiiben, so kénne er als
Autor zum sprachlichen Revolutionir werden und die Revolution sprichwértlich auf
dem Papier stattfinden lassen. Ist ,,Nezestidik“ nicht in gewisser Weise ein licherlicher
Doppelginger von Jacques Derridas Manifest Marx” Gespenster? SchliefSlich fragte auch
Derrida nicht, welche Teile von Marx’ Gesellschaftsanalyse noch zutreffen wiirden oder
stellt Marx’ Mafinahmen andere gegeniiber,"*® sodass man Anlass hitte, die proletarische
Revolution zu erwarten. Derrida interpretierte das kommunistische Manifest, Hamlet
lesend, als Anklage der schlechten Zeit (,, The time is out of joint“) und nimmt das dort
gegebene Versprechen eines kiinftigen, nicht antizipierbaren Ereignisses der Gerechtig-
keit an als subjektive Verpflichtung. Der Text ist eine performative Annahme von Marx’
Hinterlassenschaft durch den Autor (stellvertretend fiir seine Generation) — und eine
sehr subjektive Interpretation der Bedingungen von Marx’ Testament.

Wenn Ironie unaufrichtige Aufrichtigkeit ist, dann ist hier eine Art aufrichtiger Iro-
nie, i.e. eine aufrichtig unaufrichtige Aufrichtigkeit am Werk — irgendwie idealistisch
und zynisch zugleich. Von heute aus gesehen, angesichts des Realismus eines in das
Kunstsystem integrierten Anatolij Osmolovskij, erscheint das skandalds. Man méchte,
dass hier reine Ironie am Werke ist. Wie noch deudich werden wird, besteht allerdings
so zwischen den friihen ironischen Manifesten in RADEK (1993) und der politischen
,Gegen-alle“-Kampagne trotz einer Schwerpunktverlagerung doch eine Kontinuitit:
das apophatische — jede positive Bestimmung der revolutioniren Kraft der Kunst ver-
meidende — Uber-das-Ziel-Hinausschiefen, was Osmolovskij im referierten Manifest
»Nezestidik als ,, Transzendieren“ der Revolution auf dem Papier von der ,,Simulation®
unterscheidet.

158 Ebd.

159 Zrzex 2012, 127: ,Im messianischen Versprechen wird das marxische Erbe ,aufgehoben’ — das heifst,
sein wesentlicher Kern wird durch die blofle Geste der Uberwindung/Lossagung (von) ihrer beson-
deren historischen Form abgeldst. Und es geht nicht einfach darum — hier liegt die Crux der Sache,
d.h. von Derridas Methode —, dass Marx’ besonderer Ansatz und die von ihm vorgeschlagenen Maf3-
nahmen ersetzt werden sollen; es geht vielmehr darum, dass das messianische Versprechen, das den
,Geist” des Marxismus ausmacht, angeblich von jedem Konzept, von jeder Umsetzung in genau
festgelegte 6konomisch-politische Mafinahmen verraten wird.“
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Bourdieu hat konstatiert, dass literarische Manifeste (etwa die surrealistischen) in
einem fortschreitenden Autonomisierungsprozess des literarischen Felds ,tendenziell

«“160 werden, und dennoch nicht den Schluss zulas-

reine Kundgebungen der Differenz
sen, dass lediglich ,zynische Suche nach Distinktion sie antreibt“. Auf eine besondere
Weise scheint dies auch fiir RADEK NI zu gelten. Auf der einen Seite positionierten
sich die Radikalen Kiinstler in einem extrem autonomen literarisch-kiinstlerischem
Feld, einem inofhziellen, das vom Moskauer Konzeptualismus dominiert wurde. Der
Wille zur Ankniipfung besteht: Osmolovskij war von 1987 bis 1990 noch konseku-
tiv Mitglied zweier literarischer Gruppen (Vertep/Riuberhohle und Ministerstvo pro
SSSR/Ministerium pro UdSSR) und die erste Ausgabe von RADEK ist noch voll von
konzeptualistischer, von der Materialitit der Worte dominierter Poesie. Auf der anderen
Seite war der von den Moskauer Konzeptualisten dominierte Underground niche leicht
zuginglich (schon gar nicht angesichts des geringen sozialen Kapitals der Neulinge), weil
von informellen Beziehungen geprigt, und zudem im Auflésungsprozess begriffen. Auf
Autonomie ausgerichtete Haltungen treffen so auf die Survival-Situation einer in der
wirtschaftlichen Krise sich zersetzenden Gesellschaft. Was ldge niher in dieser Situation
als die Survival-Strategie des Skandals, und was wiire ehrlicher in dieser Situation als das
revolutionire Bekenntnis, das zu dieser Zeit noch mittels linksradikaler Gruppen ampli-
fiziert werden konnte? Die Ausrichtung auf Autonomie und drastischste Prekaritit trafen
aufeinander und brachten ein konkurrierendes Programm zur Postmoderne hervor: Ma-
nifeste und Programmschriften, die keine sein konnen, vielleicht nicht einmal wollen.

2.3 DELEGITIMIERUNG DES POLITISCHEN SPEKTAKELS
2.3.1 Die Selbst-/Delegitimierung der neuen russischen Demokratie

Die cigentlichen Jahre der Perestroika, 1987-1991, wurden von weiten Teilen der Bevél-
kerung, insbesondere aber der Intelligencija, als sehr positiv empfunden. Videomaterial
des Petersburger Dokumentarfilmstudios aus dieser Zeit von den zum Bersten gefiillten
Straflen Petersburgs wurde von Dmitrij Vilenskij von Chto Delat montiert und mit
Stummfilmklavierbegleitung des Komponisten Michail Krutik unterlegt. Das Ergebnis,
die Chronicles of Perestroika (ViLENsk1y 2008), von der Kiinstlergruppe hiufig als Ele-
ment in der Installation des Perestroika Songspiels im Ausstellungsraum verwendet'®!,

erzeugt einen Eindruck von der politischen Aufbruchsstimmung im Land, die sich in

160 Bourbieu 1999, 380.
161 Mehr zum Perestroika Songspiel siche Kap. 4.3.2.
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einem ansteckenden vitalen, politischen Leben und andauernden Protestkundgebungen
und Demonstrationen materialisierte. Revolutionen, so der linke Politikwissenschaftler
Boris Kagarlickij, setzen die Beteiligung der Massen voraus, die ganze Transformations-
periode der 1990er Jahre nach der Perestroika aber, mit der Konsolidierung der Macht
von Prisident El'cin, war allenfalls von zeitweiligen Streiks, Ausschreitungen und Auf-
stinden gegen den Regierungskurs begleitet. Insgesamt aber {iberwog die Apathie in der
Bevélkerung. Wie also soll man die Transformationsperiode nennen? Eine Revolution
von oben? Richtige Revolutionen bringen gesellschaftliche Modernisierungsprozesse in
Gang und erhdhen die soziale Mobilitit, wihrend in den 1990er Jahren das Bildungs-
system verfiel und die sozialen und 6konomischen Prozesse auch keinen kapitalistischen
Entwicklungskriterien geniigten. Der oft gebrauchte Begriff der ,Reformen®, der be-
grenzte strukturelle Anderungen eines Systems meint, die diesem Handlungsméglich-
keiten erhalten sollen und in der Endphase des Kommunismus noch Sinn gemacht
hatte — trifft auf die Transformationsprozesse der 1990er Jahre gleichfalls nicht zu."**
Ein entscheidender Sieg der reformorientierten Krifte war im August 1991 die Uber-
windung des Putsches des Staatlichen Komitees fiir den Ausnahmezustand'®® — eine
Reihe hoher Vertreter der Regierung und der Sicherheitskrifte der UdSSR, die Vertrige
tiber eine groflere Autonomie der Sowjetrepubliken von der Zentralmacht verhindern
wollten. Im Zuge der dramatischen Ereignisse starben Biirger in Konflikten mit den
Sicherheitskriften, die vom Komitee um das Weifle Haus in Moskau, dem damaligen
Sitz des Obersten Sowjets, konzentriert worden waren. Am 19. August verlas Boris
Elcin, auf einem Panzer stehend, seine Erklirung tiber die Widerrechtlichkeit des put-
schenden Komitees. Mit den um die Welt gehenden Fernsehbildern vom auf dem Panzer
stechenden Prisidenten der Russischen Sowjetrepublik begann nach Andrej Kovalevs
Meinung eine Reihe von Happenings, denen spiter selbst die individualistischsten und
heldenhaftesten Inszenierungen der Radikalen Kiinstler nicht das Wasser wiirden reichen
konnen. Fast ein ganzes Jahrzehnt wird El'cins Versuch wihren, auf symbolischer Ebene
den demokratischen, vom Volk gewihlten Prisidenten zu verkorpern.'** Auf den Ein-
satz der ,kraftvollen Figur El'cins wihrend der Kampagnen zur Prisidentschaftswahl
1996 hat Drews-Sylla hingewiesen.'®® Im kollektiven Bilder-Gedichtnis des Internets
iberwiegt indes mittlerweile das Bild eines tippischen Tanzbirs. Zusammenschnitte
der peinlichsten, alkoholisierten offendichen Auftritte des Prisidenten sind beliebte
Objekte von Grusel begleiteter Belustigung auf YouTube. Gibt es ein besseres Bild fiir

162 Vgl. Kagartickiy 2002, 1 ff.

163 TocymapcTBEeHHBII KOMUTET II0 Ype3BblaaiiHOMYy moxoxeHuto (IKYII).
164 Vgl. KovaLev 2007, 8.

165 Drews-Syrra 2011, 81 f.
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die Fassadenhaftigkeit der 1990er Jahre? Und gibt es eine bessere Erklirung fiir die
Popularitit eines reitenden, Hubschrauber fliegenden Prisidenten als einen Vorginger,
dem manchmal die nétige Koordination fehlte, um bei Staatsempfingen im Ausland
den Ehrenkordon gerade abzuschreiten?

Die Legitimitit des neuen politischen Systems unter El'cin wurde schwer untergraben
durch die von Egor Gajdar 1992 initiierte wirtschaftliche Schocktherapie, die zu einer
starken Verarmung grofer Teile der Bevélkerung und zu einer ebenso starken Bereiche-
rung ciner kleinen Schicht der Bevolkerung aus den Gewinnen des Ausverkaufs von
Staatseigentum fiihrte."*® Die entstehende Infrastruktur fiir die konsumpotenten Neuen
Russen war ein extremer Affront fiir die verarmte Mehrheit der Bevélkerung.'®” Dieses
Wohlstandsgefille fand seinen homologen Ausdruck in der Kunstlandschaft Moskaus.
Auf der einen Seite die Galerie Ridzina, in der Oleg Kulik 1991-1993 kitschige Kunst-
bzw. Unterhaltungsevents — oft mit musikalischer und kulinarischer Begleitung — fiir die
Neuen Russen veranstaltete bzw. fiir das Kunstpublikum, das diese und deren Affluenz
nachiffen konnte.'®® Auf der anderen Seite die Galerie in der Trechprudnyj-Gasse
(1991-1994), cines der sogenannten Squats (skvory), wo Aktionen zu gesellschafts-
kritischen Themen gemacht wurden. Den eindrucksvollsten Kommentar, enttduschte
Hoffnungen materiellen Wohlstands betreffend, organisierte aber einige Jahre spéter der
Kiinstler Jurij Sabel'nikov. Am 7. November 1997 hielten die Teilnehmer der Aktion
Ne chlebom edinym (Nicht vom Brot allein) eine Mahnwache vor dem Edel-Restaurant
Maksim in der Moskauer Innenstadt ab. Sie forderten abwechslungsreiche Ernihrung
fiir den russischen Biirger, indem sie Plakate mit vergrolerten Abbildungen aus dem
sowjetischen, vom Ministerium fiir Nahrungsmittelproduktion herausgegebenen Koch-

166 Nach einer 1996 von der Bankengruppe Menatep durchgefiihrten Studie setzte sich die Bevélkerung
Russlands folgendermaflen zusammen: 1% Neue Russen, 8% Mittelklasse, 66% Arbeiterklasse und
26% Arme (vgl. Kagarrickiy 2002, 133)

167 Vgl. Kagartickiy 1995, 22.

168 Vgl. etwa die Gruppenausstellung O prozraénom (Uber das Transparente), in der verschiedene Kiinst-
ler (u.a. Dmitrij Gutov) Installationen mit transparenten Materialien effektvoll in das lindliche
Setting in der Nihe der Ortschaft Zimenki im Moskauer Gebiet einfiigten, wo zudem in einer lufti-
gen, aus Holz und Glas gefertigten Hiitte Schaschlik gereicht wurde und eine folkloristische Tanz-
gruppe auftrat (KuLik 2003, 00:39:04—00:44:55). Vgl. auch die festlich von einem Midchenchor
begleitete Vernissage, in der die Gemilde des sozialistisch-realistischen Malers Viktor Snopov pri-
sentiert wurden, die Kulik fiir die Kollektion der Europiischen Handelsbank, Moskau, angeschafft
hatte (ebd., 00:44:55-00:44:56); vgl. KovaLEv/Miziano 1993, 12. Der Performance-Anteil der
Persona des ironisch-iiberdrehten, geschmicklerisch-dekadenten ,,Kurators Kulik® ist auf den Video-
aufnahmen uniibersehbar. Zur Strategic des Skandals in der frithen Regina-Galeries vgl. auch
SKOWRONEK 2013, 69-99.
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buchklassiker O vkusnoj i zdorovoj pisce (Uber schmackbaftes und gesundes Essen'®®) in
den Hinden hielten und die Rezepte exotischer Gedichte skandierten (siche Abb. 6).'7°
Die politischen Konnotationen dieser Aktion beschrinken sich dabei nicht auf den
Protest gegen die russische Erndhrungssituation zu Beginn der Rubelkrise — der sich
im Herbst 1997 beschleunigenden Inflation des Rubels — mittels eines sowjetischen
Propagandainstruments, welches das erwihnte Kochbuch tatsichlich dargestellt hatte.
Zu beachten ist auch das zum Sprichwort geronnene ,,Nicht vom Brot allein®, das in der
Bibel, in 5 Mose 8,3, durchaus nicht einen Anspruch der aus dem Gefingnis Agypten
gefiihrten Juden auf exotische Gerichte artikuliert, sondern die Gliubigen ermahnt,
nicht die Dankbarkeit gegeniiber dem Herrn zu vergessen, nachdem dieser sie ins ver-
heilene, Uberfluss gewihrende Land gefiihrt haben wird. Die religiose Ermahnung,
dass der Mensch nicht von Brot allein lebe, mutiert also zur durchaus nicht dankbaren,
karnevalesken Einforderung von Giitern und Geniissen: der kapitalistischen, materiellen
Gliicksverheiflung, die das Ende der Sowjetunion so drastisch beschleunigt hatte.

Die verheerenden sozial-6konomischen Fehlentwicklungen in der Transformations-
periode schwichten die Legitimitit der Reformkrifte deutlich und verschlechterten so
auch deren Stellung gegeniiber den konservativen Kriften in der post-/sowjetischen No-
menklatura. Es war dies ein Teufelskreis, denn in El'cins politischem Uberlebenskampf
nahm das Vorgehen gegen seine politischen Gegner Ziige an, die den demokratischen
Idealen von Transparenz und Gesetzmifligkeit Hohn sprachen. Ein symbolisches Da-
tum, an dem der neue russische demokratische Staat fiir alle sichtbar einen Offenba-
rungseid leistete, war der durch Panzerbeschuss vorbereitete Sturm des Weiffen Hauses
am 4. Oktober 1993: Hohepunkt und Entscheidung der Russischen Verfassungskrise
1992-1993, des Konflikes zwischen dem am 12. Juni 1991 gewihlten Prisidenten und
dem héchsten Organ der Legislative, dem Obersten Sowjet (Verchovnyj sovet), den
El'cin am 21. September per Dekret aufgeldst hatte, der ihm darin jedoch nicht Folge
leistete. Die gewaltsame Aufldsung des Obersten Sowjets war eine in der russischen
Bevolkerung duflerst umstrittene Mafnahme. Teile derer, die wihrend des Putschs des
Staatlichen Komitees fiir den Ausnahmezustand in der UdSSR, zwei Jahre zuvor, also
1991 zum Weilen Haus aufgebrochen waren, um fiir Michail Gorbacevs Reformen zu
demonstrieren, fanden sich nun hinter den Barrikaden, die das WeifSe Haus schiitzen
sollten wieder — diesmal jedoch im Lager der , patriotischen® Anti-Reform-Krifte. Viele

169 Die Herausgabe des Kochbuchs 1939 betreute Volkskommissar Anastas Mikojan personlich. Die
Auflagen von 1952-1999 tiberschritten die 8-Millionen-Marke, obgleich eine ganze Reihe von Pro-
dukten, deren Zubereitung sich die Rezepte widmeten, fiir den Normalbiirger meist nicht zu kaufen
waren, sodass das Buch den Ruf eines typischen Beispiels sowjetischer Propaganda gewann.

170 Vgl. KovaLev 2007, 291.
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von ihnen werden in jenen Tagen ihr Leben lassen.'”" Der gréfere Teil der Bevélkerung
blieb den Reformkriften jedoch treu. Dennoch stellt der Beschuss des WeifSen Hauses
fur die Intelligenzija eine Art Trauma dar, welcher der jungen Demokratie viel von ihrer

Legitimitit raubte, zumal El'cin im Zuge der Krise am 7. Oktober die an der zarischen

orientierte Verfassung mit weitreichenden Befugnissen des Prisidenten durchsetzte.'”?

Die Schindlichkeit dieses anti-/konstitutionellen Werks El'cins an den Pranger zu
stellen und damit den neuen, nur vermeintlich demokratischen Staat zu delegitimieren,
war die Intention einer der bekanntesten Aktionen des Moskauer Aktionismus — der
Aktion Pozor 7 oktjabria (Die Schande des 7. Oktobers) der Gruppe Neceziudik (sie-
he Abb. 7).'7? Vasilij Sugalej (Mitglied der bekannten weif$russischen Rockband y.y.y.),
Anatolij Osmolovskij, Aleksandr Brener und Oleg Mavromatti stellten sich am 20. Ok-
tober 1993 vor das Weifle Haus und lieflen Hosen und Unterhosen fallen. Das Foto
der Aktion — das Titelbild der ersten Ausgabe von RADEK — besticht mit einer auf
schrille Weise hervorstechenden Witztechnik.'”* Die farbliche Gliederung der Fassade

171 Noch heute findet man in der Umgebung des Weiflen Hauses Dutzende von privat instand gesetzten
und gehaltenen Mahnmalen, in denen den ,,Mdirtyrern® der Verteidigung des Obersten Sowjets ge-
dacht wird. Neben Schautafeln mit Bildern und Kurzbiographien der Getdteten gibt es an Barrika-
den erinnernde Installationen — Haufen aus meist rot lackierten Eisenteilen und Absperrungen, die
mal mit Stalin-Bildnissen, mal mit Ikonen geschmiicket sind.

172 Vgl. Luks 2000, 516 f.

173 Vgl. Osmorovskiy 2013d. Gruppenbezeichnung und Aktionstitel werden hier Osmolovskijs Perio-
disierung seines eigenen Werks entnommen. Kovalev nennt die Autoren der Aktion ,Obscestvo
RADEK® (,Gesellschaft RADEK®) und die Aktion Cernyj verch — belyj niz (Oben schwarz — unten
weif), vgl. KovaLev 2007, 128.

174 Freud unterscheidet in ,Der Witz und seine Beziechungen zum Unbewuf8ten® die , Technik des Wit-
zes“ und die ,, Tendenzen des Witzes“. Erstere umfasst in den von Freud untersuchten Witzen die
sprachlichen Mittel: Reime, Wortumstellungen. Lautwiederholungen etc., aber auch den ,,unmagli-
chen Vergleich®, also verbliiffende Analogien in fern voneinander liegenden Kontexten. Letztere sind
die ,entbléflenden®, ,aggressiven” und ,zynischen (kritischen, blasphemischen)® Stofirichtungen
des Witzes (FReup 1970, 109). Zu beachten ist, dass Technik und Tendenz sich nicht in einem
bloflen Mittel-zum-Zweck-Verhiltnis befinden. Die Unterscheidung von ,harmlosem Witz und
ytendenzidsem Witz weist darauf hin, dass die Witztechnik fiir sich genommen eine autonome
Lustquelle ist, auch wenn die Lustwirkung der Ersparung des Hemmungsaufwands beim tendenzié-
sen Witz um ein Vielfaches héher sein mag (ebd., 92). Ein ,unméglicher Vergleich® — dessen Wit-
zigkeit man freilich bezweifeln mag — ist die von Freud analysierte ,Eintragung in das Stammbuch
des Prinzen Karneval®: ,Eine Frau ist wie ein Regenschirm — man nimmt sich dann doch einen
Komfortabel“. Der unmégliche Vergleich zwischen Regenschirm und Frau stellt sich iiber das Dritte
des ,Schutzes vor* her, im ersteren Fall des Schutzes vor Regen, im letzteren des Schutzes gegen die
»Anfechtungen der Sinnlichkeit® (ebd., 105), wobei in beiden Fillen das ,Offentliche®, das 6ffentli-
che Fuhrwerk bzw. die erwerbbare Frau bevorzugt wiirde. Die Tendenz des Witzes ist hier nach
Freud eine entbléffende: Die Ehe reicht zur Befriedigung der sexuellen Bediirfnisse des Mannes
nicht hin.
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des Weiflen Hauses, dessen oberes Drittel schwarz von dem Schwelbrand ist, welchen
der den Sturm des Gebiudes vorbereitende Panzerbeschuss am 4. Oktober entfacht
hatte, wiederholt sich in der kleinen Menschenkette auf der unteren Hilfte des Bildes
im Kontrast der schwarzen Oberbekleidung der Kiinstler und ihrer blassen Unterleiber.
Die Wirkung des Widersinns ist grof3, weil die Konstellation des staatlich-geschichtlichen
Sachverhalts und der exhibitionistischen Kérper durch einen graphischen Effekt erzielt
wird, der ebenso willkiirlich ist wie die von Freud untersuchte sprachliche Witztechnik
des ,unmoglichen Vergleic:hs“.”5

Der Umstand, dass man auf die verhingnisvollen politischen Ereignisse mit einem
launischen Witz reagiert, spricht fiir eine totale Desillusionierung im Hinblick auf die
neue Demokratie. Zumal sich in linksradikalen Kreisen die Sympathien, die man in
der Zeit der Perestroika fiir die liberalen Krifte der Opposition gehegt hatte, in Hass
verwandelten. Die ,bourgeoise Demokratie” wurde nun schlicht als Wiederauflage der
Diktatur angesehen.'”® Von den linken und anarchistischen Gruppen, mit denen RA-
DEK in der Folge zusammenarbeiten sollte, nahmen viele auf Seiten der Verteidiger des
Weiflen Hauses aktiv an den Kidmpfen im September/Oktober 1993 teil.

2.3.2. Polittechnologie und virtuelle Demokratie

Mit dem Schlagwort der ,Polittechnologie® (polittechnologija) wurde in Russland bald
auf all diejenigen Phinomene referiert, welche den farcenhaften Charakter der neu
entstandenen Demokratie manifestierten. Gemeint sind einerseits Techniken des Mar-
ketings und der Reklame im Politikbetrieb, andererseits — der Ubergang ist natiir-
lich flieBend — Praktiken der Denunziation des Gegners und der Inszenierung von
Demokratie. Das Phinomen der russischen Polittechnologie wurde in der westlichen
Politikwissenschaft von Andrew Wilsons Virtual Politics. Faking Democracy in Eastern
Europe untersucht und konzeptualisiert. Bevor hier die relevanten Ergebnisse dieser
Studie zusammengefasst werden, sollen drei methodische Bemerkungen vorausgeschicke
werden. Zum einen interessiert hier Polittechnologie als Referenzrahmen bestimmter

175 Vgl. die vorherige Fufinote. Der von Kovalev genannte Titel ,Cernyj verch — belyj niz* erleichterte
nicht nur die Wahrnehmung dieses graphischen Effekts, sondern stellt fiir sich genommen eine
Umstellung eines Idioms fiir ,festliche Kleidung® dar: “Belyj verch — ¢ernyj niz* (,Oben weif3, unten
schwarz®), die jedes russische Schulkind kennt. Schon Kindern wurde nahegelegt, dass sie zu be-
stimmten kulturellen, gesellschaftlichen und politischen Ritualen — in sowjetischen Zeiten etwa zur
Aufnahme in den Kreis der Pioniere — festlich schwarz-weif§ gekleidet zu erscheinen hitten. Der
ironische Hinweis auf die Feierlichkeit und die dazu gehorige Kleiderordnung verstirke die Wirkung
des entblofenden Akts.

176 Vgl. Tarasov 1997, 29.
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Kunstpraktiken des Moskauer Aktionismus nicht nur als Diskurs, sondern auch als
Komplex bestimmter Praktiken, die fiir die postsowjetische Inszenierung von Demo-
kratie typisch waren bzw. sind. Dies bringt mit sich, dass bestimmte Beispiele fiir solche
Praktiken in der Darstellung Wilsons wiedergegeben werden, diese aber nicht alle, wie
es in einer politikwissenschaftlichen Arbeit unerlisslich ist, kontrovers hinsichtlich ihrer
Faktentreue diskutiert werden kénnen. Weitreichende Gewihr kann hier lediglich fiir
die Dokumentation der Reaktion bzw. Partizipation des kiinstlerischen Felds gegeben
werden. Zweitens folgt virtuell in diesem Kapitel erst einmal nur Wilsons Verwendung
des Begriffs. Fiir ihn sind die polittechnologischen Praktiken typisch fir die demokra-
tischen Nachfolgestaaten der Sowjetrepubliken, und zwar typischer fiir die Staaten, die
in seiner Untersuchung im Mittelpunkt stehen — Russland und die Ukraine — und vor
einigen Jahren auch noch Weilrussland. Wenn in zentralasiatischen Nachfolgestaaten
Machthaber weiterhin 99%ige Wahlsiege und -beteiligungen behaupten, spielen sie
aus Sicht Wilsons das Spiel um Glaubwiirdigkeit nicht wirklich mit bzw. unterbieten
offensichtlich die Raffinesse von Wahlmanipulationen in Russland und der Ukraine.'””
Wilson verhilt sich weitgehend indifferent gegeniiber der Theorie des Simulakrums von
Jean Baudrillard; seine kursorisch aufgestellte These'”®, dass Baudrillards Virtualitit fiir
die postsowjetischen Staaten relevanter sei als fiir die westlichen Demokratien, bleibt
intuitiv, denn Wilsons politikwissenschaftliche Studie hat keine philosophische Reflexi-
onsebene. Damit zusammenhingend betrifft meine dritte Vorbemerkung die Frage nach
der Virtualitit der postsowjetischen Demokratien gegeniiber der der westlichen. Nach
Wilsons Einschitzung hat der Einsatz von Techniken der Simulation von Demokratie
in einigen Staaten Osteuropas und Zentralasiens ein Ausmaf$ erreicht, das diese Staaten
qualitativ von den westlichen Demokratien unterscheide. ,Noch* habe der Westen nicht
eine derart korrupte Elite, eine derart minimale Zivilgesellschaft und derart hypertrophe
Sicherheitskrifte.'”” Diese These hat in Wilsons Untersuchung gewissermafien den Sta-
tus einer axiomatischen Vorannahme, die durch seine Studie bestitigt wird. Inwieweit
die Vorannahme blof§ weltanschaulich ist, interessiert weder dort noch hier allzu sehr.
Wichtiger ist die Feststellung, dass, den Begriff der ,Polittechnologie betreffend, im
Moskauer Aktionismus eine differenzierende Stofirichtung — Russlands Demokratie ist
noch virtueller als die westliche — nicht typisch ist. Ein Bewusstsein dafiir mag vorhan-
den gewesen sein, deutlich zeigte sich jedoch schon, insbesondere bei Osmolovskij und
den mit ihm assoziierten Gruppen Nezesiidik, RADEK und Regierungsunabhingige
Kontrollkommission ein Hang zur maximalistischen Ablehnung politischer Repri-

177 Vgl. WiLson 2005, 75.
178 Vgl. ebd., 35 und 48.
179 WiLson 2005, 267 f: ,yet.

© 2018 by Bshlau Verlag GmbH & Cie, Kéln Weimar
https://doi.org/10.7788/9783412508364 | CC BY-NC 4.0

87



88

Vom Moskauer Aktionismus zum Kunst-Aktivismus

sentation.'®® Auch wenn dabei hier und da die allgemein verbreiteten Schlagworte
Baudrillards auftauchen mégen, bilden Deleuze’ und Guattaris Philosophie einerseits
und Fragestellungen Guy Debords und der Situationisten andererseits den eigentlich
produktiven philosophischen Referenzrahmen fiir die Aktionen der zweiten Hilfte der
1990er Jahre, wobei die intellektuelle Durchdringung dieser Theorien allerdings schon
allein aufgrund des Mangels von (zuverlissigen) Ubersetzungen eher als gering einzu-
schitzen ist. Dennoch wird dieser Referenzrahmen (vor allem der situationistische) hier
eingefithrt werden, wenngleich erst im nichsten Kapitel, um meine Argumentationslinie
zu wahren.

Wilsons politikwissenschaftliche Analyse der Techniken der Polittechnologie ldsst
sich so zusammenfassen:

(0) Des-/Informationstechniken: auf Meinungsforschung basierende Wahl der po-
litischen Tagesordnung; die Produktion von Nachrichten und Informationsketten, die
manchmal den Gegner diskreditieren sollen; bewusste Streuung von Falschmeldungen,
die durch ihre Verbreitung wahr werden; die Veroffentichung gefilschter Meinungs-
umfragen.

Beispiele: Die Foundation for Effective Politics (FEP, Fond éffektivnoj politiki),

181 und Marat Gel’'man, erstellt fiir die

gegriindet von Politikberater Gleb Pavlovskij
Machthaber mithilfe von Meinungsforschungs-Instituten und unter Einbindung leiten-
der Redakteure von Nachrichtendiensten Strategien zum Umgang mit dem politischen
Gegner, d.h. versucht, Informationsketten zu platzieren. Der Galerist Gel'man, der im
Laufe der 1990er Jahre ernsthaft in das Politikbusiness einstieg, versuchte, so Wilson,

ein analytisches Zentrum beim ersten Kanal (ORT) aufzubauen'®?. — Beispiel einer
Desinformationskampagne: Im Zuge der Kampagne fiir die Wiederwahl des schwer

angeschlagenen Prisidenten El'cin spielten seine Technologen der Nezavisimaja gazeta

180 Dies hebt auch Sasse in ihren noch unter frischen Eindriicken der 1990er Jahre und des Moskauer

Aktionismus stehenden Uberlegungen hervor (Sasse [1999], 12).

181 Zu Pavlovskij siche auch Scumip 2015a, 16-19 und 113-116. Schmid definiert Polittechnologie
folgendermaflen: ,Fiir die gezielte Beeinflussung von Werthaltungen des Elektorats hat sich in Russ-
land der Begriff ,Polittechnologie’ eingebiirgert. Das Ziel der Polittechnologie besteht darin, mit
Uberzeugungsstrategien, Sympathiesteuerungen und isthetischen Inszenierungen die Seelen der
Menschen zu gewinnen. Dabei wird versucht, die Manipulation der éffentlichen Meinung unter der
Schwelle der bewussten Wahrnehmung zu halten.“ (ebd., 15). Mein Interesse an der Polittechnolo-
gie geht zuriick auf die Beschiftigung ihres Verhiltnisses zur Asthetik des Moskauer Aktionismus,
wozu ich bereits 2010 einen Vortrag am Institut fiir Philosophie der Moskauer Akademie der Wis-
senschaften hielt (Dieser Vortrag bildet den Kern fiir die Kap. 2.3.4 und Kap. 2.3.5). Schmid be-
schreibt mit seinem sehr weiten Begriff von Polittechnologie die Herrschaftstechniken in Putins
Russland.

182 Vgl. WiLson, 65.
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etwas zu, was am 8. Juni 1996 erschien: ein angebliches Memorandum der Kommu-
nistischen Partei iiber einen geplanten gewalttitigen Staatsstreich, womit eigentlich ein
Szenario vorbereitet wurde, um im Falle der Wahlniederlage selbst verfassungswidrig an
der Macht festzuhalten."®?

(B)  Falsche Kampagnen im Namen des Gegners (,¢ernyj PR®) und Schmutzkam-
pagnen (kompromat) ein Beispiel fiir Letzteres: Die Affire, die in den 1990er Jahren
und iiber diese hinaus die Imagination der Offentlichkeit am meisten erregte, war die
Absetzung des Generalstaatsanwalts Jurij Skuratov durch El'cin, nachdem im Mirz 1999
u.a. auf dem Kanal Rossija eine Aufnahme gezeigt wurde, die ihn in flagranti im Bett

84 eine gezielte Provokation, so Kagarlickijlgs. Der Staats-

mit zwei Prostituierten zeigte;1
anwalt hatte unlingst gegen hohe Beamte im Kreml sowie gegen El'cins Tochter Er-
mittlungen wegen Korruptionsverdachts aufgenommen. El'cins Verwandte und deren
Freunde nannte man zu diesem Zeitpunke einfach ,die Familie“'®°.

(y)  Aufkauf von registrierten Parteien oder Kandidaten mit dem Ziel ihrer Kont-
rolle; die Schaffung von Oppositionsparteien, um das oppositionelle Feld zu zersplittern
(multi-layered cake); die Unterstiiczung radikaler Bewegungen, um gemifligte Wihler
zu schrecken und von der eigenen Alternativlosigkeit zu tiberzeugen (pugalo/scarecrows/
Vogelscheuchen): Eine bei Russlands Liberalen und im Westen Kopfschiitteln und Be-
fiirchtungen auslosende Figur wie Vladimir Zirinovskij war zweifellos Teil des Kalkiils
des Kremls. Er sollte bei den Duma-Wahlen die rotbraune Opposition kanalisieren,
Protestwihler von der wiedererstarkten Kommunistischen Partei fernhalten sowie die
Entstehung einer autonomen, gemifSigt nationalistischen Partei verhindern. Seine skan-
dalose nationalistische Rhetorik verbarg dabei lediglich, dass die Liberaldemokratische
Partei Russlands sich riickhaltlos in das politische System mit seinen Pfriinden integ-
rierte.'®” Limonov, als einer der wirklich unbestechlichen Figuren in Russlands Politik
(unbestechlich freilich hier nur im Wortsinn), der versucht hatte, sich als Weggefihrte
Zirinovskijs in der politischen Offentlichkeit zu etablieren, wandte sich bereits 1992
wegen dessen Kiuflichkeit und politischer Prinzipienlosigkeit von ihm ab.'®®

183 Ebd., 66. Kagarlickij bestitigt, dass es Putschpline fiir den Fall einer Wahlniederlage El’cins gab, und
nennt dessen Wahl daher auch eine Erpressungskampagne: Der Prisident habe deutlich gemacht,
dass er im Amt bleiben wiirde — auf friedliche oder auf gewaltsame Weise (Kacarrickiy 2002, 129).

184 Die Affire Skuratov fand Eingang in Aleksandr Prochanovs 2001 bei Ad Marginem publizierten
Bestseller Gospodin Geksogen, einen phantastischen Politikthriller, der die Verschworungstheorien
des rechten Philosophen Aleksandr Dugin verarbeitete (vgl. APTEKMAN 2006)

185 Kacgarvickiy 2002, 214.

186 Ebd., 82 und 212.

187 Vgl. ebd., 203-209.

188 Ebd., 206; vgl. LimoNov 1994.
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(0) Wahlfilschung, Monopolisierung von Wahlkampfmitteln und Medien6f-
fentlichkeit. Auch hier setzte, laut Wilson, die Prisidentschaftskampagne El'cins 1996
Maf3stibe. Erstens wurden unter der Fiithrung des Oligarchen Boris Berezovskij Wahl-
kampfmittel in noch nie da gewesener Hohe bei den Oligarchen eingeworben; zweitens
wurden die Ergebnisse El'cins im zweiten Wahlgang gefilscht — wobei allerdings unklar
ist, ob die Kommunisten in den von ihnen kontrollierten Regionen nicht in dhnlichem
Ausmall Korrekturen vornahmen; drittens wurde der Zugang zu den Medien deutlich
im Sinne El’cins monopolisiert.'®’

(e) Deckkampagnen gegen Oligarchen, um das Ausmafd ihres direkten Einflusses auf
das politische System zu verbergen. Der Einfluss, den Konzerne und Oligarchen auf das
politische System der Russischen Foderation nehmen kéonnen, ist sehr direkt und geht
bis zum Einkauf von Listenplitzen, die man mit eigenen Leuten besetzt.'*® Systemati-
siert konnte diese Praxis allerdings erst werden, nachdem mit Edinaja Rossija (Einiges
Russland) Ende der 1990er Jahre ein Machtzentrum im Parteiensystem geschaffen wur-
de. Neben der michtigen 6konomischen Sonderstellung, die der Yukos-Konzern erreicht
hatte, gab es eine Reihe von politischen Aspekten, die in der Anti-Oligarchen-Kampagne
die Wahl auf Yukos-Chef und Teilinhaber Michail Chodorkovskij fallen lieen. Bis zu
einem gewissen Grad war diese Wahl jedoch auch arbitrir.”!

Die folgenden Fakten sollen, durchaus in Kontinuitit mit Wilsons Systemkritik,
stellvertretend illustrieren, wie eng Kunstwelt und politisches Feld in den 1990er Jah-
ren in Moskau verbunden waren und welche persénlichen Background-Erfahrungen
Osmolovskijs Bezugnahmen auf die Politik als Spektakel prigten.

Als personelles Verbindungsglied zwischen Politik- und Kunstbusiness trat seit den
1990er Jahren in zunehmendem Mafle Marat Gel'man hervor, dessen Galerie unter
den ersten war, die 1991 am neu gegriindeten Zentrum fiir Zeitgendossische Kunst
auf der Strafle Bol’$aja Jakimanka ihren Platz fanden.'”> Gel'man beschreibt das Jahr
1995 und den zu dieser Zeit stattfindenden Einbruch des Kunstmarkts nicht nur als
Ausloser fiir eine Umstellung der Strategie der Galerie auf eine stirkere Forderung von

189 Vgl. WiLson 2004, 114 f., 76 und 95.

190 Kagarlickij nennt dies ,,Informationskriege zwischen rivalisierenden Blécken von Oligarchen und
ihren politischen Verbindungsleuten (2002, 120-132). Im Zuge dieser Auseinandersetzungen floss
sehr viel Geld in den journalistischen Sektor. Nicht nur konnte dieser auf diese Weise technisch
modernisiert werden, es entstand auch eine Schicht von Journalisten, die Gehilter wie Topmanager
bezogen. Dieser Zufluss von skonomischem Kapital regulierte sich jedoch insofern selbst, als die
Menschen den Glauben an die Objektivitit der Journalisten verloren und deren Einfluss somit sank.
Langerfristig sank mit der Kiuflichkeit des Journalismus sein symbolisches Kapital, das man also
allzu leicht verscherbelt hatte.

191 Vgl. ebd., 107 £.

192 Vgl. Nikrrscu/Winzen 2004, 134.
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Kiinstlerprojekten und -personlichkeiten, sondern auch fiir die Griindung der Politik-
beratungsagentur ,Fond éffektivnoj politiki (Stiftung fiir effektive Politik) zusammen
mit dem Journalisten Gleb Pavlovskij'®*. Das erste grofle Engagement fiir den Kreml
Ubernahm die Agentur 1995. Gel'man bastelte zum Kopfschiitteln derer in der Kunst-
welt, die davon Wind bekamen, am Image der nationalpatriotischen KRO (Kongress
russkich obs¢in/ Kongress der russischen Obschtschinas) und ihres Fiihrer Aleksandr
Lebed’. In dieser Titigkeit erscheint er allerdings als recht erfolglos'**, da die genannte
Partei nicht die zum Uberspringen der Fiinfprozenthiirde und zum Einzug in die Duma
notwendige Stimmenzahl bei der Wahl des Parlaments 1995 erreichte. Jedoch erwies
sich Lebed” wenig spiter bei der Prisidentschaftswahl 1996 als effektive Szaferte, indem
er die konservative nationalistisch-kommunistische Opposition spaltete, um dann mit
seinem Ausscheiden fiir El'cin zu optieren und seine Stimmen so weiterzureichen.'®”
Dariiber hinaus beschiftigte sich der FEP (mit Anatolij Osmolovskij als Honorarkraft)
mit Schmierenkampagnen gegen die Kommunisten. Osmolovskij, der Kiinstler, der
spiter mit der Regierungsunabhingigen Kontrollkommission die reprisentative Demo-
kratie negieren sollte, hatte also intimem Einblick in die Machenschaften im politischen
Feld Russlands. Osmolovskij weigert sich dabei bis heute, seine Aufgaben genauer zu
beschreiben.'”® Angeblich soll Osmolovskij in Hinblick auf sein Titigkeitsfeld eine
Stillschweigensvereinbarung getroffen haben, und Indiskretionen gegeniiber der /Ne-
zavisimija gazeta sollen ihn nicht nur ein Honorar von 4500 $, sondern auch seinen
Job gekostet haben.'”” Die Kunstkritikerin Irina Kulik schreibt iiber Gel'mans Galerie:

Marat Guelman could quite accurately be named the founder of political art in post-Soviet
Russia. It isn’t that Mr. Guelman got artists to start talking about politics; as everyone knows,
plenty of people were willing to talk about politics in Soviet times. But probably it is this
gallery, which has been in existence since the beginnings of the 1990s, which did away with

193 Paviovskyy 2007, 18 und 23.

194 Vgl. NECHOROSEV 2001.

195 Vgl. WiLson, 123.

196 Vgl. MENDL 2010d.

197 Diesen soll dann Timur Kibirov, der bekannte Lyriker aus dem Umbkreis der Konzeptualisten, iiber-
nommen haben (vgl. NEcHOROSEV 2001). Auch soll etwa der FEP (halbseiden in seinen Methoden)
unter der Federfithrung Kibirovs im Namen der KPRF einen beleidigenden Brief an die populire
Estraden-Kiinstlerin Alena Apina (biirgerlich: Levockina) geschicke haben, in der sie als ,Jiddin®
(Nechorosev: ,,Zidovka®) bezeichnet wurde (ebd.). Das Starlet breitete sich im Lokalfernsehen den
Trinen nahe iiber diesen Vorfall aus. Ob solche Geschichten, die kolportiert werden, bis in ihre
Einzelheiten stimmen, ist fraglich, aber man sieht schon daran, wie sehr im Politbusiness Kreativitit
gefragt war.
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idealistic perceptions through a series of provocative exhibits that reproduced the more cyni-

cal technology used to create ideology by means of art... and art by means of ideology.198

1996, cin Jahr nachdem Gel'man in die Politikberatung und -vermarktung eingestiegen
war, organisierte der Galerist die Ausstellung Kompromar, die dem Rezipienten als eine
ziemlich zynische Form des Bildungsprojekts zeigen sollte, wie leicht das von Gel'man
ausgeiibte Gewerbe der Polittechnologie die Wirklichkeit zu manipulieren vermag.'”
Der Galerist beauftragte einige der von ihm vertretenen Kiinstler, mithilfe von Bildbear-
beitungsprogrammen Dokumente iiber Personen des 6ffentlichen Lebens zu verfertigen
und dem Besucher die Verfahren der Filschung vorzufithren bzw. ihm diese didaktisch
fir den Hausgebrauch zu vermitteln. Zwei Beispiele von Ergebnissen: eine Fotografie
von Aleksandr Lebed’ (inzwischen von Boris El'cin zum Tschetschenien-Gesandten
ernannt) zusammen mit dem tschetschenischen Separatistenfithrer Dzochar Dudaev;
ein sowjetisches, parteiinternes, sexualwissenschaftliches Gutachten, das dem Kom-
munistenfithrer Gennadij Zjuganov masochistische Ziige zuschreibt.”*® So sehr indes
Gel'man auch auf das kiinstlerische Potenzial des ,literarischen Genres® kompromar
pochen mag und damit in gewisser Weise auf einen (indes auch isthetisch fragwiirdigen)
Roman wie Prochanovs Gospodin Geksogen vorauszuweisen scheint®®?, die Titigkeit des
intellektuellen Provokateurs Gel'man erscheint in diesem Fall mit den Worten Wilsons
treffend charaketerisiert: ,,bowdlerizing politics into eclectic kitsch“.>*?
Aussagekriftiger in Hinblick auf Strategien der Delegitimierung des politischen Felds
durch die Kunst ist die Veranstaltung ,,Partija pod klju¢® (,,schliisselfertige Partei®), die
am 27. Juni 1995 im Polytechnischen Museum in Moskau stattfand und auf der u.a.
Aleksandr Brener, Oleg Kulik und Anatolij Osmolovskij ihre Parteien vorstellten. Os-
molovskij bezog sich mit seiner ,Partija Panika“ (,Panik-Partei) nach eigener Aussage
auf die charakeeristische Atmosphire der Zeit. Brener, der Fiibrer der ,Partija neupra-
vljaemych torped” (,Partei der unlenkbaren Torpedos®) warf dabei in Windeseile eine

198 So Irina Kulik in ihrer Rezension zur bekannten Ausstellung Rossija 2/Russia 2, in der Gel'man sich
anschickte, dem Russland Putins ein zweites Russland der sozialen und kiinstlerischen Projekte ent-
gegenzustellen (Kurix 2007 [2005], 301).

199 Vgl. GueLman 2007, 101.

200 Ebd., 100-103.

201 GeL'MAN 1997: literaturnyj Zanr*.

202 WiLson 2005, 55. Thomas Skowronek hat eine faszinierende Analyse zu Gel'man als ,Marktgestalt*
geschrieben, der reprisentativ fiir die Figur des reliable ,,unreliable“ Gallery Owners sei. Aufgrund
seiner Titigkeit als Polittechnologe projiziere die Kunstwelt die Kompetenz eines Verschwéorers auf
ihn, das Talent, feste bzw. fest geglaubte Bezugspunkte her- und blofzustellen und als Strippenzieher
und Projektemacher seinen Abdruck auf dem Kunstmarkt zu hinterlassen, obwohl seine Absichten
nicht die besten sein mogen (SkowrONEK 2013, 210-258).
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ganze Reihe von rohen Eiern ins Publikum, Kulik (,Partija Zivotnych“/ ,Partei der Tie-
re”), unbekleidet und mit Hornern angetan, muhte. Lediglich eine wirklich politische
Organisation war vertreten: die studentische Interessenvertretung Studendeskaja zasci-
ta (Studentenwehr), der Osmolovskij seine Stimme abtrat, obgleich die Organisation
ebenfalls von den Polittechnologen unterwandert gewesen wire.>*> Das Publikum, so
die Berichterstattung der Zeitung Kommersant*, habe auf die Auftritte der Kiinstler mit
dem Skandieren des beriihmten Ausrufs Chruscevs anlisslich seines Besuchs der Ma-
negen-Ausstellung 1962 reagiert.”** Entscheidend ist nun nicht, diese Aktionen in die
jeweiligen Einzelwerkzusammenhinge der Kiinstler einzuordnen. Kulik etwa hatte seine
Parteigriindung schon zu den Parlamentswahlen 1993 vollzogen, und diese Griindung
gehort in den groferen Kontext des Zoophrenie-Projekts, das seine wirkliche Durch-
schlagskraft mit der Einfithrung der Hundegestalt im November 1994 — hier in der Ur-

gestalt des von Brener an der Kette gefithrten, ,rasenden Koters® (,besenyj pes“)205

—vor
der Galerie Gel'man erhielt.?°® Brener wiederum iibernahm den Namen der Partei, in
leichter Abwandlung, fiir seine Sammlung von Gedichten und Bekenntnistexten /nzer-
nacional neupravljaemych torped (Die Internationale der unlenkbaren Torpedos, 1996).
Eigentlich wichtig ist die Form des in diesem Absatz beschriebenen Events, die den
verschiedenen Kiinstlerparteien ihren Rahmen gab. Gel'mans Freund, Efim Ostrovskij,
von dem der Galerist manchmal behauptet, er habe ihm das Politikberatungsgeschift
beigebracht, und der auf dem Abend gleichfalls cine Partei — die ,,Partei der ebenen Stra-
Ben (,,Partija rovnych dorog®) — vorstellte, brachte als Siegespreis des Wettbewerbs eine
»echte®, schliisselfertige Partei® (,partija pod kljuc®) ein.??” Angesprochen ist hier das
unter (y) bereits erwihnte Prinzip der ,Schliferparteien®, die mit einer Registrierung,
den notwendigen Unterschriften von Unterstiitzern, Teilnehmern einer vermeintlichen
Griindungskonferenz, manchmal gar mit Sendezeit im Fernschen ausgestattet, zum
Verkauf angeboten wurden.?*® Wie es in der Berichterstattung des Kommersant” hief3,

209

war dieses zu gewinnende Paket , real (,prizovoj paket — real’nyj“)*™”, was jedoch nicht

in gleichem Mafe fiir die vorgestellten Parteien galt; der Umstand, dass man niche auf

203 Antwort auf meine E-Mail-Anfrage vom 15. Juni 2012.

204 Vgl. KommersanT“-Darry 2007, 195 f. Chrusc¢ev reagierte auf die Skulpturen und Bilder der
»Avantgardisten® bei seinem Besuch der Ausstellung ,30 let MOSCha“ (30 Jahre Kiinstlervereini-
gung) im Zentralen Ausstellungssaal Manege mit den von seiner Gefolgschaft eifrig wiederholten
Insulten ,Pidarasy!“ (,Schwuchteln®) und ,govno!* (,Scheifle!), vgl. den Eintrag zum 01.12.1962
in der Chronik von Arpatova 2005.

205 Drews-Syrra 2011, 93.

206 Vgl. ebd., 90-101.

207 Vgl. NEcHOROSEV 2001.

208 Vgl. WiLson 2005, 62.

209 KoMMERSANT “-Darry 2007, 195.
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eine reale Partei gefasst war, habe im Publikum fiir Unmut gesorgt. In eben dieser Dis-
sonanz zwischen der realen, beim Justizministerium registrierten Partei und den hdchst
individualistischen, radikalen Projekten der Kiinstler bestand jedoch die Voraussetzung
fur die Delegitimierung des kiinstlerisch parodierten Politikbetriebs. Auf recht zynische
Art und Weise machen Gel'man und Ostrovskij die Kiinstler quasi zu Spiegelbildern der
Oligarchen, die mit dem Kauf einer Partei (oder eines Kandidaten) versuchen, Einfluss
auf den Politikbetrieb zu nehmen. Die Virtualitit der kiinstlerischen Projekee steht so
fur die Virtualitdt des politischen Felds bzw. der Demokratie in Russland ein. Es scheint
in der kaum hoffnungsvollen Aggressivitit der Kiinstler gegeniiber dem Publikum das
sadomasochistische Verhiltnis zwischen den Politikern und ihren durch Reformen ge-
beutelten Wihlern offen zu Tage treten.

Das kommunikationsethische Ideal der Kunst sei in der westlichen Kunst seit den
1980er Jahren eine Homologie zum Parlamentarismus, so Ekaterina Degot’. In Russland
und insbesondere im Moskauer Aktionismus aber stehe diesem das Ideal der auflerpar-
lamentarischen Aufﬂerung als ,Machtergreifung® (,zachvat vlasti“) entgegen, die — so
Degot’ — schlieflich auch das kommunistische Politikverstindnis begriindet habe.**°
Die virtuelle Uberlegenheit der aggressiven Geste der Machtergreifung ist indes im
gleichen Atemzug eine Geste des Scheiterns, weil die ,ethische Revolution® (,,éticeskaja
revoljucija®), die Brener im ersten Gedicht Viimanie!!! (Aufgepasst!!!) der oben genann-
ten Sammlung Internacional neupraviaemych torped proklamiert, im politischen Feld
Russlands, zu dem einem der Kiinstler in Partija pod klju¢ vermeintlich Zugang gewihrt
werden wird, nicht realisierbar erscheint; wie tibrigens auch in keinem anderen Land.
Ahnlich dem Gottesnarren (jurodivyj), der mit einem moralischen Normverstof§ sich
und andere erniedrigt, der irdischen Welt einen Spiegel vorhilt und auf die ganz andere
Welt verweist, — jedoch weniger rituell als der Gottesnarr in der Form —, beschwért
Brener die ethische Revolution gegen die Institutionen und Gétzen der Politik. Der
aufrichtig-unaufrichtige Politiker Brener wirft dabei faule Eier ins Publikum, beschwdort
das Volk im immer bereits betrogenen Wahlvolk, verheific alles, verspricht jedoch nichts:

Ich, Alexander Brener, bin hier,

Mit Euch.

Ich bin bereit, Euch alles zu erkliren.

Und niemals mehr werdet Thr Euch fiirchten,
Nachts in Euren Betten und drauflen auf der Strafle.
Also: die demokratische Idee ist verfilscht!

Sie liegt im Sterben.

210 Decot’ 1998, 79.
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Das sind schon keine Krimpfe mehr. Das ist ein Koma.
Aber ich muss sie wiederbeleben.

Ich weif3, wie man das macht.

Die Nippel drehen und kneifen!

Ich, nur ich weif$ das.

Ich bin der Beste unter den Menschen.

Ihr erinnert Euch: da gab es den Marquis de Sade, Courbet,
Whitman, Van Gogh, Rimbaud.

Sie waren die ersten, die Idee der Demokratie zu verteidigen.
Rebellen, Obdachlose!

Dann kamen die Avantgardisten und die Modernisten.
Bastarde, Hysteriker!

Kinder gutsituierter Viter, so wie ich.

Die machten zur gleichen Zeit zweierlei:

Die Avantgardisten die ethische Revolution.

Die Modernisten die dsthetische Produktion.

Diese zwei Dinge darf man nicht durcheinanderbringen!
Die Marx-Brothers furzten.

Antonin Artaud plirrte.

Majakovskij riilpste. So muss es sein!

Hort fiir immer auf mit der isthetischen Produktion!
Es lebe hoch die

Ethische Revolution!

Volker!

Volker!

Verarmt an Menschen, Geld und Rechten.

Gealtert und zerfleddert.

Aufgerieben in Angriffs- und Biirgerkriegen.

In Fetzen gerissen von Nixon und Breschnew.

Und dann in die kliffende Meute eingekettet

Von Clinton und Jelzin.

Ein iiber das andere Mal herrenlos,

Fallt ihr unwillkiirlich dem einen oder

Dem anderen Machthaber anheim,

Thr erstickt im Klirren der Ketten und Waffen.

Hért doch endlich auf!

Machen wir die ethische Revolution!

Machen wir Technologien des Widerstands!
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Schleudern ein ,Nein® den Verwaltenden entgegen.
Schleudern ein ,Nein® den Vergewaltigern entgegen.
Volker!

Ich verachte Euch und speie Euch aus,

Thr Nullen!

S, Anexcannp bpenep, 3necs,

C Bamu.

51 roToB BaM BCE OOBSCHHTE.

U BaMm yxe HHKOTIA HE OyZeT CTPaIIHO

ITo HOYaM B MMOCTEJH U Ha YIIUIIE.

Wrak: nemokparuueckas uaes panscuduimponana!
OHa aroHu3upyer.

DTO yKe He CyIOpOord. ITO KoMa.

Ho 51 momxkeH e€ 0)KUBUTD.

51 3Hat0, KaK 3TO ClIeNaTh.

[loaTssHyTh CUCH U OTTAHYTH!

S, TOJBKO S ATO 3HAIO.

A — ny4mmuii u3 monen.

Be1 nomuure: 611 Mapku3 ae Can, Kypoe,
Yurmen, Ban I'or u T'oren, Pem6o.

OHH NepBBIMU 3AIMUTIIH UICI0 TEMOKPATHH.
OrtieneHIbl, 0e310MHBIC!

[Torom ObLTM aBaHTaApAMCTHI U MOJICPHUCTBHI.
Yonroaku, Kiukymm!

Jletn oOecrieueHHbIX T1al, KaK u 5.

Ownu Jenany cpasy JiBa Jena.
ABaHTapAKUCThI / STUYECKYIO PEBOIIOLHIO.
MonepHHUCTBI 3CTETHYECKYIO IPOAYKIHIO.
DTH pa3HbIe BEI! HENb3s COBMEIATh!
bpares Mapkc mykanu.

AHTOHEH Apro opai.

MasikoBCKHil phIrai. 9To MPaBUILHO!
Konuaiite HaBcerma ¢ cTeTHYECKOM MpOXyKInei!
Jla 3npaBcTBYET

Ortuueckas peBostonus!

Hapongr!

Hapongr!
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OOHHMIIABIINE JTHOBMH, TCHBIAMHU U IPaBaAMH.
[TocrapeBmine 1 N3HOIICHHBIE.

HcroménHble BHENTHUMU U TPAXTAHCKUMU BOMHAMU.
W3opBannbie B ki0ubs HukconoMm u bpeskHeBbIM.
A 3aTeM COMKHYTBIE B PhIUAIIYIO CBOPY
KnuaToHoMm u ENbIIMHBIM.

To u meno ocTaBasch 0€3 X03sMHA,

To k pyromy BIacTUTEIIO,

['moxnere oT 3BOHA 1eNEi U OPYKUS.
[TepecranbTe *xe.

JlenaeM 3THYECKYIO PEBOJIIOLUIO!

JlenaeM TEXHOJIOTUH CONPOTUBIECHUS!

Jlemaem «HET» MpaBUTEISIM.

Jlemaem «HET» pacTIUTEISIM.

Hapopupr!

S Bac mpe3uparo U OTpHITMBAlO Bac,

211
Huuroxxecrna.

Die Kunst zerfille fiir Brener in zwei einander widersprechende Vektoren: Die Avant-
garde, wie er sie sicht, wie er sie gutheifit und in die er sich einreihen méchte, realisiert
sich im ethischen, das Leben betreffenden Feld. Sie delegitimiert, schleudert ein ,Nein®
den Herren, Regierungen entgegen. Die ,isthetische Produktion® ist Ausschuss, der
dabei anfillt — hingeschmierte Gedichte wie das hier iibersetzte sind nichtig. Aus die-
ser Perspektive ergibt sich der antiarchivarische Impetus, den Sven Spieker, wie oben
referiert, fiir den Moskauer Aktionismus herausgearbeitet hat. Zum Siindenfall Os-
molovskij — mittlerweile zum Kiinstler-Kiinstler geworden, der sein Schaffen peinlich
archiviert und eine Kunstgeschichte anhand seiner selbst schreibt — steht Breners Kosmos
in scharfem Gegensatz. Was, wenn das radikale Nein des Moskauer Aktionismus eine
Sackgasse fiir die Kunst war, eine Episode der Kunstgeschichte oder weniger noch: gleich
dem real existierenden Sozialismus in der postkommunistischen Ideologie ein Anachro-
nismus, eine Anomalie? Osmolovskij antwortet hierauf mit Historisierung, fiir Brener
stellt sich die Frage so nicht; Epigonalitit und Scheitern gefdhrden niche seine ethische
Bestimmung, vielmehr gehoren jene ins generische Schema dieser Ethik.

Mit der unaufrichtigen Aufrichtigkeit antwortet der Moskauer Aktionismus auch auf
eine in besonders krassem Mafle vorliegende heillose Situation: dass die kiinstlerische
Delegitimierung des Systems auf sehr direkte Weise finanziell an diesem parasitierte.

211 BRENER 1996a, 7 f.
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Gel'man selbst gibt gerne zu, dass er immer danach gestrebt habe, dass in seinen politi-
schen Kampagnen ein Anteil fiir die Kunst abfiele und die Verbindung von Politik und
Kunst sich zu beiderseitigem Nutzen herstelle. Die Galerie Gel'man veranstaltete etwa
im Rahmen des Wahlkampfs von Sergej Kirienko Anfang September 1999 das Festival
,Das inofhizielle Moskau“. Zum einen betreibe er dabei Selbstreklame, indem er die
Orte der wichtigen Kunstaktionen des Moskauer Aktionismus beleuchte. Zum anderen
mache er sich seine Kennerschaft in provinzieller Kunst zunutze, um mit Ausstellungen
von Kunst aus den Regionen den Biirgermeisterkandidaten als einen fiir die Belange der
Regionen offenen Kandidaten zu prisentieren. Der in Kisinov geborene Gel'man begann
seine Karriere als Galerist Anfang der 1990er Jahre, indem er 1990 die ,stidliche Welle®
(juznaja volna), Maler aus Moldawien und der Ukraine, im Palast der Jugend in Moskau
prisentierte. Bis 2013 stand Gel'man als Direktor des Museums Zeitgendssischer Kunst
in Perm fiir eine vermeintlich von den Regionen (und insbesondere von der Uralregion)
ausgehende Modernisierung Russlands.

Es stimmt misstrauisch, wie sehr einige Aktionen der Radikalen Kiinstler, die nicht
nur dem politischen Feld Russlands, sondern der ganzen reprisentativen Demokratie
ein Nein entgegenschleuderten, den Machtambitionen Gel’'mans innerhalb dieses poli-
tischen Felds zuzuarbeiten scheinen. Mustergiiltig im Stile der subversiven Affirmation
gehalten, fithrt Anatolij Osmolovskij im Dezember 1996 mit der Sekte der ,Zeugen
Ceretelis“ (,Svideteli Cereteli) eine Huldigung des wuchtigen Denkmals fiir Peter den
Groflen in der Moskwa unweit des Zentralen Kiinstlerhauses durch, wobei sich Oleg
Mavromatti als fiir die dramatische Ausfiihrung wichtig erwies.*'* Als Vorsitzender ei-
ner angeblichen ,,Stiftung zur Entwicklung von Kultur und Wissenschaft widerspricht
Osmolovskij nicht nur dem Geriicht, das Denkmal, das den Zaren {iberdimensio-
niert auf einem Segelschiff stehend zeig, sei urspriinglich ein Denkmal fir Christoph
Kolumbus gewesen und nach seiner Ablehnung durch die Stadt Atlanta mit einem
neuen Kopf versehen worden; der Vorsitzende verlangt auch weitere und noch teurere
Denkmiler des Bildhauers fiir Moskau (vgl. Osmorovskiy 1999, [66]). Im Prinzip ist
an einer solchen aktionistisch-aktivistischen, kulturpolitischen Kritik des Mizenaten-
tums des damaligen Biirgermeisters Jurij Luzkov nichts auszusetzen; die im Jahre 1997
fortgesetzte Kampagne gegen Luzkov und seinen Kiinstler-Favoriten soll jedoch damit
ihr Ende gefunden haben, dass die Galerie Gel'man selbst einen GrofSauftrag bekam
(vgl. NecrOROSEV 2001).>"> Und man lehnt sich wohl auch nicht allzu weit aus dem
Fenster mit der Annahme, Gel’'man und sein Fonds effektiver Politik habe sich mit die-

212 Vgl. Baskova 2015, 88.
213 Es handelt sich hierbei wohl um den Auftrag von 1997, das Moskauer Edelkaufhaus Gostinyj dvor
mit Skulpturen zu schmiicken (vgl. GueLman 2007, 122 f).
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ser Kampagne fiir die Wahlkampfkampagne Kirienkos empfohlen, der von den neuen
Machthabern im Kreml gegen den ungeliebten Luzkov unterstiitzt wurde und der als
Fithrer der Vereinigung rechter Krifte (Sojuz pravych sil; neben Boris Nemcov) vor allem
junge Wihler binden sollte.”"*

Bereits am 10. Januar 1996 fasst Osmolovskij seine Erfahrungen aus der Polittech-
nologie zusammen, ohne auf solche Details einzugehen. Der Ausgangsimpuls fiir seine
Arbeit in dieser Branche sei der Wunsch gewesen, zu verstehen, was ,,grof8e Politik“ sei
(,bol’$aja politika®). Erstens habe er herausgefunden, dass diese eine grofie ,,Gemeinheit®
(»poslost) sei — keine jedoch, die von charakterlichen Schwichen einzelner Personen
herriihre, sondern der Titigkeit immanent sei.”’” Zweitens bestiinde der Hauptinhalt
der Arbeit eines Politikers in der Herstellung eines populistischen Images, das den Wiin-
schen des Wihlers oder vielmehr den Wiinschen des Wihlers, wie sie sich der Politiker
auf zynische Weise vorstellt, gerecht wird. Drittens habe er sich iiberzeugen konnen, dass
es auf der héchsten Ebene der Politik keine ideologischen Differenzen gibe, nur hetero-
gene Loyalitdtsverhilenisse zu jeweils verschiedenen Mafias. Schon hier spricht sich Os-
molovskij daher gegen das Wihlen aus, denn ,schon in einem Wahlkreis eine beliebige
Partei zu wihlen, heif3t fiir das Prinzip Demokratie zu stimmen‘“*'®. Man miisse daher
die Spalte ,,Gegen alle Kandidaten und Parteien am Ende des Wahlzettels ankreuzen,
obwohl ,der authentische, nicht-totalitire Protest gegen das Prinzip der kastrierenden
Wahl (und jede Wahl ist eine Kastration) in der Annahme aller existierenden Parteien
auf der Liste und jenseits der Liste“*'” bestiinde; gerade diese Moglichkeit des Protests
wiirde die repressive Demokratie nicht erméglichen. Die Kampagne ,,Gegen-alle® ist
im Januar 1996 also bereits gedanklich vorbereitet. Aus der spezifischen Erfahrung
mit der Polittechnologie heraus wird das Reprisentationsprinzip allgemein abgelehnt,
wobei die Ablehnung der Demokratie laut Osmolovskij eigentlich noch besser auf dem
Prinzip grenzenloser Wahlerwiinsche als der unitiren Ablehnung von Wahlmaglichkeit
basieren sollte.

214 Vgl. Wirson 2007, 55 und 99.

215 Ebd.

216 Ebd.: yxxe cam daxt BbIOOpa Ha H30UPATENBHBIX y4acTKaxX JIF000i MapTHU eCTh TOJIOCOBAHKE 3a
MIPUHIAI IeMOKPATHH.

217 Ebd.: Ho monnuuHBIH HeTOTaIUTapHBI IPOTECT IPOTUB IPHHIINIIA KaCTPUPYIONIEro BrIbopa (a
1000i#1 BEIOOP — 3TO BCEra KaCTPAIlHsl) COACPKUTCS B MPUATHH BCEX CYIICCTBYFOIIUX MapTHI
B CIIMCKE M BHE CIHCKA.
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2.3.3 Die Regierungsunabhingige Kontrollkommission — Die Barrikade auf der
Bol’$aja Nikitskaja-StrafSe

Am 23. Mai 1998, ziemlich genau dreif$ig Jahre nach dem Héhepunke der Studenten-
unruhen und Massenstreiks in Frankreich, sammelten sich gegen 15 Uhr etwa 300 junge
Menschen 150 bis 200 Meter entfernt vom Kreml auf der Bol’$aja Nikitskaja-Strafle und
legten den Verkehr lahm, indem sie eine Barrikade errichteten. Dass die Teilnehmer des
Happenings dabei nicht wirklich daran dachten, den Ordnungskriften andauernd und
gewaltsam Widerstand zu leisten, bezeugte die Faktur der Barrikade: sie bestand aus
leichten Baumaterialien, aus mit Klebeband verbundenen Pappkartons, Transparenten
sowie Bildern, welche die Kiinstler Dmitrij Vrubel’, Konstantin Zvezdoéetov und Av-
dej Ter-Ogan’jan beigesteuert hatten.”'® An die Ereignisse vor dreiflig Jahren, den Mai
1968, erinnerten Losungen: ,Alle Macht der Phantasie® (,,Vsja vlast’ voobrazeniju®),
»Verbieten verboten® (,Zapre$caetsja zapres¢at’™) und ,Seid Realisten — fordert das
Unméogliche® (,Bud’te realistami — trebujte nevozmoznogo®), teilweise mithilfe von
Kunsthochschiilern aus Grenoble in franzosischer Sprache ausgefiihrt.”** Die Polizei,
die den Organisatoren zuerst ein Ultimatum gestellt hatte, die Demonstration selbst
aufzuldsen, griff schliefflich ein, als die Teilnehmer sich in einem von Siegesrufen beglei-
teten Marsch in Richtung Kreml bewegten. Die Mehrheit der Organisatoren, Anatolij
Osmolovskij, Avdej Ter-Ogan’jan, der Aktivist Dmitrij Model’, der Dichter Dmitrij
Pimenov und seine Frau, die Kiinstlerin Marija Demskaja, wurden — letztere unnétig
gewalttitig — festgenommen und bald iiber die Polizeiabschnitte verteilt. Die auf freiem
Fuf verbliebenen Organisatoren Kirill Preobrazenskij und Oleg Kireev, beide Mitglieder
der Kontrollkommission und zuvor vor allem fiir die Pressearbeit zustindig, bemiithten
sich zuerst erfolglos beim Subprifekten der Polizei um die Freilassung der Arretierten,
die dann zu unterschiedlichen Zeitpunkten im Laufe von 48 Stunden erfolgte.**’

Wie oben bereits erwihnt, hat Sylvia Sasse in ihrem Aufsatz iiber das letzte aktionis-
tische Projekt Anatolij Osmolovskijs, die Regierungsunabhingige Kontrollkommission
(Vnepravitel'stvennaja kontrol’naja komissija), herausgearbeitet, dass die Aktionisten
nach anfinglicher ironischer Verwendung kiinstlerischer Mittel zwecks Parodierung von
Kunst nun Politik mit Mitteln der Kunst machten (2003a). Diese Entwicklungsthese
ist— wenn wir uns einerseits die Distanz wahrende Aktion Pozor 7 oktabrja ins Gedicht-
nis rufen und andererseits die Aktivitit der Regierungsunabhingigen Kontrollkommis-
sion betrachten — tendenziell richtig. Doch bleibt die Frage, ob eine Aktivitit dieser Art

218 Vgl. RomER 1998.
219 Ebd. — Osmorovskyy 1999, [71].
220 Vgl. Osmorovskiy 1999, [71 f.].
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den Bann des Spektakels wirklich verldsst und als Mikro-/Politik zu sich selbst kommt.
Diese Fragestellung ist eng verbunden mit Osmolovskijs Bezug zum Situationismus,
wovon in den nichsten beiden Kapiteln die Rede sein wird

Schon 1995 greift Osmolovskij situationistisches Vokabular auf, um einen Aufls-
sungsprozess der Kunst darzulegen, dem er sich verschreiben méchte. So schreibt er in
seinem Projekt Mail Radek, in dem von ihm (und ab Anfang 1997 auch vom Kunst-
kritiker und RADEK’ler Oleg Kireev) regelmiflig Mails an zwanzig Kunstkritiker und

Journalisten versandt wurden:

Der Ort des zeitgendssischen Kiinstlers weitet sich mehr und mehr aus, nimmt quasi alle
Formen der kulturellen Titigkeit herein. Der Kiinstler verwandelt sich aus einem Urheber

verschiedener visueller Gestaltungsweisen in den Schépfer einer Umgebung und Situation.

Tomoc CoOBpeMEHHOTO XyIOKHUKA Bce OoJee i Oosiee pacIiupsieTcsi, 3aXBaTbiBasi IPaK-
TUYECKH BCE BUJIBI TYMaHUTAPHON NESTEIbHOCTH, XYI0KHUK MPEBPAIIACTCS H3 aBTOPa

TEX WJIN MHBIX BU3YaJIbHBIX o6pa3013 B Kp€aTopa CpCabl U CUTYyalluH. 221

Ende 1996 schreibt Osmolovskij in diesem Zusammenhang, dass die Kunst in ver-
schiedensten sozialen Kontexten (Politik, Show-Business, analytische Praktiken, Musik,
Medizin usw.) funktional werden sollte. Der Vorteil: ,,[W]ir retten die Kunst von der
Kunst und die Politik von der Politik.“***

Als eine solche Fusionspraxis, die auf dem Weg zur ,Protiv-vsech“-Kampagne liegt,
ist das Happening Barrikada, ,Barrikade auf der Groflen Nikitskaja-Straf3e® (,Barrikada
na Bol’Soj Nikitskoj“, H ) der Regierungsunabhingigen Kontrollkommission
aufzufassen. Fedor Romer bewertet die Aktion, eng dem Wortlaut der Veranstalter fol-
gend, als gelungenes ,erstes Experiment des politischen Kampfs mit nicht-traditionellen
Technologien unter den russischen Bedingungen“***. Andererseits konne die Kommis-
sion fiir sich selbst als ,simulatives Kunstprojekt® angeschen werden (,simuljativnyj
art-proekr)**,

Die Diskussion dieses Spannungsverhiltnisses ist nicht zuletzt deswegen so kompli-
ziert, weil die Regierungsunabhingige Kontrollkommission mit ihrer Ankniipfung an
die Massenerhebungen im Friihling 1968 in Paris den geschichtlichen und theoretischen

221 Kireev/Osmorovskiy 1995ff., Text 10.

222 Ebd., Text 20: ,MbI ciacaeM HCKyCCTBO OT MCKYCCTBA M IIOJIUTUKY OT ITOJIUTUKH.

223 Osmorovskyy 1999, [71]: ,Axuus Oblia MEpBbIM HCHBITAHHEM HETPAJAUIMOHHBIX TEXHOJIOTHI
MOIUTHYECKOH OOpbOBI B poccuiickuX ycaoBusax ‘. — Vgl. RoMER 1998.

224 RoMER 1998.
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Resonanzraum vergroflert. Die fiir sich genommen schon komplexe, hinsichtlich der
Bewertung ihres Erfolgs ambivalente, spitavantgardistische Erfahrung einer Auflésung
der Kunst in einer politischen Praxis in der Situationistischen Internationale (S.1.) wird
unter ganz anderen geschichtlichen und gesellschaftlichen Bedingungen wiederholk.
Diese Arbeit schaltet nach Beschreibung der Aktion der Barrikade deshalb einen Exkurs
tiber Guy Debords philosophische Thesen in Die Gesellschaft des Spektakels sowie tiber
die Diskussion der Praktiken des Widerstands in der Situationistischen Internationale
ein, bevor sie ins Moskau am Ende der 1990er Jahre zuriickkehrt. Die Frage, ob die
S.I. eine valide Form des Widerstands gegen die Gesellschaft des Spektakels war oder
ein nicht besonders schlimmer Ausdruck dieses Spektakels, wiederholt sich — so meine
These — im Moskauer Aktionismus in verschirfter Form. Besondere Schwierigkeiten
bei der Bewertung bereitet hier die oben eingefiihrte ,aufrichtig unaufrichtige Auf-
richtigkeit“. Die einfachste Desavouierung der Barrikade der Regierungsunabhingigen
Kontrollkommission, es habe sich bei ihr lediglich um eine forcierte Wiederholung der
Geschichte als Farce gehandel, ist in der Konzeption der Aktion offensichtlich mitge-
dacht. Wiirde daraus dann niche folgen, dass es sich im Lichte ihrer Zitathaftigkeit um
eine rein kiinstlerische Aktion handelt?

Die Motive und Forderungen, die von den Organisatoren gedufert werden, sind
vielzihlig und offenbaren eine interessante Mischung aus Ernst und Unernst.**> Es
wird mit einem gewissen Pathos an die Erhebungen in Frankreich 1968 als ,Moment
hochster Freiheit und grofiter schopferischer Moglichkeiten erinnert“***. Es wird die
unbedingte Notwendigkeit einer utopischen Ideologie im Kampf gegen das kapitalisti-
sche System und die kiufliche reprisentative Demokratie behauptet. Das Lippische der
Gedichtnishandlung mit geringer Teilnehmerzahl — im Vergleich zu den franzésischen
Massenaufstinden — wird relativiert: ,,[W]ir zollen dieser Geschichte mit einer realen

«227

symbolischen Aktivitit Tribut“**/, selbst wenn die Barrikade schwicher ausfallen wiirde

als das Geschehen jener Maitage in Paris. In der Tat hat sie als kiinstlerische Aktion
ihren Platz in der zweiten Hilfte der 1990er Jahre, einem durch Apathie in weiten
Teilen der russischen Bevélkerung und der linken Bewegung markierten Zeitkontext.
Das war indes nicht immer so in den 1990er Jahren — die fiir den Geschmack der

225 Damit scheint die Asthetik der Aktion mit dem Phinomen des 5266 verwandt (siche zu dieser Asthe-
tik die mit Kapitel 3.2.5. beginnenden Ausfithrungen) Die eindeutige Identifizierung der Asthetik
der ,aufrichtig unaufrichtigen Aufrichtigkeit mit dem 5266 verstellt indes vielleicht die Besonderheit
dieser revolutioniren Vorstdfle, mit den der historischen Situation geschuldeten Widerspriichen und
Anachronismen mehr oder weniger reflektiert zu arbeiten und aus diesen Funken zu schlagen.

226 Osmorovskiy 1999, [70]: ,CtyaeHueckas peBOMIOLHs OblJIa MOMEHTOM HauOOJIbIICi CBOOOIBI 1
HanOOJBIINX TBOPYCCKUX BO3SMOXKHOCTEH .

227 Ebd.: ,MbI OT/IaEM aMSITh 9TO HCTOPHUHU PEaTbHBIM CHMBOIMYECKUAM JEHCTBUEM .
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Veranstalter ibermifig frohlich ausgefallene Aktion stellt einen deutlichen Kontrast
zu den Ausschreitungen dar, die sich nur drei, vier Jahre frither auf Moskaus Straflen
ereignet hatten. Die Organisation Studentenwehr — die als eine der Barrikadegruppen
ca. fiinfzig Teilnehmer stellte®® — umfasste 1994 in Russland noch ca. 15.000 Mitglieder
und konnte unter ihrem Fiihrer Dmitrij Kostenko zweimal, am 12. April 1994 und am
12. April 1995, mehrere Tausend Protestierende auf die Straflen Moskaus bringen, die
sich Straflenschlachten mit der Polizei lieferten. Gerade weil diese Ausschreitungen in
den staadich kontrollierten Massenmedien totgeschwiegen wurden, nahmen sie in der
Mund-zu-Mund-Propaganda der Kontrakultur mythische Ausmafle an und wurden
hiufig mit den Studentenunruhen in Paris verglichen229 — ein Vergleich, der sich auch
von daher anbot, als Russland zeitgleich (im Friihling 1994) von Generalstreiks in eini-
gen Branchen erschiittert wurde, die fiir sich genommen neue Phinomene darstellten.**
Zum Zeitpunkt der Barrikade war es tibrigens auch alles andere als ruhig — lautstark
forderten die Grubenleute die Begleichung ausstehender Lohnzahlungen. Es war jedoch,
als hitten die Aktionisten den Kontext dieser Massenproteste gar nicht bemerke.*”!

Oleg Kireev berichtet, dass die Anspruchshaltung der Barrikade-Aktion — u.a. die
Forderung einer lebenslangen monatlichen Rente von 1200 Dollar — einige der zur
Teilnahme an der Aktion eingeladenen anarchistischen Veteranen abgeschreckt habe.
SchliefSlich sei diese Forderung unrealistisch, und es sei doch notwendig zu arbeiten.
Kireev hielt dem spiter entgegen, dass es sich selbstverstindlich um keine realistischen
Forderungen gehandelt habe und es nicht um einen Dialog mit den Machthabern gegan-
gen sei — ,Unsere Aufgabe war eine Destabilisierung der Lage, die Schaffung eines Mo-
ments der Freiheit, in dem wir eine neue Gesellschaftsordnung erdenken konnten.“**
Man kann darin eine Ankniipfung an die ,aufrichtig unaufrichtige Aufrichtigkeic® der
egoistischen Forderungen der oben beschriebenen Aktion Breners, Mavromattis und
Pimenovs, Der Hunger regiert die Welt (1994), sehen. Kireev betont indes, dass die egois-
tischen Forderungen eben eine Ablehnung des Reprisentationsprinzips ausdriicken; wer
etwas wolle, solle sich ihnen eben anschlieen oder selbst eine Aktion organisieren.”*’
Es gibt also deutliche Meinungsunterschiede tiber die Machart einer aktionistischen
Protestkundgebung, obwohl viele Linksradikale selbst an dsthetisierenden Strategien
interessiert waren.

228 Vgl. MEiNDL 2010d.

229 Vgl. Tarasov 1997, 41 ff.

230 Vgl. Kagarvtickiy 2002, 151 f.

231 Vgl. MrTEnko 2013.

232 Kireev/Osmorovsky 1995 ff., Text 50: Hama 3amaua - qectabuansanus 00OCTaHOBKH, CO3IaHHE
MOMEHTa CBOOO/IbI, B KOTOPBIH MBI MOIJIH ObI IOMBICTHTE HOBOE YCTPOHCTBO 00IIIECTBA.

233 Ebd.
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In diesem Zusammenhang lohnt sich auch ein Blick auf die Zusammensetzung und
den organisatorischen Hintergrund der Aktion anzuschauen. Zum einen wurden die
Teilnehmer von fiinf von Osmolovskij eingeladenen politischen Gruppen gestellt, die
mit jeweils etwa fiinfzig Menschen anriickten.”** Zum anderen waren an der Aktion
die Schule der Gegenwartskunst (Skola sovremennogo iskusstva) beteiligt, eine Reihe
von Teenagern unter der Leitung von Avdej Ter-Ogan’jan (Petr Bystrov, II'ja Budratskis,
Maksim Karakulov, Pavel Mitenko. Aleksandra Galkina, Valerij U¢anov), darunter auch
Ter-Ogan’jans Sohne David und Stepan. Georg Witte hat den parodistischen Charakeer
dieses Projekts hervorgehoben und das Erlernen von Kunstbestrafungsakten durch die
Schiiler als eine Reaktion ,auf einen langweilig gewordenen avantgardistischen Iko-

noklasmus“**’

interpretiert. Verallgemeinernd lisst sich festhalten, dass Ter-Ogan’jan
sich hier mit der parodistischen Wiederholung von Avantgardetechniken beschiftigte.
Wihrend einer den Titel der Gruppe tragenden Performance auf dem Theaterfestival
Zolotaja maska (Goldene Maske) im Haus des Schauspielers im Mirz 1997 erfiillten
die jungen Schiiler einer nach dem anderen von Ter-Ogan’jan vorgegebene, serielle
Ubungen: sie rauchten eine Zigarette, verspeisten absurderweise Rezepte aus einem
Kochbuch und entbloften ihr Hinterteil zur Beleidigung des Publikums — um nur
einige Momente herauszugreifen.”*® Auch wenn Osmolovskij keine absolute Grenze
zwischen beiden Konzeptionen zichen méchte, so bezeichnet er Ter-Ogan’jan doch als

einen radikalen Vertreter der Postmoderne“*?

7, wihrend sein eigenes Interesse und das
seiner Gruppen der urspriinglichen Avantgarde-Intention niher stand.?*® Wenn man
diesen Unterschied nicht als wechselseitig ausschliefSend auffasst, dann unterzog die
Aktion am 23. Mai 1998 Ter-Ogan’jans Schiiler einer Ubung im theatralen Zitieren: Der
Avantgardekiinstler soll sich im Zuge eines Revolutionsgeschehens radikalisieren und
mit auf die Barrikade steigen, was von Baudelaires Teilnahme an den Arbeiteraufstinden
im Vorfeld der Februarrevolution 1848 bis hin zu Guy Debords Beteiligung an den
Barrikadenkdmpfen in der Rue Mouffetard am 10. Mai 1968 funktionierte. Fiir einen
lippischen Charakter der revolutioniren Ubung der Barrikade spricht zwar die Erzih-

lung des Schiilers Pavel Mitenko, demzufolge die Schiiler die Barrikade zuerst im Hin-

234 Vgl. MeINnDL/Osmorovskiy 2010.

235 Wirte 2003, 178.

236 Vgl. Karakurov 1999. — KovarLev 2007, 260.

237 MEeinprL/Osmorovskiy 2010.

238 Mitenkos Eindruck war, dass Ter-Ogan’jan Osmolovskijs Einfluss als sehr wichtig oder gar als Ls-
sung eines dsthetischen Dilemmas empfunden habe, insofern fiir Osmolovskij die Frage nach einer
Ankniipfung an die Avantgardeisthetik mehr als nur ein theoretisches Problem oder eine Pose gewe-
sen sei, sondern ein Problem, das dieser tatsichlich zu l6sen gedachte (Pavel Mitenko im Gesprich
mit dem Verfasser [M.M.] am 10. Juli 2010).
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terhof eines Wohnhauses montiert und sie von dort durchs Tor auf eine kleinere Strafle
getragen hitten.??” Spiter erst seien sie zur Bol’$aja Nikitskaja weitergezogen, nachdem
ihr Treiben am ersten Schauplatz keinerlei Aufsehen erregt hatte.>** Osmolovskij hebt
aber gerade mit Blick auf die (vom Anarchisten Michail Agafonov ausgegangene) Ini-
tiative, die Barrikade zu verlegen, ihren Wert als spontane, kollektive organisatorische
Erfahrung hervor. In vielem entsprach die Aktion wohl dem Ideal einer Situation.**!
Bis zu einem gewissen Grad stellt sich so in der heutigen Betrachtung der Erzeugnisse
der radikalen Kunst Ende der 1990er Jahre tatsichlich die Schwierigkeit ein, die Peter
Biirger fur die Lektiire der Texte der historischen Avantgarde konstatiert hat. Obwohl
diese fiir uns nurmehr Literatur seien, sollte man doch ihre urspriingliche Intention
nicht aus den Augen verlieren, ,[...] und das bedeutet, den Anspruch auf Authentizitit
in den scheinbar albernsten Erzeugnissen aufzuzeigen“.*** Und so hebt Mitenko denn
auch hervor, dass die Barrikade gerade mit ihrem Spaficharakter die Schwelle fiir die
Teilnahme von Passanten an der gemeinschaftlichen Aktion niedrig hielt, indes den-
noch auf habitueller Ebene die Frage nach der gesellschaftlichen Basis von Macht und
scheinbar unumsts@lichen Regeln aufgerufen wurde.**?

Als mysteriose Randnotiz gelte, dass der Abgeordnete des Europaparlaments Daniel
Cohn-Bendit am Vortag von Osmolovskijs Aktion eine Grufladresse geschickt haben
soll. Cohn-Bendit gehorte 1968 zur Gruppe der ,Wiitenden® (,Enragés®), die Verbin-
dungen mit den Situationisten unterhielten und Studentenwohnheime in Nanterre
besetzten.?** Unter den Linksradikalen Russlands wurde Cohn-Bendit durch »Mythen-
bildung” populir, welche die (ideologisch der Neuen Linken zuzurechnende) Zeitschrift
Velikij otkaz (Die grofie Verweigerung)**® Cohn-Bendits Rolle in den Unruhen der 1968er
betreffend betrieb.**® Die Grufladresse, so Osmolovskij, sei Kireev, Kirill Preobrazenskij
und dem jungen Aktivisten Vsevolod Lisovskij (heute ein Theatermacher) zu verdanken
gewesen, ohne deren Pressearbeit (mit russischen und auslindischen Medien) die Aktion
nicht einen so groffartigen Effekt gehaben hitte. Wie ist die Geste Cohn-Bendits zu
verstehen, wenn sie denn wahr ist? Wahrscheinlich ist, dass Cohn-Bendit, unabhingig

239 Es war dies die ul. Granovskogo, heute Vozdizenka Straf3e.

240 Pavel Mitenko im Gesprich mit dem Verfasser (M.M.) am 10. Juli 2010.

241 Vgl. Kireev/Osmorovskiy 1995fF., Text 49.

242 BURGER 2010, 714: ,[...] that is, to draw out the claim to authenticity in the seemingly most unse-
rious products*.

243 Vgl. MrTEnKO 2013.

244 Vgl. Kaurmann 2004, 240.

245 Der Titel der Zeitschrift bezieht sich auf das Theorem der ,,Groflen Verweigerung® in Herbert Mar-
cuses Der eindimensionale Mensch (1964), einer der biblischen Schriften der Neuen Linken.

246 Tarasov 1997, 53.
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von der Substanz dieses politischen Protests, die symbolische Dimension der Aktion
wiirdigen wollte: ihren Ausdruck einer Sehnsucht nach Protest angesichts einer weitge-
henden Apathie und Entpolitisierung der Mehrheit der russischen Bevélkerung,

2.3.4 Exkurs: Debords Analyse der Gesellschaft des Spektakels und die Praxis der

Situationistischen Internationale

Auf den ,spektakuliren, ,skandalosen® Charakeer (sensacionnyj, skandal’nyj) des Mos-
kauer Aktionismus ist immer wieder hingewiesen worden. Osmolovskij referierte darauf
im Nachhinein mit einer Diagnose des ,,Prinzips Show" des ,,Spektakels“.247 Seine ab
2001 an die Radikale Kunst anschlieflende Schaffensperiode nannte er dann in einer
Absetzungsbewegung ,nichtspektakulire Kunst“ (,nonspektakuljarnoe iskusstvo®).**®
Ausgestattet mit einer neuen Meinungsfreiheit, jedoch ohne Kanile zu einem grofleren
Publikum, versuchten die Moskauer Radikalen mit anderen Skandalen in den Massen-
medien zu konkurrieren. Man nutzte, wie es Osmolovskij im Nachhinein formuliert,
die politische Sphire zur Kontaktaufnahme mit dem Publikum.”** Dabei wurden die
Massenmedien sogar in erheblichen Mafle zu Mitarrangeuren der kiinstlerischen Ar-
beiten.?”® Die quasi-/politischen Stellungnahmen werden auf ihre massenmediale Ver-
wertung hin formuliert, und hiufig stellen Zeitungen und Fernsehen — wie im Falle der
Barrikade, wo es zwei Fernsehberichte gibt — die wichtigste Form der Dokumentation
zur Verfiigung. Wihrend Phasen reger Aktivitit blieben etwa die Aktionen der E.T.L, die
unterhalb der Wahrnehungsschwelle der Zeitungen blieben, ganz undokumentiert. Os-
molovskij nennt die zunehmende Dreistigkeit der Massenmedien — ihren Wunsch, bei
E.T.I. skandalése Aktionen quasi zu bestellen — als den Streitpunkt, der zur Auflosung
der Gruppe gefiihrt habe, Gusarov habe diese Instrumentaliserung im Gegensatz zu ihm
nicht gestért.25 ! Den Interaktionen des Moskauer Aktionismus mit den Massenmedien,
der kiinstlerischen Reflexion ihrer Neuordnung in den 1990er Jahren, widmet sich fast

247 Osmorovskyy 2005, 694.

248 Vgl. Osmorovsky 2002. Eine kurze Bemerkung zur Ubersetzung des franzésischen spectacle er-
scheint notwendig. Der bekannteste deutsche Experte fiir die Geschichte der Situationistischen In-
ternationalen, Roberto Ohrt, behilt die eingebiirgerte Ubersetzung »Spektakel bei, obwohl ihm
,Schauspiel“ reicher erschien (vgl. Onrr 1990, 306, Fn. 43). ,Schauspiel weise im Deutschen deut-
licher auf die Bedeutung hin, dass sich etwas dem Blick eréffnet. Im Russischen beinhaltet diesen
Aspekt das Wort ,zrelisé¢e”. Wihrend im Deutschen der Begriff des ,Spektakels® zumindest sinnvoll
erscheint, insofern er die Eigenschaft des ,Sensationellen® (,sensacionnogo®) hervorkehrt, wirke das
russische spektakel’, Theaterstiick/-vorstellung eigentlich zu eng.

249 Vgl. Osmorovskiy 2005, 676.

250 Vgl. KovaLev 2007, 12.

251 Vgl. Baskova 2015, 41 und 44 f.
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die gesamte, wiederholt angefiihrte Monographie von Drews-Sylla; sie geht auch darauf
ein, wie Osmolovskij an die situationistische Praxis ankniipfte. Der RADEK-Kreis teilte
mit den Situationisten die Intention einer Authebung der Grenze zwischen Kunst und
Leben bzw. Kunst und Politik. Auch vertritt Drews-Sylla die einleuchtende These, dass
die Situationisten, die sich gleichermaflen gegen den Kapitalismus wie auch den real
existierenden Sozialismus gestellt hatten, einen Ankniipfungspunkt fiir Osmolovskij
darstellten, weil er wie sie radikal jegliche ideologische Vereinnahmung ablehnte und
dem , Traum einer Alternative zu Kapitalismus und Kommunismus unter Beteiligung
der Kunst“ anhing.**? Sasse wiederum verweist auf die Bedeutung von Debords Die
Gesellschaft des Spektakels (wie auch von Deleuze’ Philosophie) fiir die Entwicklung
einer ,Art situationistische[r] Mikropolitik mit kiinstlerischen Mitteln“*** durch die
Regierungsunabhingige Kontrollkommission. Die Bedeutung des Begriffs des Spek-
takels fur eine Diskussion des Moskauer Aktionismus impliziert also die Frage nach
der Maglichkeit einer politischen Funktion der Kunst bzw. priziser: die Frage nach
der Aufldsung der Kunst in einer quasi-/politischen Titigkeit, die der Gesellschaft des
Spektakels widerstindig gegeniibersteht. Es bietet sich an dieser Stelle an, Guy Debords
philosophisches Hauptwerk und auch die Geschichte der Situationistischen Internati-
onale etwas zu beleuchten.

Guy Debord war Philosoph, Filmemacher, Kiinstler und Kopf einer der einfluss-
reichsten westeuropdischen, politisch-kiinstlerischen Avantgardebewegungen, der Situ-
ationistischen Internationale. Zudem war er ein radikaler Kritiker der kapitalistischen
Gesellschaft. Hier in Ubersetzung die ersten, leicht gekiirzten Paragraphen aus Debords

Gesellschaft des Spektakels von 1967:

1. Das ganze Leben der Gesellschaften, in welchen die modernen Produktionsbedingungen
herrschen, erscheint als eine ungeheure Sammlung von Spektakeln. Alles, was unmittelbar
erlebt wurde, ist in eine Vorstellung [DEBORD, 1967: représentation] entwichen.

2. [...] Die teilweise betrachtete Realitit entfaltet sich in ihrer eigenen allgemeinen Einheit als
abgesonderte Pseudo-Welt, Gegenstand der blofien Kontemplation. Die Spezialisierung der
Bilder der Welt findet sich vollendet in der autonom gewordenen Welt des Bildes wieder,
in der sich das Verlogene selbst belogen hat.

3. Das Spektakel [...] ist [...] Ort des getduschten Blicks und des falschen Bewuftseins [...];
und die Vereinigung, die das Spektakel bewirke, ist nichts anderes als eine offizielle Sprache

der verallgemeinerten Trennung.

252 Vgl. Drews-SyLra 2011, 158 f. und 184.
253 Sasse 2003a, 268.
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4. Das Spektakel ist nicht ein Ganzes von Bildern, sondern ein durch Bilder vermitteltes
gesellschaftliches Verhilenis zwischen Personen.

5. Das Spektakel kann nicht als Ubertreibung einer Welt des Schauens, als Produkt der Tech-
niken der Massenverbreitung von Bildern begriffen werden. Es ist vielmehr eine tatsichlich

. T 254
gewordene, ins Materielle iibertragene Weltanschauung.”

Die besondere Anziehungskraft von Debords Theorie besteht nicht zuletzt darin, dass sie
eine Kritik der visuellen Massenmedien (Kino, Fernsehen) anbietet bzw. eine Kritik der
Selbstreprisentation der Gesellschaft mittels dieser. Doch sagt Debord im zitierten §5,
das Spektakel diirfe nicht ,als Produkt der Techniken der Massenverbreitung von Bil-
dern begriffen werden®. Augenscheinlich ist seine Theorie nicht eng als Medienkritik zu
verstehen. Die Massenkommunikationsmittel bilden nur die Spitze des Eisbergs. Mehr
noch, nicht einmal meint Bild, streng genommen, rein Visuelles, auch wenn es hierin
seine bevorzugte Wahrnehmungssphire hat. Das Bild ist vielmehr abstrakter das, was
sich der , Tdtigkeit der Menschen® entzieht; das Spekrtakel ,ist das Gegenteil des Di-
alogs“*>>. Der Widerstreit von Konkret- und Abstraktheit in Debords Bildbegriff ist
darin begriindet, dass Debord eine Fortsetzung von Marx’ Kapitalismus- und Ideolo-
giekritik betreibt. Im zweiten Kapitel seines Buches greift Debord auf Marx’ beriihmte
Kritik des ,, Warenfetischismus® des ersten Bands des Kapizals zuriick. Marx erldutert
dort, wie ein Gegenstand, indem er zur Ware wird, sich in ein ,sinnlich tibersinnliches
Ding“**® verwandelt. Indem die Menschen ihren Produkten als Ware gegeniiberstehen,
verwandeln sich Gebrauchsgegenstinde in den Ausdruck abstrakter menschlicher Ar-
beit. Die Geldform der Warenwelt ,,[verschleiert] die gesellschaftlichen Verhiltnisse der
Privatarbeiter sachlich [...], statt sie zu offenbaren“®’. Dieser Schein wird bei Debord
zum aggressiveren Spektakel transformiert. Das ,autonome Spektakel stelle sich vor
die ,gesellschaftliche Praxis®, seine ,Sprache [...] besteht aus Zeichen der herrschenden
Produktion, die zugleich der letzte Endzweck dieser Produktion sind“**®. Das Spektakel
der Warenwelt ist die materialisierte Ideologie, deren ,erdriickendste Oberflichenerschei-
nung“*”’ die Massenkommunikationsmittel sind. Debords Kritik richtet sich auf den
Aspekt der symbolischen Herrschaft, welche die Warenwelt entfaltet, und zu einem er-
staunlich frithen Zeitpunke, 1967, fithrt Debord dabei den Begriff der ,, Techniken® ein.
Deren Vorbedingung und Angriffspunke ist genau jene Kluft zwischen gesellschaftlicher

254 DEeBORD 19963, 13 f.
255 DEBORD 19964, 19.

256 MEW (1980) Bd. 23, 85.
257 Ebd., 90.

258 DeBorp 19964, §7, 15.
259 Ebd., §24, 22.
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Praxis und ihrer Reprisentation, die Debord aus Marx’ Kritik des Warenfetischismus
entwickelt. Bemerkenswert ist dabei Debords Diagnose, das mit der ,Materialisierung
der Ideologie® ,die Geschichte der Ideologien zu Ende ist“*°. Debord formuliert dies
1967, mitten in einer Renaissance der Ideologien. Zu seiner Diagnose veranlasst Debord
ein Prozess, den er als ,Autonomisierung der Wirtschaft* beschreibt, welche das Reale
ganz nach seinem Modell zuschneiden kénne. Die autonome Wirtschaft halte sich eine
Biirokratie als ,eine Ersatz-Herrschende-Klasse fiir die Warenwirtschaft“.2! 1988 konzep-
tualisiert Debord in seiner Nachschrift ,Kommentare zur Gesellschaft des Spekrakels®
das Ende der Ideologie unter verinderten Vorzeichen. Er blickt insbesondere auf die po-
litische Nachkriegsgeschichte Italiens zuriick: eine Geschichte des Terrors, die undurch-
sichtig ist, aufgrund der Rolle, die die Mafia und Geheimdienste darin spielten — ein
Stoff fiir paranoide Polit-Thriller. Klarer als manch anderer sicht er das unmittelbar
bevorstehende Ende der Sowjetunion voraus, die seiner Analyse gemifs ein ,lokaler Pri-
mitivismus des Spektakels® ist.>? Die Gesellschaften, die nunmehr in das Stadium des
~integrierten Spektakuliren® eingetreten sind, haben folgende fiinf Merkmale: , stindige
technologische Erneuerung; Fusion von Staat und Wirtschaft; generalisiertes Geheimnis;
Filschung ohne Replik und immerwihrende Gegenwart“.>> Debord reagiert hier im
Wesentlichen auf die Regression gesellschaftlicher Prozesse im fortgeschrittenen Neo-
liberalismus. Die Ideologien werden hier als Waffen gesellschaftlicher Kimpfe zuneh-
mend obsolet, je unmittelbarer die Gesellschaft Kapitalverwertungsinteressen und neuen
~Regierungstechniken® unterworfen wird.?%% Politik, Wirtschaft und Kultur integrieren
sich zunehmend in konkurrierende ,,Geheimnetze®; die Mafia, die sich nach Debord
in einer Renaissance befinde, wiirde in der Gesellschaft des integrierten Spektakuldren
zum ,Modell aller fortgeschrittenen Geschiftsunternehmen®.?®> Das Geheimnis, das
Klandestine wird zur Grundlage der Gesellschaft. Einerseits wiirden Techniken aus dem
Geheimdienstsektor in andere gesellschaftliche Bereiche integriert — Desinformation,
»Provokation, Infiltrierung, sowie diverse Formen der Eliminierung authentischer Kritik
zugunsten einer falschen, die eigens zu diesem Zweck erstellt werden mochte®.**® Ande-
rerseits werden Mittel der Meinungsbildung systematisiert. Das Spektakel der Wahlen
und Meinungsumfragen diene dabei der Kaschierung der Tatsache, dass das biirgerliche
Subjeke, trotz aller ihm in abstracto zugesprochenen Freiheiten, immer weniger in der

260 Ebd., §213, 182.

261 Vgl. DEeBORD 1996a, §212, 181 und §104, 89.

262 Ebd., §105, 90.

263 DEeBorp 1996b, V, 203.

264 DEBORD 1996Db, 11, 194; DEBORD [1988]: ,techniques de gouvernement*.
265 DEeBorDp 1996, XXX, 273 und XXIV, 259.

266 Ebd., XVIII, 245.
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Lage ist, eine Wahl zu treffen, welche sein tatsichliches Leben beeinflusst.?®” Das Spek-
takel degradiert jenes Subjekt zum Zuschauer.

Der Akzent der marxistischen Kritik Debords ist durchaus originell und noch poin-
tierter in den ,,Kommentaren®. Ist es bei Marx die Warenform, die es erlaubt, dem
Arbeiter das Produkt seiner Arbeit zu entziehen, geht es Debord mehr um das Spekta-
kulire der Warenform, das dem Konsumenten die praktischen realen Bedingungen der
Produktion der Ware verbirgt. In dieser Divergenz nisten sich die Regierungstechniken
und andere Techniken der Manipulation ein, die in den ,, Kommentaren “ mit dem Begriff
der , Liige“ assoziiert werden. Es ist dies ein Begriff, der fiir Marx’ Analyse praktisch kei-
ne Rolle spielt, weil das ,,Geheimnis der Ware® ein praktisch wirksamer Schein ist, der
durch seine kritische Entlarvung seine Wirksamkeit nicht verliert. Auch im Sinne De-
bords bleibt die ,, Liige“ mit dem ,,praktisch wirksamen Schein® verbunden, bei Debord
riickt indes zunehmend der Entzug der Ideologie, die Erzeugung von Naturnotwendig-
keit in den Fokus der Betrachtung. Indem nidmlich der klandestine Bereich, welcher der
Beurteilung und Auslegung durch die Offentlichkeit entzogen ist, wichst, verlieren sich
auch zunehmend die Kriterien fir eine Unterscheidung einer scheinbar notwendigen
Handlung (scheinbar notwendig unter den jeweiligen herrschenden gesellschaftlichen
Bedingungen) von einer durch die Liige dem Blick entzogenen, unmoralischen oder
verbrecherischen Handlung.**® Angesichts der Unwissenheit der Zuschauer, so Debord,
konne sich das Spekrakel auf willkiirliche Weise widersprechen und folgenlos vor ihren
Augen seine Vergangenheit korrigieren.”®” Das, was zur Wahl gestellt werden kann, ist
durch das System sorgsam vorsortiert, und der Biirgergesellschaft fehlen die Mittel,
diesen Sortierungsprozess zu durchleuchten.

Im Hinblick auf postsowjetische Verhiltnisse in Politik und Gesellschaft liegt die
Attraktivitit von Debords Begriff der ,,Gesellschaft des integrierten Spekeakels® offen

267 Vgl. ebd., XXVI, 261 und VIII, 213 f..

268 Dieses Problem zeigt sich nicht umsonst an der Spitze des gesellschaftlichen Systems der Kapital-
selbstverwertung. Abgeschen von einigen Einzelfillen, in denen wirklich kriminelle Energien zu
Tage getreten waren, war es nach der Finanzkrise 2008 nicht méglich, die Schuldigen fiir die enor-
men volkswirtschaftlichen Verluste auszumachen. Wie auch? Der fragwiirdigen Kompetenz von
Hunderttausenden von gutbezahlten Investmentfachleuten, Geld zu machen, stehen auf der immer
weiter zur Verschlankung aufgerufenen staatlichen Seite keine nennenswerten Kompetenzen fiir die
Kontrolle und legislative Regulierung des Finanzsektors gegeniiber. Es ist nur folgerichtig, dass die
Investmentbanker indifferent oder beleidigt dem Ressentiment und dem Hass gegeniiberstehen, der
ihnen aus dem Volk entgegenschligt, denn die ganze Offentlichkeit steht vor dem Bild einer Wachs-
tumsmaschinerie, die sie in ihrer Funktionsweise nicht versteht und von daher auch schwer mora-
lisch bewerten kann. Diese Asymmetrie im Wissen ist politisch gewollt und selbst Ausdruck kapita-
listischer Krifteverhilenisse.

269 Vgl. DEBORD, X, 220.
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zu Tage. Die Hoffnungen auf cine durchgreifende Demokratisierung der Gesellschaft
wichen innerhalb grof3er Teile der Bevélkerung, insbesondere aber in der Intelligenzija,
binnen weniger Jahre tiefer Enttduschung. Mit dem oben erliuterten Schlagwort der
LPolittechnologie® (polittechnologija) wurde bald auf all die Phinomene referiert, wel-
che den farcenhaften Charakter der neu entstandenen Demokratie manifestierten. Die
Techniken, die im hypertrophen sowjetischen Geheimdienst eingeiibt worden waren,
bilden zusammen mit den Methoden des modernen Politikmarketings die Grundlage
fir Russlands jetzige virtuelle Demokratie, und diese Regierungstechniken sind in einer
Gesellschaft, in der gesellschaftliche Mitbestimmung immer weitgehend inszeniert war,
besonders effektiv. Die Politik in Russland ist dabei noch direkter Kapitalinteressen
unterworfen, die noch partikularer sind als in den entwickelten westlichen post-/indus-
triellen Staaten und — zumindest in den 1990er Jahren — in erster Linie der Bereiche-
rung einer Oberschicht dienten, nicht jedoch der Konsolidierung von kapitalistischen
Produktionsstrukturen.”’® Russland {ibernimmt mit seiner peripheren Integration ins
kapitalistische System wieder die Rolle eines lokalen Primitivismus. Nach Ende der
ideologischen Blockkonfrontation (Kapitalismus vs. Kommunismus) treten die Familie-
nihnlichkeiten mit den westlichen Demokratien noch deutlicher hervor als zu Debords
Zeiten. Eine von Debord stammende Kritik an einer Transitologie konnte wesentlich
krasser ausfallen als bei Buden: Was wire, wenn wir im Westen in den eigentlichen
Ubergangsstaaten lebten, wihrend Russland das Gesellschaftsmodell der Zukunft, den
Ausverkauf von Staatlichkeit und ihre Reduktion auf primitive Disziplinarfunktionen,
vorwegnimmt?271 Eine Zukunft tibrigens, in der die geographische Einteilung des Glo-
bus in Welten und Blocke schwierig sein diirfte. Dieser Blick auf den globalen Kapita-
lismus vom Abtritt aus, entspricht jedenfalls ziemlich gut der Weltsicht der Moskauer

270 Vgl. Kagarviickiy 2002, 32 ff.

271 Ubrigens widerspricht Kagarlickij einer solchen invertierten Transitologie genauso wie der verbreite-
ten liberalen Form, nach der in Russland nach einer Transformationsperiode die Normalitit des
universellen liberal-demokratischen Modells einsetzen wird. Obwohl Kagarlickij die Transformati-
onsperiode, in der Russland im Vergleich zu den westlichen Zivilgesellschaften besonders schutzlos
den neoliberalen Reformern ausgeliefert war — in gewisser Weise sogar dhnlich wie Groys als einen
Prozess ansieht, in dem Russland zuriick in den Mainstream der Geschichte musste (nach der auf
Pump gekauften Periode des Stillstands unter Breznev, Kagarrickiy 2002, 13 ff.), wird Russland in
einer peripheren Position im globalen kapitalistischen System integriert (wie sie eine vor der Revo-
lution inne hatte). Russland wird morgen nicht Grofibritannien sein, aber Grofibritannien wird
morgen auch nicht Russland sein (vgl. ebd., 61). Kagarlickij scheint allerdings neuerdings in die
Richtung zu tendieren, den Osten als Zukunft des Westens aufzufassen — angesichts der Entwicklun-
gen des globalen Kapitalismus, die in eine Katastrophe fithren miissten, bevor wieder Hoffnung
bestiinde. Das Interview, in dem er sich so — weniger differenziert als frither — dufert, verrit aller-
dings auch seinen Spaf an der Polemik (vgl. DEcoT’ 2013a).
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Aktionisten in der zweiten Hilfte der 1990er Jahre. So schreibt etwa Aleksandr Brener,
von dem es Aufnahmen einer Performance in Konstanz gib, in der er Grimassen schnei-
dend Die Gesellschaft des Spektakels — in der hier zitierten Ausgabe — liest, in Der Kiinstler
aus der Dritten Welt (Chudoznik iz tretego mira):

Ja, antworte ich Euch, die zweite Welt — die Welt des talentlosen, klinischen, geistesschwa-
chen Sozialismus gibt es schon nicht mehr, aber die dritte Welt gibt es. Das ist die Welt
des fragmentierten Obskurantismus, die Welt der riickstindigen Technologien, die Welt
der Bettler-Hindler, die Welt, die den Untergang der Gemeinschaftsideologie durchlitten
hat, die Welt des halbvergammelten ethischen und isthetischen Trodels. Diese Welt gehért
weder zum Westen, noch zum Osten, weder zum Norden, noch zum Siiden, sie ist {iberall,
ist lokalisiert in einer Vielzahl von Riumen. Sie tiberzieht den luxuriésen, tiberreifen Korper

des zeitgendssischen Neoliberalismus wie ein zerrissener Flickenteppich.

Ja, oTBedy s BaM, BTOPOrO MHpa — Mupa 0e31apHOro, KIMHUYECKOro, CIa00yMHOIO
coLualnu3Ma y)Xe He CyIECTBYET, a BOT TPETHH MUp ecTh. DTO MUP (HparMeHTUPOBaH-
HOTO MPaKoOECHs, MUDP OTCTAJIBIX TEXHOJIOTHH, MUD HUILETO PBIHKA, MUD TOTEPIEBLICH
KaTacTpody KOMMYHAIBHOH UI€0JIOTHH, MUD TIOIyCTHUBIIETO 3THIECKOTO M ICTETHYE-
CKOTIO Tpsilbsl. DTOT MUP HE IPUHAUIEXKUT HU 3anany, Hu Boctoky, Hu Ceepy, Hu Ory,
OH — BCIO/lY, OH JIOKQJIN30BaH BO MHOXECTBE IPOCTPAHCTB, KaK PBAHOE JIOCKYTHOE OJie-
710, OKPHIBAKOIIIEE POCKOIIHOE Mepe3penoe Telo COBPEMEHHOTO Heonubepanmmsma.” >

Der zweite Punkt dieses Exkurses betrifft die Frage nach der Praxis der Situationisti-
schen Internationale, wenn man sie in Bezug setzt zu Debords Gesellschaftsanalyse. Die
Situationistische Internationale konstituierte sich in einer fiir die Kunst krisenhaften
Situation, denn es stand grundsitzlich in Frage, inwieweit man an die Avantgarde-Praxis
vor dem Zweiten Weltkrieg ankniipfen wiirde konnen. Das Vertrauen auf die politische
oder gar lebenbauende Funktion der Kunst war erschiittert. Gleichzeitig bewirkee der
Kapitalismus, der im consumer capitalism eine neue Stufe erklomm, eine Revolution
im Alltag eines groffen Teils der Menschheit, und unter diesen Bedingungen schien
der Schluss nahe zu liegen, die Kunst wiirde keine andere Rolle spielen als die eines
spezialisierten und sogar privilegierten Bereichs der Fetischproduktion. Es war somit
zur Gewissensfrage geworden, ob man der Kunst weiterhin ihre besondere revolutionire
Rolle zugestehen sollte. Die Antwort der Situationisten fiel durchaus zweideutig aus
und formulierte sich unter der Agide eines Absterbens der Kunst. Darunter verstehen
die Situationisten den Auflésungsprozess der von allen ihren gesellschaftlichen Funkti-

272 BRENER 1998.
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onen befreiten Kunst in unzihligen Formexperimenten. In Der Sinn im Absterben der
Kunst (Le sens du dépérissement de lart 273 wird dieser Prozess begriifit, weil das dabei
waltende Prinzip der Zerstérung die ,,Unzulidnglichkeit des kiinstlerischen Ausdrucks
als Pseudokommunikation® bezeuge und damit die Forderung nach ,hdherwertigen
Werkzeugen® stelle.””* Ins Umfeld dieser Konzeption gehéren sicherlich Debords frithe
lettristische Experimentalfilme, deren Schockidsthetik manchmal sogar Inszenierungen
im Kinosaal umfasste.>”> Dabei stellte sich schon fiir die Situationisten das Problem, dass
die zerstorerischen Akte beliebig oft wiederholt werden konnen und das Absterben der
Kunst sich somit in die Lange zieht. Die Situationisten leugnen dies nicht, sie verteidi-
gen jedoch Langeweile und Leichtsinn als Vorboten des Kommenden?”®, und insofern
kniipft der ausharrende Stillstand in der ermiidenden Wiederholung des Skandalsen,
wie er oben anhand des Manifests Nezesiidik dargestellt wurde, bewusst oder niche, an
die situationistische Aufwertung der Wiederholung an. Dennoch wird die Wiederho-
lung der Zerstérungsakte nicht eigentlich zum Mittelpunkt der Konzeption der S.I. Thr
Kernbegriff der , Situation® verweist vielmehr auf die Hoffnung einer Neubegriindung
von Aktionsformen in der Kultur und auf die Aufldsung der Kunst im Alltag. Steht die
»Zweckentfremdung (détournement) in gewisser Weise in der Mitte von Zerstorung
und Neubegriindung, so wollen die Konzeptionen des ,,Umherschweifens® (dérive), vor
allem aber des ,unitdren Urbanismus® ([urbanisme unitaire) deutlich neubegriindend
sein.””” Die gleichfalls relativ problematische Konzeption des Urbanismus will ein ak-
tives Konstruieren von Situationen, eine Verinderung des Milieus, das den Menschen
konditioniert, und damit eine Umwandlung der menschlichen Natur. Dabei soll der
Zuschauer indes nicht wiederum als passiv und konditioniert konstruiert werden, viel-
mehr soll der Zufall als konstitutives Element der Situation wiedergefunden werden.””®

Roberto Ohrt stellt sich am Ende seiner Untersuchung die Frage, inwiefern die Situ-
ationisten ihre Theorien in die Praxis umgesetzt haben und den von ihnen formulierten
Anspriichen gerecht wurden. Die Bilanz fillt weitgehend negativ aus. Bis 1962, als
sich die S.I. endgiiltig gegen die Praxis einer Kunstausiibung aussprach, war die Grup-

273 Das franzosische Original erschien in der Nr. 3 der Internationale Situationniste im Dezember 1959.
Im franzésischen Original ist eine vollstindige Textsammlung der Internationale Situationniste im
Netz verfiigbar: htep://i-situationniste.blogspot.com, letzter Zugriff: 10.08.2013.

274 S.1.2008a, 70.

275 Vgl. Onrr 1990, 35.

276 Vgl. S.I. 2008a, 72.

277 Zur Auseinandersetzung der Situationisten mit Problemen des Urbanismus vgl. Tarasov 1999a. Der
Artikel bildet den Eingangstext eines Dossiers im Chudozestvennyj Zurnal No 24 zu den Situationis-
ten, in dem auch Ubersetzungen zweier Texte Debords und Ivan Shcheglovs versffentlicht wurden.

278 Vgl. S.1. 2008a, 71.
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pe geprigt von einem grundsitzlichen Konflikt. Auf der einen Seite stand der — wie
Asger Jorn, Griindungsmitglied und Maler von Weltruf, der die S.I. im Wesentlichen
finanzierte, formulierte — ,rechte Fliigel der S.1.“*”°: die Maler. Auf der anderen Seite
stand Debord, der immer wieder ein Verbot der Malerei durchsetzen wollte. Debords
Freund und Biograph Vincent Kaufmann hingegen verteidigt Debords Praxis und die
der Situationistischen Internationale iiber 1962 hinaus. Zum einen schreibt er der
Situationistischen Internationale eine gewisse Wirksamkeit in der Vorbereitung der
1968er-Bewegung zu. Zu nennen ist hier das erste breitenwirksame S.I. Manifest ,,Uber
das Elend im Studentenmilieu®, das fiir radikale Vertreter der StrafSburger Studenten-
vertretung verfasst wurde, die nicht weniger wollten als die Abschaffung der Instituti-
on der biirgerlichen Universitit, samt der Auflosung der Studentengewerkschaft, von
der sie institutionell ein Teil waren.?*® Gleichfalls ist die Verbindung der S.I. mit den
Wiitenden’ in Nanterre zu nennen. Zwar werden diese von der Bewegung 22. Mirz
abgeldst, zu deren Fithrern Daniel Cohn-Bendit gehérte; doch hatten die Wiitenden
den Campus von Nanterre nicht verlassen, ,ohne zuvor der studentischen Agitation
die von den Situationisten {ibernommenen Ausdrucksformen vererbt zu haben®. Sie
hitten viele Losungen des Mai 1968 geprigt, hitten ihre Kreativitit jedoch bald dem
Rat zur Aufrechterhaltung der Besetzungen (CMDO) zur Verfiigung gestellt, nachdem
sie sich angewidert von den Studentenprotesten abgewendet hatten. In den Kellern
der Ecole des arts décoratifs (Kunstgewerbeschule) druckten sie Plakate, welche die
Arbeiterrite gegen die Gewerkschaften und Parteien verteidigen, denn die S.I. lehnt das
Prinzip der Reprisentation radikal ab. Kaufmann spricht Debord dabei insbesondere
von jeglichen Inklinationen fiir den Terrorismus frei. Zwar habe dieser sich 1980 in
Spanien fiir die Freilassung einer Gruppe verbrecherischer Anarchisten eingesetzt, habe
sich aber 1978 von der radikalsten italienischen Sektion und ihrem Mitgriinder, seinem
Freund Gianfranco Sanguinetti, getrennt, weil er diesen — anldsslich der Affire Aldo
Moro — verdichtigte, zu grofle Sympathien fiir den Terrorismus zu hegen. Debord habe
den Kampf der Brigate Rosse nicht unterstiitze. Kaufmann versteht auch den spiten
Debord in gewisser Weise noch als Poeten, dessen Texte aber weniger dem #sthetischen
als dem Strategiespiel, dem Spiel mit den Erwartungen seiner Leser und der Offentlich-
keit gewidmet seien.”®!

Die Gegeniiberstellung der Interpretationen Ohrts, fiir den die nennenswerte Zeit der
Situationisten 1962 mit dem Austritt der Maler endet, und Kaufmanns, der Debords
Oecuvre als ganzes apologetisch behandelt, ist deshalb so interessant, weil die beiden das

279 Zit. nach OHRrT 1996, 252.
280 Vgl. Kaurmann 2004, 237.
281 Vgl. ebd., 240 ff, 247 f., 285 und 345ff.
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Scheitern Debords so unterschiedlich bewerten. Folgt man Ohrts Ausfithrungen und
resiimiert diese ein wenig tiberspitzt, so hat sich das Scheitern innerhalb der Mechanis-
men der Gesellschaft des Spektakels abgespielt. Dem Geheimnis kommt dabei eine kon-
stitutive Rolle zu. Durch die Negation der kiinstlerischen Praktiken seiner Anhinger/
Mitstreiter sowie die Reduktion der Situationistischen Praxis auf die einer Propaganda-
zentrale wurde nach Ohrts Meinung ein ,.imaginires \Wirkungsfeld“282 konstruiert. Die
Situationistische Internationale geriet zu einer ,Parodie gesellschaftlicher Michte“*®3,
wobei Ohrt Parodie hier nicht als kiinstlerische Strategie gelten ldsst, diesen Stil vielmehr
ernsthaft kritisiert. Die Situationistische Internationale hatte ein Zentralkomitee, besaf3
das biirokratische Insignium eines Stempels der Organisation und fortwihrend wurden
Mitglieder in Schauprozessen ausgeschlossen — eine Praxis, die in nur wenigen Fillen
als Parodie aufzufassen ist, weil der Ausschluss in den meisten Fillen tatsichlich einen
vollkommenen Abbruch der Bezichungen zu einem Mitglied bedeutete.?®* Die leitende
Politikvorstellung sei, so Ohrt, die eines populiren Spionageromans gewesen: fiktio-
nale Lageeinschitzungen deuten die immer gegenwirtige Moglichkeit eines Putsches
der Verschwérer an, mit gleicher Wahrscheinlichkeit wird jedoch gar nichts passieren.
So phantasiert die S.I. etwa unter dem Stichwort des dérournement von Desinforma-
tions-Angriffen: Piratensender, gefilschte Ausgaben von Zeitungen konnten den Geg-
ner verwirren.”®> Diesem Bild entspricht iibrigens auch die Kritik Aleksandr Tarasovs,
der 1999 im ChudoZestvennyj Zurnal ein Dossier zu den Situationisten produzierte.
Der Soziologe und Schriftsteller hebt den ,artistischen®, ,unernsten Charakter ihrer
politischen Praxis hervor und behauptet, die von der S.I. beeinflussten linksradikalen
Aktivisten hitten hiufig ihre Organisationen desorganisiert, um sich spiter leicht wieder
in der offiziellen biirgerlichen Kultur zu integrieren.286

Kaufmann bezichtigt die Kritiker Debords wiederum eines andauernden, sinnlosen
Schattenboxens. Man wolle fortwihrend nachweisen, dass die gesellschaftlichen Be-
dingungen, unter denen Debord agierte, nicht revolutionir gewesen seien, iiberseche
dabei jedoch, dass die Perspektive der Revolution, nachdem er versucht hatte, diese
durchzufiihren, in Debords Schreiben zu einer unméglichen wird. Im Zustand des ,,in-
tegrierten Spektakels produziere dieses noch seine Feinde, die romantischen Terroristen
und Roten Brigaden selbst.”®” Die von Debord betriebene, zunehmende Auflosung der

282 Omnrr 1996, 300.

283 Ebd., 299.

284 Die Nachahmung von Kaderorganisationen, inklusive des Abhaltens von Schauprozessen, war dabei
von André Breton vorexerziert worden (vgl. Onrr 1990, 77).

285 Vgl. ViENET 2008, 243.

286 Vgl. Tarasov 1999a, 37.

287 Vgl. Kaurmann 2004, 339.
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S.I. sei somit nur konsequent gewesen, weil sie sich in der Geschichte und im sozialen
Milieu, das sie beeinflusst hatten, auflésen musste, damit ihre Praxis oder die Laufbah-
nen ihrer Vertreter nicht ihrerseits in der Falle der Reprisentation enden wiirden (wie
im Falle Cohn-Bendits). Debords eigenes Schreiben, seine obskurantistische Praxis sei
die permanente Verweigerung eines Selbstbilds und dem Wunsch nach einer ,,absoluten
Singularitﬁt“288 verpflichtet. Das Bild eines Debord, der die Organisation der S.I. auf-
grund seines Machthungers in permanente Spaltungen gefiihrt habe, lehnt Kaufmann
ab. Genau das Gegenteil sei der Fall gewesen: Debord habe gerade keine Macht gewollt
und statt fiir jemanden zu sprechen, mit dem er niche {ibereinstimmte, habe er es vor-
gezogen, diesen dazu zu bewegen, seinen eigenen Weg zu gehen.z89

Das Problem ist also, dass die S.I. einerseits als subtiles — man kénnte sagen: mik-
ropolitisches taktisches Spiel der Kritik der Gesellschaft des Spektakels gesehen wird
(selbst noch in ihrer Selbstauflsung, so Kaufmann), andererseits jedoch als eine Form
des Scheiterns, was als hochster Ausdruck des Spektakels gegeifielt werden sollte (Ohrt).
Mit einigen Uberlegungen Debords und der S.1. lisst sich dieses Problem noch weiter
zuspitzen. So verlautbart die S.1. im hier bereits zitierten Aufsatz ,,Der Sinn im Absterben
der Kunst*:

Wenn der Status des Kiinstlers sich in einem langsamen Prozef§ von dem eines Spafimachers,
der artig das bisschen Freizeit anreichert, zu dem eines ehrgeizigen Propheten gewandelt
hat, der Fragen stellt und dem Leben einen Sinn zu geben behauptet, dann deshalb, weil
sich die Frage der Anwendung des Lebens im Spielraum der schon erreichten und weiter
wachsenden Freiheit unserer Aneignung der Natur tatsichlich immer stellt. / So geht der
Anspruch des Kiinstlers in der biirgerlichen Gesellschaft Hand in Hand mit der praktischen

Reduzierung seines tatsichlichen Wirkungsbereiches auf Null und mit der Verweigerung.

288 Ebd., 301.

289 Vgl. ebd., 251. Orlich schliefit sich in einer leider etwas iiberformalisierten Monographie iiber Ein-
tritt, Austritt und Ausschluss in der Situationisten Internationale diesem Argument an und fiihrt es
weiter aus: den Situationisten wire es bei ihren Ausschliissen gerade nicht um die Erzeugung einer
elitiren Geheimgesellschaft gegangen, sondern darum, eine Gruppe am Rande des Verschwindens zu
sein, in der ein gewisses Einverstindnis herrschen und die Ausbildung hierarchischer Strukturen
vermieden werden sollte (OreicH 2011, 235 f). Orlich lehnt den Vergleich der Ausschlusspraxis mit
stalinistischen Mechanismen grundsitzlich ab, weil das Prinzip bei diesen Ausschliissen maximale
Transparenz in der Begriindung gewesen sei (ebd., 165). Abgesehen davon, dass etwa der Ausschluss
von Asgar Jorn, der weiterhin der Financier der S.I. und Debords engster Vertrauter blieb, spieleri-
schen, symbolischen Charakter hatte, wurden die vermehrten Ausschliisse, so Orlichs Hauptthese,
gerade dadurch notwendig, dass die S.1. sich vergroflerte und formalisierte, wobei biirokratisierte
Beziechungen die interpersonellen, freundschaftlichen ersetzten. Siehe zum Vergleich eine Auseinan-
dersetzung mit Kireevs theatralischem Ausschluss aus der Gruppe RADEK (Sasse 2002).
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Die gesamte moderne Kunst stellt die revolutionire Forderung nach anderen Berufen dar,
die mehr sein wiirden als das Aufgeben der jetzigen Spezialisierungen mit ihren einseitigen

290
Ausdrucksformen aus der Konserve.

Die der Kunst geltende Bedeutungszuweisung als besonderer Titigkeit — eigendlich tiber
die Spezialisierung hinausweisend, quasi-natiirlich, human — die hier der institutiona-
lisierten Kunst gegeniibergestellt wird, hat ihren historischen Ausgangspunket etwa am
Ende des 18. Jahrhunderts, in der Spezialisierung der freien Kunst selbst. Der in dieser
Hinsicht wirkungsmichtigste Text ist Schillers Umdeutung von Kants Kritik der Urteils-
kraft (siehe den Geniebegriff)**! in Briefe iiber die dsthetische Erziehung des Menschen.
Dieses Versprechen der Kunst einer nicht auf Zwang gegriindeten Gemeinschaft wurde
in den letzten Jahren hiufig von Jacques Ranciére wieder aufgegriffen.*”* Nun entsteht
aber das Problem, dass der doppelgingerische Schatten des prophetischen Kiinstlers der
Scharlatan ist. Oder muss es den Leser nicht skeptisch stimmen, wenn im bereits zitier-
ten Artikel tiber die Zweckentfremdung die Situationisten mit einer ,,Partei® verglichen
werden, in der alle Situationisten seien, deren Aktivitdt jedoch nicht situationistisch
sei; mehr noch: ,Die situationistische Aktivitit ist ein genau definierter Beruf, den wir
noch nicht ausiiben®.**?

Debord diagnostiziert in Kommentare, dass in der Gesellschaft des integrierten Spek-
takels ,mit karnevalesker Heiterkeit urplotzlich ein parodistisches Ende der Arbeits-
teilung ausbricht, das umso willkommener ist, als es mit der allgemeinen Bewegung
des Verschwindens jeder echten Kompetenz zusammenfillt“***. Da hier alles nur vom
Medienstatus abhinge, nicht von der Spezialisierung, in der man diesen urspriinglich
erlangt habe, wiirde der Financier zum Singer und der Kiichenchef zum Philosophen.
Man sollte Debords Kritik hier nicht verwechseln mit der konservativen Klage tiber den
Verlust eines authentischen Kerns des Individuums, des Talents in der Gesellschaftsma-
schine. Viel eher weist seine Kritik in Richtung dessen, was Walter Benjamin im Kunst-
werkaufsatz beschrieben hat — was passiert, wenn das Spiegelbild des Menschen durch
die Apparatur der Reproduktionsmedien abgelst wird und vor die Masse gestellt wird?
Bei Benjamin allerdings ist dies ein dialektischer Prozess mit Chancen und Gefahren:

290 S.I. 2008a, 68 f.

291 Vgl. fiir eine Kritik von Kants Geniebegriffs im Sinne Bourdieus MEINDL 2009, 36 ff.
292 Vgl. dazu in Kap. 1.2.1 die Fufinoten 45 und 53.

293 S.I. 2008b, 73. Vgl. INTERNATIONALE SITUATIONNISTE 1959b

294 Desorp 1996b, 1V, 202.
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Die Krise der Demokratien lifSt sich als eine Krise der Ausstellungsbedingungen des politischen
Menschen verstehen. Die Demokratien stellen den Politiker unmittelbar in eigner Person, und
zwar vor Reprisentanten, aus. Das Parlament ist sein Publikum. Mit den Neuerungen der
Aufnahmeapparatur, die es erlauben, den Redenden wihrend der Rede unbegrenzt vielen
vernechmbar und kurz darauf unbegrenzt vielen sichtbar zu machen, tritt die Anstellung
des politischen Menschen vor dieser Aufnahmeapparatur in den Vordergrund. Es verdden
die Parlamente gleichzeitig mit den Theatern. Rundfunk und Film verindern nicht nur die
Funktion des professionellen Darstellers, sondern genau so die Funktion dessen, der, wie es
der politische Mensch tut, sich selber vor ihnen darstellt. Die Richtung dieser Verinderung
ist, unbeschadet ihrer verschiedenen Spezialaufgaben, die gleiche beim Filmdarsteller und
beim Politiker. Sie erstrebt die Ausstellbarkeit priifbarer, ja tibernehmbarer Leistungen
unter bestimmten gesellschaftlichen Bedingungen, wie der Sport sie zuerst unter gewissen
natiirlichen Bedingungen gefordert hatte. Das bedingt eine neue Auslese, eine Auslese vor

der Apparatur, aus der der Champion, der Star und der Diktator als Sieger hervorgehen.*”

Die spitere Kritik Debords teilt viele Voraussetzungen mit Benjamin, denke indes das
Mediale im Zeichen des integrierten Spektakels. Fiir Benjamin, den Zeitgenossen der
grofen Avantgardebewegungen, ist die Technik im Prinzip ein Hoffnungsmoment, die
moderne ,zweite Technik® hat fiir ihn ihren Ursprung im Spiel und dient letztlich auch
dem Spiel, der ,Befreiung des Menschen aus der Arbeitsfron“*°®. Sie muss dafiir aus der
sersten Technik®, dem Ritual, das der Naturbeherrschung dient, treten. Diese ludisti-
sche Utopie ist fiir Benjamin die Avantgarde, und die Revolutionen als ,Innovationen
des Kollektivs“ dienen der Beschleunigung des Anpassungsprozesses der ,,Verfassung
der Menschheit“ an die Produktivkrifte.””” An dieser (hoffnungsvollen) Ambivalenz
der Produktivkrifte ist fiir Debord indes viel schwerer festzuhalten. In einer vermach-
teten Kommunikationssituation, in der die Zuschauer passiv an die Kompetenz einer
Reprisentationsfigur glauben (miissen), gibt es keinen gemeinschaftlichen Sinn mehr,
keinen trainierbaren sensus communis, mit dem diese Person beurteilt und auch fiir Ver-
fehlungen zur Rechenschaft gezogen werden konnte. Mit Benjamin kénnte man sagen,
dass das Ritual sich das politische Terrain zuriickerobert hat, und die Avantgarde, die
Technik der Situationserzeugung, ein Riickzugsgefecht kimpft. Selbst die Frage, ob die
Arbeitsteilung im Einzelnen noch effizient ist oder lediglich der Trennung der Gesell-
schaftsklassen dient, ist so gar nicht mehr zu entscheiden. Die Abwesenheit eines Dia-

295 BeNnjaMIN 1978c, 369.

296 Ebd., 360.

297 Ebd. Benjamins Kunstwerkaufsatz wird im dritten Teil dieser Arbeit im Kontext des Begriffs der
»Asthetisierung von Politik“ noch genauer aufgerollt werden. Siehe dazu insbesesondere Kap. 3.2.2.
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logs — ein Dialog setzt cinen Dialogpartner, einen zweiten Standpunkt voraus, von dem
aus Kritik geiibt werden kénnte — ist auch der Grund fiir den von Debord kritisierten
Gedichtnisverlust, aufgrund dessen sich das Spektakel unbemerkt selbst widersprechen
und willkiirlich korrigieren kénne. Warum aber nennt Debord, wenn er, wie oben schon
angefiihre, ein ,parodistisches Ende der Arbeitsteilung® schilt, nicht auch den Kiinst-
ler, der zum politischen Revolutionir wird? Die Antwort darauf ist das von der Kunst
nie ganz zuriickgenommene Versprechen, der irgendwie halbrichtige Mythos, dass das
Kunstwerk jenen gemeinschaftlichen Sinn zu erzeugen vermag. Halbrichtig ist dieser
Mythos, weil gerade das echre kiinstlerische Werk, indem es zunehmend verschiedene
soziale Rezeptionsmaoglichkeiten einziehen und sich popularisieren kann, tatsichlich
den engen Grenzen seiner gesellschaftlichen Vorbestimmung entgehen kann. Das Pro-
blem dabei ist, dass in der Moderne das Versprechen der kiinstlerischen Titigkeit als
revolutionirer Ent-Entfremdung angesichts ihrer offensichtlichen Schwierigkeiten der
Universalisierung als Lebensweise und Aktivitdt — was nicht heif3t, dass dieses Verspre-
chen ganz grundlos wire — in Gefahr ist, zu einer den Mechanismen des Spektakels
gehorchenden leeren, sakralen Reprisentation des Absoluten zu werden. Unter der
Agide dieser Mehrdeutigkeit scheint die Ankniipfung an die Avantgarde zu stehen: bei
den Situationisten in der westeuropdischen Nachkriegszeit wie auch bei den Moskauer
Aktionisten in den 1990er Jahren. Ein grof3er, nicht zu vernachlissigender Unterschied
ist dabei allerdings, dass Debords Strategiespiel ihn zunehmend nicht mehr mit den
Massenmedien kooperieren lief§ — er sein Bild der Reprisentation entzog —, wihrend die
Moskauer Aktionisten jede Zeitungsseite, die tiber sie berichtete, als Erfolg verbuchten.

2.3.5 Die Kampagne Protiv vsech partij (Gegen alle Parteien)

Besonders paradigmatisch fiir solche Zweideutigkeit erscheint die oben bereits erwihnte
Kampagne Protiv vsech partij. Kiinstler, Intellektuelle und linke politische Aktivisten
schlossen sich wihrend der Abgeordnetenhauswahlen 1999 zu einer Regierungsun-
abhingigen Kontrollkommission’ (Vaepravitelstvennaja kontrol'naja komissija) zusam-
men.?*® Die Kommission warb beim Wahler dafiir, die letzte Spalte ,gegen alle Parteien,
Blécke und Kandidaten® (,,protiv vsech partij, blokov, kandidatov®) anzukreuzen. Diese
Maglichkeit, alle Kandidaten abzulehnen, was, wenn mehrheidich genutzt, eine An-

298 Mit dem Namen stellte man sich offensichtlich der vom Prisidenten und der Duma bestimmten
Central’'naja izbiratel'naja komissija Rossijskoj Federacii (http://www.cikrfiru, letzter Zu-
griff: 19.01.2017) entgegen, die, nur scheinbar unabhingig von der Regierung, in Russland fiir die
Organisation und Kontrolle der Wahlen zustindig ist.
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nullierung der Wahl (angefangen mit den einzelnen Wahlkreisen)**”

zur Folge gehabt
hitte, bestand in Russland von 1991 bis 2006. Bei der Behauptung, die sich in einem
Flugblatt der Regierungsunabhingigen Kontrollkommission findet, wonach bei der
Wiederholung der Wahl die abgelehnten Kandidaten und Parteien nicht erneut antreten
diirfren®®®, handelt es sich jedoch um einen Mythos. Einen solchen Selbstzerstdrungs-
mechanismus sah das russische Wahlsystem dann doch nicht vor.’*" Die Regierungs-
unabhingige Kontrollkommission diirfte tibrigens ihren Namen als einen Seitenhieb
gegen die Zentrale Wahlkommission der RF (Zentrizbirkom) gewihlt haben, die fiir die
Zulassung von politischen Parteien und fiir die Durchfiihrung der Wahlen zustindig
ist und deren vermeintliche Unabhingigkeit von der Exekutive stark bezweifelt wird.
Die Kampagne Protiv vsech partij der Regierungsunabhingigen Kontrollkommission
trat Offendlich am 9. Dezember 1999, zehn Tage vor den Duma-Wahlen, in Erschei-
nung. Fiinf Minner, unter ihnen wiederum Dmitrij Model” — Aktivist der DviZenie
radikal’nych anarcho-kraevedov (Bewegung der radikalen Anarcho-Heimatkundler),’”
der schon bei ETI-Tekst und der Barrikade mitgewirkt hatte —, erklommen das Le-
nin-Mausoleum auf dem Roten Platz, um von der Briistung ein etwa sechs Meter langes
Transparent mit der Aufschrift ,PROTIV VSECH® zu entrollen H . Auch bei
dieser Aktion dauerte es wiederum nur etwa eine Minute, bis sie — wie man anhand der
Videoaufnahme nachpriifen kann®’? — von der Miliz beendet wurde und die Teilnehmer
festgenommen wurden. In einer Erklarung fir 1000 Plateaus, eine Konferenz an der
Volksbiihne, stellt Anatolij Osmolovskij, der neben Oleg Kireev einer der wichtigsten
Initiatoren von ,,Protiv vsech partij* war,>*? die Kampagne in die Tradition der Situa-
tionistischen Internationale: Sie sei vorwiegend politisch und nur insofern kiinstlerisch
gewesen, als sie die Kunst im Leben realisieren wollte.”*> Die an die historische Avant-
garde ankniipfende, moderne Kunst sei ,derzeit alleiniger Triger eines alternativen

299 Bis 2005 wurde ein Teil der Abgeordneten der Duma noch in Form von Direktmandaten gemif
dem Mehrheitsprinzip in den Wahlkreisen ermittelt.

300 Vgl. Osmorovskiy 1999, (76).

301 Vgl. Lyusarev 2003, der Ergebnisse von Wiederwahlen mit den gleichen Kandidaten anfiihrt.

302 Vgl. KovaLev 2007, 363. Model’ war zuvor auch Mitglied der Gruppe zAiBI (Za Anonimnoe I Be-
splatnoe iskusstvo/Fiir eine anonyme und kostenlose Kunst) gewesen, die im Mittelpunkt des Pro-
motionsprojekts Mitenkos steht. Mit zAiBI machten die E.T.I. eine Aktion gegen die USA und den
1. Golfkrieg (vgl. Baskova 2015, 44 f.).

303 Vgl. Fond sovrmennogo iskusstva [2003].

304 Bei ,Gegen alle” handelte es sich eigentlich um Oleg Kireevs Geschopf. Er war es, laut Aussage Mi-
tenkos, der Material zum Paragraphen ,Gegen alle Parteien® sammelte und Kontake zu den Akrivis-
ten hielt.

305 Vgl. Osmorovskiy 2000a.
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politischen Projekts“s(m. Die nach Osmolovskij kaum beachtete ,,Gegen-alle“-Spalte
im Wahlzettel habe ein grofles Potenzial, das bisher nicht ausgeschopft worden sei, weil
»es kein politisches Subjekt gab, das ihr eine Stimme verliehen hitte“**”. Indem sie
dies tdten, kénnten die Kunstschaffenden, die schwerlich Massen befehligen konnten,
zu einer politischen Stimme finden und Einfluss auf den politischen Prozess nehmen.
Das Wahlsystem solle mit der Spalte ,,Protiv vsech® gegen sich selbst gewendet werden.
Indem die Kunst ,,versucht, alle wirklich politischen Krifte aus der Zone der Legitimitit
zu zerren®, versuche sie nicht in die Organe der reprisentativen Herrschaft einzudringen,
vielmehr transformiere sie die Gesellschaft.’*® Die zu erwartende Aufforderung, Alterna-
tiven zur Wahl zu stellen, sei dabei unbedingt zu ignorieren, denn es sei das Prinzip der
Wahl selbst, das die Freiheit, das Begehren, die Phantasie begrenze und an die Macht
binde. Der Horizont der Uberwindung der Reprisentation sei — so schreibt der Kiinstler
auf eher vulgire Weise posthumanistisch — auch der Horizont der ,Hinrichtung des

Menschen® (,kazn’ ¢eloveka®)®?

. Osmolovskij zeigt sich hier stark beeinflusst von den
franzosischen Philosophen Gilles Deleuze und dem Psychoanalytiker Félix Guattari.
Im Anti-Odipus’*® werfen die Autoren Freuds Psychoanalyse nicht einfach vor, dass sie
unsere Wiinsche unterdriicken wiirde. Vielmehr wiirden unsere Wiinsche im Fortschrei-
ten der Analyse auf unsere vermeintlich verschobenen und verdringten Triebregungen
reduziert. Auf diese Weise entstehe eine kleinliche und falsche Reprisentation unseres
Begehrens. Osmolovskij macht der reprisentativen Demokratie einen analogen Vorwurf:
Die politischen Vertreter reprisentierten die Wiinsche des Volks, ohne dass diese vom
Volk selbst entwickelt worden wiren. Indes liegt in der antireprisentativen, politischen
Philosophie von Deleuze/Guattari eigentlich nicht unbedingt eine Negation des Systems
politischer Reprisentation vor. Die Autoren konzipieren zwar die Mikropolitik als Ort
des Widerstands, doch befinden sich die molekularen, subreprisentativen Differenzie-
rungsprozesse in der Gesellschaft in einem Wechselspiel mit den molaren Prozessen der

306 Osmorovskiy 2003, 166: ,,eAMHCTBEHHBIC HA CETOJHSI HOCUTEIH aJIbTEPHATUBHOTO MOJHUTHYECKO-
TO MpoeKTa“.

307 Cusarov 2003a, 173: ,HUKOIZIA HE OBLIO TTOIUTHIECKOTO CyObeKTa, KOTOPbIi ¢e Obl 03BYYHII.

308 Osmorovskiy 2003, 166: ,IbITaeTCS BEITECHUTD JII00YI0 PEabHO MOJNUTUUECKYIO CUILY U3 30HBI
nerurumHocTH . Eine fast wortlich tibereinstimmende Formulierung findet sich bereits Ende 1996
im Text Nr. 22 von Mailradek (1995ff.): ,[die aktuelle Kunst] versucht jede beliebige politische
Partei ...“ / ,[aktual’noe iskusstvo] mbiTaercsi BHIOPOCHTDH JIFOOYIO MOJUTHYECKYIO TAPTHIO M3
30HBI JISTHTHAMHOCTH U MIMEHHO TaKUM 00pa30M U3MEHUTh KOH(DUTYpaIHIO colnyMa.

309 Ebd., 168.

310 Der Einfluss von Deleuze/Guattari auf Osmolovskij lisst sich mindestens seit seinem Artikel von
1996, ,Antifasizm & anti-antifas$izm®, nachweisen. Rezipieren konnte er die franzésischen Denker
zu dieser Zeit allerdings lediglich anhand des schon 1990 erschienenen Kurzreferats des Anti-Odipus
von Michail Ryklin (DeLEUZE 1990).
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Organisation von Gesellschaft. Gerade die 1968er-Bewegung mit ihrer Mannigfaltigkeit
von Lebensstilen und experimentellen Praktiken habe eine solche Mikropolitik jenseits
der molaren Bruchlinien der Gesellschaft dargestelle.”"!

Wo aber scheint nun die hier anhand der Situationisten dargestellte Zweideutigkeit
der Kunst in ihrer Auflosung auf? Die Ablehnung aller zur Wahl stehenden Parteien
und Kandidaten innerhalb eines weitgehend korrupten und manipulierten politischen
Felds erscheint doch eindeutig genug. Miisste man sich dann nicht eher fragen, ob
bei der Aufldsung der Kunst in Politik tiberhaupt noch ,,Mittel der Kunst® erkennbar
sind? Man rekapituliere hierzu einige Elemente der Aktion Protiv vsech: Das Transpa-
rent, die flashmobartige Okkupation eines in der Topographie der Macht privilegierten
Punkts — hier des Mausoleums, von der die ZK-Generalsekretire wihrend der Militdr-
paraden stets zu winken pflegten: eine Geste, die zwei der Teilnehmer vielleicht nicht
zufillig andeuten — sind doch Elemente aus der Tradition politischer Demonstrations-
kultur. Gleichwohl die Kampagne vermutlich besonders durch reifSerische, radikale
und sektiererische Gesten provoziert, schrieb ihr doch auch der Geheimdienst FSB
einen ganz handfesten Bedeutungskern politischen Widerstands zu, sonst hitte er wohl
kaum versucht, die Mitglieder der Regierungsunabhingigen Kontrollkommission ein-
zuschiichtern.’'?

Der kiinstlerische, zweideutige Charakter der Kampagne wird einem erst bewusst,
wenn man sie innerhalb der postsowjetischen Gesellschaft des Spektakels kontextuali-
siert und abgrenzt gegeniiber den populiren politischen Kampagnen fiir das Protestwih-
len, die sich zeitgleich massierten und noch mehrere Jahre andauern sollten. Man muss
sich also fragen, was passierte, als die Regierungsunabhingige Kontrollkommission der
Spalte ,,Gegen alle Parteien® eine Stimme verlich.

Entgegen der oben zitierten Aussage Osmolovskijs, und gemiss seiner spiteren Er-
zﬁhlung313, war das Feld der Protestwihler durchaus nicht stimmlos. Es gab Leute
wie den Politologen Viktor Gus¢in, die das Protestwihlen propagierten, indem sie die
Motive der Protestwihler explizierten und ihre negative, stereotype Darstellung in der
Offentlichkeit bekimpften. Der Kandidat ,Ivan Ivanovi¢ Protivvsech®, wie die Spalte
auf dem Wahlzettel ,,Gegen alle Parteien im Volksmund scherzhaft genannt wurde,
erfreute sich 1999 — zum Zeitpunke, als Osmolovskij das Thema aufgreift — bereits
grofler Beliebtheit, ergo war die Kampagne Protiv vsech cher eine Art soziales Readyma-
de. In den Duma-Wahlen 1999 errang Ivan Ivanovi¢ immerhin in acht einmandatigen

311 Vgl. Krause/RorLr 2010, 49 ff.

312 Pavel Mitenko kolportierte im Gesprich auch das offene Geheimnis, dass Mitglieder der Kommissi-
on auf der Strafle von Unbekannten aufgemischt und verpriigelt worden seien.

313 Vgl. Baskova 2015, 69.
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Wahlbezirken die Mehrheit.>** 2003 sah Viktor Gus¢in (2003) insbesondere in den
Regionen ein grofles Potenzial fiir Mehrheiten durch die Protestwihler. In einer Umfrage
in jenem Jahr eruierten Soziologen der Stiftung Offentliche Meinung (Fond obs¢est-
vennogo mnenija, kurz: FOM) die Motive der Wihler, die schon einmal ,Gegen alle
Kandidaten® angekreuzt hatten. Diese Wahler gaben an, es habe auf dem Stimmzettel
keine wiirdigen, vertrauenswiirdigen Kandidaten gegeben, die Kandidaten seien allesamt
Diebe und Demagogen, die ihre Wahlversprechungen nicht halten wiirden; die Wahlen
wiirden somit nichts dndern (vgl. FOM 2003). Weil die Protestwahlen in einzelnen
Bezirken zu Wahlwiederholungen fithrten und damit offensichtlich das politische Feld
beschimten, starteten Vladimir Putin, der den Protestwihlern ,Morallosigkeit vorwarf
(,upreknul [...] v amoral’nosti“)*'®, und der Leiter der Wahlkommission Aleksandr
Vesnjakov ab 2006 eine Kampagne gegen das ,Gegen-alle“-Wihlen, die 2006 mit der
Abschaffung der Spalte endete.’"®

Wie verhilt sich nun die Kampagne der Regierungsunabhingigen Kontrollkommis-
sion zum populdren Protest? In diesem Zusammenhang ist folgende Selbstdarstellung
der Regierungsunabhingigen Kommission von Interesse:

Unsere Position ist die radikale Kritik des Systems der politischen Reprisentation. Dieses
System ist aufgebaut auf Spekulationen mittels demokratischer Rhetorik und auf der Usur-
pierung der Rechte der Mehrheit durch die Profis des politischen Spiel. Die Kampagne
ist unmittelbar auf die Wahlen in Russland ausgerichtet, wird aber auch die europiischen

Linder, in erster Linie Deutschland und die Schweiz, erfassen.

Hamra no3unus — paaukaabHasi KpUTHKA CUCTEMBI TIOJIMTUHYECKOTO MPEICTAaBUTENIbCTBA.
DTa cucTeMa OCHOBaHa Ha CIIEKY/ISIUH JeMOKPAaTHUECKOM PUTOPUKOM U y3ypHalliy IpaB
OoNBIIMHCTBA NpodeccHoHaNaMy MOJUTHIeCKO Urpbl. KaMmaHus HemocpeacTBeHHO

OpUCHTHUPOBAHA HA BI)I60pI>I B POCCI/II/I, HO OXBAaTUT U eBpOHeﬁCKHe CTpaHbl, B IEPBYIO

I3 1
ouepenb, ['epmanuio u H_[BCI/ILIapI/IIO‘S 7

314 Vgl. MstisLavskaja 2005.

315 Vgl. ebd.

316 Zunichst sollte das Protestwihlen allerdings nur eingedimmt werden: Die Wahlkommission unter
Vesnjakovs Leitung legte das Wahlgesetz bzw. die gesetzlichen Vorgaben so aus, dass nur Kandidaten
auf der Wahlliste mit ihren eigenen Wahlkampfmitteln, nicht aber normale Biirger fiir ,Protiv vsech
partij agitieren durften. Erst als das Verfassungsgericht diese Auslegung fiir nicht rechtens erklirte,
kam es zur Initiative der Abschaffung der problematischen Spalte (vgl. MsTisLavskaja 2005).

317 Osmorovskij 1999, [76].
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Die in dieser Selbstdarstellung gedufSerte Kritik stimmt in ihrer Verurteilung der Dema-
gogie der Politikprofis mit der populiren Kritik {iberein; eindeutig iiber diesen Konsens
hinaus geht die Kommission darin, dass sie das System im Allgemeinen delegitimieren
mochte. Dabei wird freilich eine gewisse mutwillige Megalomanie ausgestellt, insofern
sogar die Schweiz, in der das Reprisentationsprinzip durch die regelmifiigen direkten
Volksabstimmungen relativiert ist und die Akzeptanz des politischen Systems sehr hoch
ist, in die Kritik einbezogen wird. Mit ihrer maximalistischen Zielsetzung distanziert sich
die Regierungsunabhingige Kontrollkommission deutlich von den Motiven der Mehr-
heit der Protestwihler und setzt an die Stelle der Unzufriedenheit mit den konkreten
Missstinden in Russland eine eher philosophische Kritik des Reprisentationsprinzips.
Diese abstrakte Zielsetzung konnte man als politisch unverantwortlich kritisieren, zumal
die deutschen oder Schweizer Zustinde erstrebenswert fiir Russland erscheinen kénnten.
Die Frage nach der politischen Klugheit ist also nicht unerheblich hier; sie gehdrt aber
in den grofleren gedanklichen Zusammenhang der Kampagne ,,Gegen alle Parteien®:
Demnach schlieft die Ubernahme/Verdopplung der Kampagne fiir das Protestwihlen
durch eine Kiinstlergruppe wiederum allgemeinere Mechanismen der politischen Re-
prisentation — des ,,Sprechens-fir-die-Mehrheit“, des ,,Sprechens-anstelle-der-Mehr-
heit” — ein. Aufschlussreich erscheint hier eine theoretische Reflexion von Osmolovskij:

Die politische Sphire ist eine Brutstitte paranoider, narzisstisierender Individualisten, die
versuchen, die sie umgebende Wirklichkeit ihrem Willen zu unterwerfen. Positive Strome
muss man in einem nicht von der Macht und der Okonomie determinierten Milieu suchen.
Dies ist das Milieu der zeitgendssischen Kiinstler, der Schriftsteller, der Philosophen, der
Analytiker sowie verschiedenster Vertreter anderer geisteswissenschaftlicher Berufe, die sich
in ihre professionellen Probleme vertiefen und iiber diese Sphire hinauswachsen, ins offene
soziale Wirken hinein. Sie investieren ihren Beruf und seine Produkte in die Politik und
machen sie zu einem Teil der Politik. Diese Investitionen wiederum ,,stecken® das politische
Milieu an und erméglichen ein Eindringen der Politik in Kunst und Theorie. So beginnt
ein Prozess der Synthese und der Vermischung, welcher neue Referenzwelten gebiert, die
nach anderen Regeln aufgebaut sind, versehen mit einer anderen Spezifik und einer anderen

Ausrichtung.

[Nonutuyeckas cpega — 3TO pacCaHMK MapaHOUJAIbHBIX HAPLUCCUPYIOIIUX WHIU-
BU/yaJHCTOB, MbITAIOIINXCSA MMOJYMHUTH CBOCH BOJIE OKPY’KAIOLIYI0 peasbHOCTb. [1o-
3UTHBHBIE ITOTOKHU CIIEAYEeT UCKATh B HEJCTCPMHUHHPOBAHHOM BIACTHIO M SKOHOMMKOM
cpene. OTo cpefia COBPEMEHHBIX XyN0KHUKOB, nucareieil, puiaocodos, aHaIUTHKOB, a
TaK)Ke Pa3NUIHbIX AeATeNeH APYTuX TyMaHUTApHBIX Ipodeccuii, KOTOpbIE, MOTpyKasich
B CBOM ITPpOoQeCccHoHaNbHBIE TPOOIEMBI U BEIpacTasi H3 HUX 10 OTKPBITOTO COIMAIbHOTO
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JICWCTBHUS, HHBECTHPYIOT CBOIO MPO(ECCHIO U ¢ MPOAYKTHI B [IOIUTHKY, JCIAeT UX Ya-
CTBIO MOJUTHKH. B CBOIO 0Yepe/ib 3TH HHBECTHUIIMH “3apaKalOT MOJUTHUCCKYIO CPEIy
CHOCOOCTBYIOT IPOHUKHOBEHHIO TIOJIUTHKH B HCKYCCTBO U aHAIUTHKY. Tak HauMHaeTCs
MPOIECC CHHTEe3a U CIMSHUS, POKIas HOBbIe MUPBI pedepeHinii, MOCTPOSHHbIE 0

v ~ 18
JPYTHM 3aKOHOM, C HHO#i CrieludUKOil M HAIPABICHHOCTBIO.

Diese theoretische Position Osmolovskijs aus dem Jahre 1996 ist eine kaum strittige, da
elementare Beschreibung dessen, was man ein aus den kulturellen Feldern importiertes
Engagement nennen konnte. Das Problem ist, dass die Theorie nicht recht zur Praxis von
,Gegen alle Parteien® passen will, weil diese Kampagne tautologisch den populiren Pro-
test verdoppelt und lediglich die Zielsetzung radikalisiert. In seiner Kritik des Moskauer
Aktionismus geht der Philosoph Igor Cubarov, der mit seiner Zeitschrift Politika No. 1
der Kommission selbst eine Bithne akademischer Legitimation bereitstellte, davon aus,
dass das spezifisch Politische der Kunst in der Entwicklung neuer Formen der kérper-
lichen Mimesis in der Auseinandersetzung mit dem menschlichen Erfahrungshorizont
der Arbeit, Gewalt und Entfremdung darstellt.”*” Der Moskauer Aktionismus hingegen
habe solche Formen nicht entwickelt, sondern lediglich westliche Protestformen kopiert
und mithilfe nationaler und quasi-religidser Klischees aufbereitet. Deswegen ist fiir
ihn der Moskauer Aktionismus die kiinstlerische Entsprechung der Polittechnologie.
Wihrend diese der Simulation von Demokratie diene, diene jener der Simulation von
Kunst. Da viele der Radikalen Kiinstler (wie Osmolovskij und Kulik) heute auf dem
Kunstmarke etabliert seien,?*® habe ihr Radikalismus letztlich nur der Akkumulation
von symbolischem Kapital unter ihrem Namen gedient. Folgendermaflen beschreibt
Cubarov den Werdegang Osmolovkijs vom Aktionisten zum Objektkiinstler.

Vor unseren Augen verwandelt sich der Kiinstler in einen Mini-Kapitalisten, der iiber seinen
Namen als Produktionsmittel verfiigt. Und tatsichlich, fiir den Anfang sammelt er unter
seiner trademark Kredite oder Investititonen, spiter dann die Lohnarbeit professioneller
Kiinstler, die die Modelle der zukiinftigen Arbeiten entwerfen, sowie der Arbeiter, die, dann
in der Fabrik, den Entwiirfen entsprechend, die fertigen Artefakte herstellen. Die Funktion
des Kiinstlers selbst besteht in der allgemeinen Kontrolle des Prozesses; er widmet sich seiner
Marke und der Reklame fiir das auf diese Weise hergestellte Produkt, das als Ware auf dem

in der Zwischenzeit aufgetauchten Kunstmarke auftrite. Ich habe vergessen zu erwihnen,

318 OsMoLovskly 1996, 42.

319 Cubarov kommrt aus der Schule der Philosophischen Anthropologie von Valerij Podoroga (Akademie
der Kiinste, Moskau). An dieser Stelle beruft er sich auf den Mimesisbegriff von Walter Benjamin.

320 Vgl. zur neueren Position Osmolovskijs im kiinstlerischen Feld Kap. 2.4.3.
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dass er die ,kiinstlerischen Ideen® selbst, der Gewohnheit gemif3, aus der westlichen Kunst
oder aus dem Archiv der Avantgarde appropriiert, die sich also gleichfalls als Teil der kiinst-

lerischen Technologie erweisen.

Ha nammx ra3ax XyJ0KHUK IIPEBpaIAeTCs B MUHU-KAIIUTAINCTA, BIAACIONIETO CBOMM
UMEHEM KaK CPeICTBOM IMPOM3BOACTBA. [ IeHCTBUTENBHO, /Ul Hauana OHHU IPUBIIEKAET
TIOJ CBOW trademark KpeIUTHl WM WHBECTHLUH. 3aTeM — HAGMHBIH TPy Mpodeccro-
HAJBHBIX XYIOXKHUKOB, TPOSKTHPYIOIINX MOJIEIH OYIyIIHX paboT, U pabovnx, KOTOphIe
yke Ha (aOpHuKe M3TOTABIMBAIOT 10 HUM TOTOBbIe apTedakTbl. DyHKIHMSI caMOro Xy-
JIO)KHUKA COCTOHT B 00IIIEM KOHTPOJIE Ipoliecca, HaleJIeHUN CBOEH MapKoi M peKiiame
MPOMU3BEICHHOTO TAKMM 00pa30M IPOAYKTA, KOTOPBIH B KaY€CTBE TOBapa MOCTyNAeT Ha
MOSBUBILCHCS 32 9TO BPEMsI XYI0)KECTBEHHbII PBIHOK. 3a0bUT YIIOMSHYTh, 4TO COOCTBEH-
HO "XyI0K€CTBEHHBIEC HIeH" 10 MPUBBIUKE 3aUMCTBYIOTCSI Y COBPEMEHHOTO 3aIaJHOTO
WCKYCCTBa WJIM M3 apXHBa aBaHTap/a, Tak K€ OKa3bIBasCh YaCThIO XyTOXKECTBEHHOU

TCXHOJIOTHUH. 321

Diese schr polemische Kritik wird wohl kaum den Moskauer Aktionismus in die Be-
deutungslosigkeit stiirzen, nicht einmal Osmolovskij, auf den die Polemik offensichtlich
gemiinzt ist. Gerade in Hinblick auf die Kampagne ,,Protiv vsech partij“ ist die Kritik
allerdings sehr bedenkenswert, denn in der Tat ist der kiinstlerische Mehrwert in dieser
Aktion letzdlich nur ihr Maximalismus sowie die Selbstermichtigung der Kiinstler. Diese
stellen sich im Hinblick auf die Gesellschaft als quasi exterritorial positioniert dar, ihr
Protest erscheint als rein negativer, von den Alltagssorgen der Biirger und Biirgerrechtler
gereinigter, scholastischer Protest. In Form eines philosophischen Rahmenprogramms
duplizieren sie die Losung einer Biirgerbewegung und machen daraus ein kiinstleri-
sches Projekt. Indem sie so angeblich die Politikprofis und Parteien aus der Zone der
Legitimitit zerren, geraten sie indes selbst in Gefahr, sich auf maximal spektakuldre und
virtuelle Art und Weise zu ermichtigen — Nicht-Kunst als Uber-Politik. Die Radikale
Kunst Osmolovskijs und der Regierungsunabhingigen Kontrollkommission spiegelt so
von den hier vorgestellten Positionen auch am meisten das von Peter Biirger pointiert
dargestellte Dilemma der Avantgarde wieder. Gerade die Revolte gegen die von der
Lebenspraxis abgehobene biirgerliche Institution Kunst — hier in einer Positionierung
der Kunst als Uberbietung der Politik — isoliert die angeblich den progressivsten Teil der
Gesellschaft darstellende Kiinstlerklasse von der politischen Praxis (der Bewegung des
Protestwihlens). Allein: Den FSB interessierten solche Spitzfindigkeiten herzlich wenig.
Der Abbruch seines Avantgardeprojekes ist bei Osmolovskij (und anders bei Ter-Og-

321 Cusarov 2008.
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an’jan) erst einmal angstbedingt, die Rationalisierung ist eine nachtrigliche; und schoss
vielleicht auch iiber das Ziel hinaus.

Die von Cubarov so vernichtend dargestellte Karriere Osmolovksijs lisst sich aller-
dings paradoxerweise auch auf Grundlage eines Mimesisbegriffs rechtfertigen, der wiede-
rum Cubarovs dhnelt. Wenn man im Deutungsprozess das Moment der ,aufrichtig un-
aufrichtigen Aufrichtigkeit” betont — das, was Osmolovskij in seiner Interpretation von
Deleuze als Radikalisierung des Kapitalismus in der schizophrenen kiinstlerischen Praxis
beschrieb?®* —, so war die Radikale Kunst gerade in ihrer mimetischen Anniherung an
die Polittechnologie paradigmatisch fir die 1990er Jahre. Und — des Paradoxen noch
nicht genug — gerade dass Osmolovskij sich selbst, seiner jetzigen Positionierung gemif3,
von den Irrtiimern der radikalen Kunst distanziert, diese jedoch als bedeutsame Kunst
der 1990er Jahre bzw. in den 1990er Jahren kanonisiert, ruft den Arger Cubarovs hervor.

Wie auch immer man als Interpret den Schwerpunkt legen mag — die Radikale Kunst
als die russische Kunst der 1990er Jahre, oder die Radikale Kunst als Simulation von
Kunst, als Ersatz fiir eine richtige Kunst: Um ein Geschmacksurteil kommt man hier
offensichtlich nicht herum. Was die Rekonstruktion des Moskauer Aktionismus und
insbesondere der Protiv-vsech-Kampagne indes einfach konstatieren konnte, ist, dass die
Radikale Kunst selten wirklich transitive politische Vorstf3e hervorbrachte, und die Po-
sitionierungen der Kiinstler (insbesondere Osmolovskijs, aber auch Breners) merkwiir-
dige Zwitterwesen am Rande eines sich erst herausbildenden, von radikalen politischen
Positionen merklich iiberlagerten, kiinstlerischen Felds waren. Die Aufmerksambkeit, die
Osmolovskij vom FSB erhielt, wire nicht denkbar gewesen ohne den gesellschaftlichen
Klimawandel am Ende der 1990er Jahre, der seinerseits die Entwicklung des hier noch
darzustellenden Kunst-Aktivismus erst ermoglichen wird.

2.4 Die NACHGESCHICHTE DER VORGESCHICHTE: DER KuNsT-
AKTIVISMUS DER GRUPPEN ,,VOJNA” UND Pussy RioT

Im Jahr 2000, nach Osmolovskijs Weggang, fithrt die Gesellschaft RADEK (obs¢estvo
RADEK) eine Aktion durch, in der die Kiinstler das zumindest zeitweise Scheitern ihrer
revolutiondren Ambitionen einzugestehen scheinen. Die Teilnehmer der Aktion Mani-

322 Vgl. MEINpL 2010d: ,Bei Deleuze ist eine Unzahl von Ideen da, die dann Grundlage des postmo-
dernistischen Vorgehens wurden. Er hat recht radikale politische Ideen, unter anderem die Idee des
Kapitalismus als Wunschmaschine, die Idee vom Schizophrenen, der ein grofierer Kapitalist werden
soll als der eigentliche Kapitalist, um alle Grenzen zu schizophrenisieren, welche der Kapitalismus
zicht. Vom politischen Standpunkt aus gesehen ist das ein sehr utopisches und naives Schema, aber
es ist recht interessant als Anleitung fiir den kreativen Prozess.*
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festations W entrollen vor einer Menschenmenge, die sich vor Fuflgingeram-
peln gebildet hat, Transparente und wechseln mit den Leuten die Straflenseite, wenn die
Ampel auf Griin springt. Auf den Transparenten stehen Slogans der globalisierungskriti-
schen Bewegung wie ,,Another World is possible (der wichtigste Slogan) und ,,One so-
lution — Revolution®. Dies erzeugt den Eindruck einer Demonstration — manifestations
bedeutet ,,Kundgebungen®, aber auch ,,Offenbarungen®. Die Aktion wird an mehreren
belebten Orten Moskaus wiederholt, und gerade durch die Wiederholung wird der Ak-
tion ihr Ereignischarakter geraubt; sie manifestiert sich als gemacht.”** Unterstiitzt wird
dieser Eindruck durch die erstaunliche Indifferenz der Moskauer Fufiginger gegeniiber
der Aktivitit der Kiinstler. Bei der Aktion um 10.00 Uhr in der Nihe der Metro-Station
Krasnye vorota zeigte sich, dass ein zu frithes, d.h. zu lang vor dem Wechsel der Ampel
auf Rot vorgenommenes Entrollen der Transparente dazu fithrte, dass die Passanten sich
rechts und links der Transparente sammelten, um bei Griin schnell und ungehindert
passieren zu konnen und dass umgekehrt, wenn das Timing stimmte, die Fuflginger
gleichmiitig hinter den Transparenten hertrotteten, ohne sich im Mindesten fiir die
politische Botschaft der Demonstration zu interessieren, zu deren unwissentlichen oder
indifferenten Teilnehmern sie gemacht worden waren. Die Botschaft scheint indes klar:
Das postsowjetische Sozium ist eine apolitische, atomisierte Masse von Individuen, der
politische Slogans aufgebunden werden kénnen; und ferner: Die Perestroika war ein
Strohfeuer, das russische, von totalitdrer Herrschaft geprigte ,Man® besteht in Trigheit
weiter fort. Eine Stimme im Off unterstiitzt im Film die Interpretation. In Wir-Form be-
schreibt sie alltdgliche Verrichtungen der Menschen, z.B. deren Eigenschaft, manchmal,
um in einen Bus einzusteigen oder eine Kreuzung zu {iberqueren, Mengen zu bilden. Die
Bilder von der Menge, die Bilder in der Politik sind manipulierbar, die Polittechnologie
kann aus ihnen jede beliebige visuelle Erzihlung konstruieren.***

Obwohl diese Interpretationsméoglichkeit nicht von der Hand zu weisen ist, erscheint
mir die Aktion noch vieldeutiger. Was, wenn sie nicht in erster Linie den apolitischen
Charakter des postsowjetischen Soziums thematisieren wollte sowie den betriigerischen
Charakter der Polittechnologie, sondern vielmehr eher die Handlungen der Kiinstler
in Frage stellen, die vor den Menschen Transparente entrollen und diese damit einer

323 Nach Rirr (2008) existieren zwei Fassungen. Die erste wurde von Dmitrij Gutov geschnitten, und
das Hochhalten/Entrollen der Transparente wurde von ihm mit der Musik der gewalttitigen Schluss-
szene von Michelangelo Antonionis Zabriskie Point (1970) — Pink Floyd: Careful With That Axe,
Eugene — unterlegt. Diese Fassung war den jungen RADEK-lern indes zu spektakulir. Stattdessen
filmten sie eine Fassung, fiir die sie jenen entscheidenden Moment mehrmals inszenierten. Die obi-
ge Beschreibung bezieht sich auf letztere Fassung, enthalten auf der DVD Fond sovremmenogo iskus-
stva [2003].

324 Vgl. Rirr 2008.
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Reprisentation unterwerfen? Zwar arbeitet das Prinzip Wiederholung an der Entlarvung
des Tricks der Aktion, gleichzeitig aber geht der visuell tiberzeugende Charakter der
Bilder der Kundgebung nicht ganz verloren. Die Aktion ist von einer grundlegenden
Ambiguitit geprigt: Sie entlarvt ihre Gemachtheit, gleichzeitig aber lsst sie spontane
Willensbekundungen der zusammengelaufenen Individuen als méglich erscheinen.’®
Mehr als bei anderen Aktionen im RADEK-Zusammenhang wurde die Aktion fiir
ihre filmische Aufbereitung durchgefiihrt; und das Medium Film ist hier wichtiger als
im Falle der Aktion Protiv vsech auf dem Lenin-Mausoleum, obwohl auch diese kurze
Aktion in gewisser Weise fiir die Kamera gemacht wurde; denn kaum jemand wiirde
ja Gelegenheit haben, sie live sehen. Dass die Polizei unmittelbar zur Stelle sein wiirde,
um die Kiinstler abzufiithren, war zu erwarten. Manifestations aber wurde durchgefiihre,
um im Medium Film um mindestens eine Reflexionsebene erweitert zu werden, tiber
welche die Aktion allein nicht verfiigt hitte. Erst im Medium Film erreicht dieses in-
termediale Kunstwerk seine vollstindige Form. In der filmischen Dokumentation wird
die Uneigentlichkeit der Masse, die gleichgiiltig auf die Transparente reagiert, entlarvt.
Gleichzeitig scheinen aber auch die Kiinstler in Frage gestellt, die diese Masse in ihrer
Aktion— als revolutionire bzw. auch als unschwer lenkbare Masse — miss-/reprisen-
tieren. Die doppelte Entlarvungsstruktur sorgt fiir eine gewisse Vieldeutigkeit. Die
Aussage konnte sein: Das postsowjetische Sozium ist alles andere als revolutionir; es ist
Spielball von Losungen und Programmen. Sie konnte aber auch lauten: Jede spontane
Bewegung der Menge ist in Gefahr, von einer organisierten Gruppe von Professionellen
missreprisentiert, iibernommen zu werden. Die visuelle Uberzeugungskraft der Bilder
einer spontanen Kundgebung geht dabei nicht verloren. Man kann die Bilder auch als
ein Versprechen interpretieren, dass diese gesellschaftlichen Monaden trotz ihrer unter-
schiedlichen Trajektorien in einem revolutioniren Moment — oder vielen dieser — zu-
sammenfinden kénnten. Der Filmclip bliebe dann Ausdruck eines mikropolitischen
Denkens: dass die Menschen gerade nicht als ganz unpolitische Atome abzuschreiben
sind und dass auch der Akt ihrer Reprisentation als revolutionir nicht unbedingt als
Betrug abzustempeln ist.

Die Gesellschaft RADEK, die aus den Schiilern von Ter-Ogan’jan und Osmolovskij
besteht, die zu diesem Zeitpunke selbst nicht mehr dabei sind, kniipft offensichdich
an die Aktion Barrikada an; dennoch ist die Zweideutigkeit von Manifestations eine
etwas andere als die der fritheren Aktion. Barrikada ist ambivalent, weil eine ironische

325 Vgl. ebd.: ,In fact, the capture of the crowd is only possible because it is already moving to the right
biomechanical rhythm. It is already enacting protests — thousands of lines of flight, — that it doesn’t
know about, but whose form you feel. The crowd is already a collective body. So all you have to do
is to raise the banner of revolutionary desire.”
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Wiederholung eines revolutioniren Moments und gleichzeitig der Versuch der mikro-
politischen Herstellung einer Situation vorliegen. Indem sich Manifestations erst durch
den Schritt zum Film bzw. durch den Schnitt, als Film, vollendet, geht die Prisenzebene
der Aktion verloren. Die Kiinstler sind nicht bereit und fihig, wie Osmolovskij es im
Zuge der Kampagne Protiv vsech vollmundig propagiert hatte, den singuldren Triger
eines fortschrittlichen geschichtlichen Projekts darzustellen. Eher scheinen sie sich als
Bewahrer einer Idee der revolutiondren Kunst angesichts einer sich abzeichnenden reak-
tiondren, gesellschaftlichen Trendwende zu sehen. Wihrend Osmolovskij vorerst auf die
Linie einer strikten Trennung von Politik und Kunst umschwenken wird, schliefSen die
jungen Kiinstler einen Kompromiss zwischen politischen Erwartungen an die Kunst und
der Realitdt der weitgehenden Bedeutungslosigkeit ihrer Politik in einer entpolitisierten,
unsolidarischen Gesellschaft.

Die geschichtliche Ironie bei diesem Fazit ist allerdings, dass die Melancholie,>*¢
die der Film transportiert und die, anders als in den bisher beschriebenen Aktionen,
einem Opfer des Ideals der allmichtigen Kunst zu entspringen scheint, der weiteren
Entwicklung der russischen Gesellschaft trotz allem eine Art Normalitit zuspricht. Die
russische Gesellschaft mag unfreier und ungerechter sein als die westlichen, jedoch kann
man in ihr als Kiinstler arbeiten und (wenig Interesse erregende) Transparente in die Luft
halten. Trotz der Strafverfolgung gegen einen ihrer Lehrer, gegen Avdej Ter-Ogan’jan,
trotz seines Exils, scheinen die jungen Kiinstler der Obséestvo RADEK (Gesellschaft
RADEK) die heroische Phase, in die der Radikale Kunst-Aktivismus vor allem mit den
Gruppen ,,Vojna“ und Pussy Riot wenige Jahre spiter eintreten wird, nicht vorauszuse-
hen, geschweige denn wird RADEK selbst ein heroischer Protagonist werden. Mit der
Jahrtausendwende endete die Geschichte der Radikalen Kunst der 1990er Jahre, und
es schien sich vorerst ein anderer, weniger spektakuldrer Nexus von Politik und Kunst/
Literatur zu etablieren — dieser wird mit Blick auf Kirill Medvedev und Chto Delat im
Mittelpunke des vierten Teils dieser Arbeit stehen. Die Protagonisten dieser Richtung
bemiihen sich stirker um eine wirkliche soziale und politische Kontextbildung ihres
Schaffens, versuchen kollektive Organisations- und Arbeitsformen zu finden, die sie
Literatur- und Kunstmarke entgegenstellen wollen. Die kiinstlerische AufSerung wird
in diesen Kontexten davon befreit, mehr als Politik sein zu miissen. Sie darf etwas an-
deres sein, das neben einer politischen Praxis der Linken besteht und keine absehbaren
Beziehungen a priori zu dieser unterhilt.

326 Vgl.ebd.: ,Coming from a group of young activists, from the ,children of Moscow actionism’, ,Ma-
nifestations’ is a curious gesture that looks melancholic, realistic, and prematurely old, very sad so-
mehow and yet strangely hopeful.®
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Die kiinstlerischen Mittel des radikalen Kunstaktionismus, die Strategien der Delegi-
timierung, kehren jedoch in der zweiten Hilfte der 2000er Jahre — befordert durch die
staatliche Verfolgung und Kriminalisierung von Kiinstlern — mit iiberraschender Vehe-
menz zuriick. Der Prozess gegen die Aktionskunstgruppe Pussy Riot, der im Jahr 2012
weltweit deutlich mehr mediale Aufmerksamkeit erhielt als die im Grunde vielleicht
nicht ganz unwichtige UN-Klimakonferenz in Doha ist nur der Kulminationspunkt
dieser Entwicklung.

Der seltsame Kapiteltitel ,,Vorgeschichte der Nachgeschichte® verweist auf die unter-
schiedlichen Bewertungen, welche dieser Entwicklungsprozess erfihrt. Fiir einige der
Akteure (Osmolovskij, Avdej Ter-Ogan’jan) war der Kunst-Aktivismus der 2000er Jahre
erst einmal blofSe Nachgeschichte des Moskauer Aktionismus. Da jedoch dieser, wie
Osmolovskij selbst zugibt, trotz seiner massenmedialen Gerichtetheit kaum wirklich ge-
sellschaftliche Resonanz erzeugte, konnte dann niche vielleicht mit gréflerem Recht der
Moskauer Aktionismus als Vorgeschichte des radikalen Kunstaktionismus von ,,Vojna“
und Pussy Riot gelten? SchliefSlich miindeten doch im Kunst-Aktivismus die delegiti-
mierenden Strategien das erste Mal wirklich im Kampf gegen ein konkretes politisches
Regime.’®” Eine Antwort auf diese Frage hingt von unterschiedlichsten kiinstlerischen
und politischen Bewertungskritierien ab, insbesondere davon, welche politische Bedeu-
tung man dem Kunst-Aktivismus beimisst. Eine solche Bewertung meinerseits wird hier
nicht im Mittelpunkt stehen, vielmehr soll die Asthetik und Konzeption des radikalen
Kunstaktionismus der letzten Jahre schlaglichtartig beleuchtet und seine gesellschaftliche
Wirkung sowie seine Bewertung durch mafSgebliche Protagonisten des kiinstlerischen
Feldes wiedergegeben werden, die sich im Verhiltnis zu diesem aufsehenerregenden Phi-
nomen positioniert haebn. Im nichsten Kapitel wird dabei vorerst der Skandal um die
Aktion Junyj bezboznik (Junger Gottloser) von Avdej Ter-Ogan’jan aufgezeigt, denn diese
Aktion stellt ein Scharnier zwischen Moskauer Aktionismus und Kunst-Aktivismus dar.

2.4.1 Die konservative gesellschaftliche Trendwende Ende der 1990er Jahre und
Avdej Ter-Ogan’jans Aktion Junyj Bezboznik

Dass die jungen Kiinstler der Obs¢estvo RADEK im Jahre 2000 auf eigenen Beinen stan-
den, lag an der staatlichen Verfolgung ihrer Lehrmeister. Wie bereits dargelegt, beendete
Osmolovskij seine Aktivitit als einer der fithrenden Kopfe der Regierungsunabhingi-
gen Kontrollkommission, als er mit ,,Protiv vsech® handfeste Probleme mit dem FSB

327 Der ,Vojna“-Experte Alek Ep§tejn stelle fest, dass ,Vojna“ die ,delegitimisation of the authorities*
demonstrierte (2013, 274).
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bekam, ihre Mitglieder verfolgt und in Hinterhéfen zusammengeschlagen wurden.’?®
Osmolovskij stellt dies im Nachhinein hiufig so dar, als hitte er damals nur die Wahl
gehabt zwischen dem politischen Untergrund — einer wirklich terroristischen Tatigkeit
im Stile der RAF — und einer Konzentration auf die Kunst. Und er habe eben lieber
Kunst machen wollen. Igor Cubarov wandete sich in seiner Polemik auch gegen diese,
Osmolovskijs Behauptung einer Unvermeidlichkeit der Wahl zwischen den Strategien
von Andreas Baader und Barnett Newman.?** Aleksandr Breners und Eduard Limonovs
Laufbahnen hitten, so Cubarov, beispielhaft gezeigt, dass es gar nicht so leicht fiir den
Schriftsteller/Kinstler sei, ,aus dem Bannkreis der Kunstautonomie und der eigenen
medialen Maske herauszuspringen, insbesondere wenn dein kiinstlerisches Projekt einen
ausschlieflich individuellen Charakter hat“*?°,

Cubraovs Beobachtung, dass es nicht so leicht sei, aus der Sphire der Kunstautono-
mie herauszutreten, ist bedenkenswert. Der im kulturellen Feld geformte Habitus eines
Akteurs, der ins politische Feld wechseln will, bleibt verriterisch, seine Handlungen
scheinen oft weiterhin auf das kulturelle Feld bezogen oder werden von den alten Weg-
gefihrten so interpretiert. Im Fall von Avdej Ter-Ogan’jans Junyj Bezboznik geschicht
indes etwas Seltsames, insofern die iiberbordende semantische Ambiguitit der Aktion
(deutlicher noch als im Falle von Protiv vsech) von den Gegnern — bzw. denen, die sich
hier als solche, oder gar als Feinde konstituieren — konsequent ignoriert wird. Gerade
deswegen besitzt der Fall historisch eine Scharnierfunktion zwischen Radikaler Kunst
und Kunst-Aktivismus.

Im Moskauer Ausstellungssaal Manez (Manege), unweit der Kremlmauern und nur
wenige Minuten zu Fuf§ von der Christ-Erléser-Kathedrale, boten Avdej Ter-Ogan’jan
und seine Schiiler im Dezember 1998 gegen ein Entgelt die Schindung und Zersto-
rung von giinstigen Ikonenreproduktionen bzw. professionelle Anleitung zu solchen
Handlungen an.”' Die Aktion ist eigentlich im Kontext der bereits oben erwihnten
Schule der Zeitgendssischen Kunst von Ter-Ogan’jan zu sehen®*?, basierend auf Imita-
tion avantgardistischer Inszenierungstechniken und Aktionen mit schockierender oder
absurder Wirkung. Wihrend aber die Videoaufnahmen der Performance ,,Schule der

328 Vgl. Baskova 2015, 72. Osmolovskij lisst hier durchblicken, dass er selbst nicht Opfer der Schliger
wurde. Er fiihrt dies darauf zuriick, dass er Enkel eines NKVD-Offiziers ist, der unter Stalin Repres-
sionen hatte erleiden miissen.

329 Cusarov 2008.

330 Cusarov 2008: ,[...] BBICKOUMTb U3 MOPOUHOTO KPyra aBTOHOMHHM HCKYCCTBA U COOCTBEHHOI
MEIUIHON Macku, 0COOCHHO €CJIN TBOH XyI0)KECTBEHHBIN MPOEKT HOCUT MCKITIOUUTEILHO HHIIH-
BHIyaJIbHBII XapakTep. "

331 Vgl. FrimMmEL 2015, 21-23.

332 Vgl. WrrTE 2003, 178.
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“333 im Rahmen eines Theaterfestivals im Mirz 1997 offen-

Zeitgendssischen Kunst
sichtlich eine parodistische Intention dokumentieren, auf welche die Zuschauer auch
entsprechend, mit fortwihrendem Gelichter, reagieren, war die Aktion Junger Gottloser
von Ambiguitit geprigt. Gemifl Georg Wittes Analyse stand in der Aktion hinsichdich
ihrer Wirkung dem Teufelskreis des ,,6konomischen Relativierens“, der Zitathaftigkeit
des ikonoklastischen Akts, derjenige des ,anthropologischen Radikalisierens“ gegeniiber.
Die Zitation des Eifers des Vollzugs bedarf in actu des Eifers des Vollzugs, der falsche
Aktionismus droht in einen wahren umzuschlagen, womit abrupt die ,,, Tat" als letzter
Wahrheit des Menschen® dasteht.?**

Man kann Wittes strukturelle Analyse der Zweideutigkeit von Ter-Ogan’jans Aktion
erweitern und nach der Intention des Kiinstlers fragen. Das Neue an Junger Gottloser
gegeniiber der ,Schule der Zeitgendssischen Kunst® ist durchaus im Zuriickdringen
des parodistischen Charakters zu sehen, was wohl mit der ganzen Thematik der Aktion
zusammenhingt. Wihrend es unter den gegebenen geschichtlichen Bedingungen wohl
schwierig war, dem Zitieren revolutionirer Ereignisse (wie in Barrikada) die Ironie ganz
auszutreiben, fiel den Kiinstlern eine Wendung gegen die sich ankiindigende religiose
Renaissance um einiges leichter. Einerseits bedient sich Ter-Ogan’jan zwar erneut der

persona ,debiler Provinzkiinstler, Kopist“335

, andererseits kann man entgegen Osmo-
lovskijs heutiger Einschitzung annehmen, dass Ter-Ogan’jans Intentionen durchaus
nicht nur ,,postmodern® und ,ironisch® waren, er vielmehr auch den wachsenden,
von der orthodoxen Religion und konservativen Werten beeinflussten Teil der Intelli-
genzija provozieren wollte. In diesem Sinne erklirt Ter-Ogan’jan sich in einem Inter-
view des religiosen TV-Journals Russkij Dom: Einerseits wiirde er die ,ironische Linie
in der Kunst“**® fortsetzen, so dass seine Aktion eine ,Parodie des Modernismus“>>”
sei, andererseits protestiere er ,gegen die Riickkehr der Ideologie (diesmal der rus-

sisch-orthodoxen)“?*®

“339)

und suche in der Gesellschaft die ,Schmerzgrenze® (,bolevuju

tocku“’??). Diese antiideologische Haltung entsprang eigentlich am ehesten der liberalen

Weltanschauung, aufgrund derer er von Osmolovskij kritisiert wurde.**® Dass gerade

333 Vgl. KovaLev 2007, 260. Eine vollstindige Videoaufnahme der Performance ist einsehbar bei
Ovceinnikova [2007], einer unverdffentichten Beilage zu KovaLev 2007 (Privatarchiv des Verfas-
sers, M.M.).

334 Vgl. WirTe 2003, 179.

335 Osmorovskiy 2005, 688.

336 Zit. nach BoGpANOV/PODRABINEK 1998: ,,HPOHHYECKYIO JINHHUIO B HCKYCCTBE .

337 Zit. nach ebd. ,Mos akuus - mapojus Ha MOJCPHU3M .

338 Zit. nach ebd. ,mpoTuB Bo3BpaleHNs HAEONOrHH (HBIHE - IIPAaBOCIABHOM) .

339 Zit. nach ebd. 1998.

340 Vgl. Baskova 2015, 74 f. und 152.
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Ter-Ogan’jan als Bolschewist nach §282 des Strafgesetzbuchs der russischen Foderation
des ,Schiirens des Hasses gegen eine soziale Gruppe“ — in diesem Fall der orthodoxen
Glaubensgemeinschaft — angeklagt wurde, entbehrt insofern nicht einer gewissen Ironie.

Diese Anklage ist aus Prozessen — gegen die Ausstellungen Achrung, Religion! und Ver-
botene Kunst —, die mittlerweile gefithre wurden und mit Schuldspriichen endeten, nur
allzu gut bekannt. Es ist jedoch wichtig, sich zu vergegenwiirtigen, dass im Jahre 1998 fiir
den vermeintlich zu freiziigigen kiinstlerischen Umgang mit religiésen Symbolen und
Artefakten noch die juristische Form gefunden werden musste. Noch bis Februar 1999
erwog die Staatsanwaltschaft auch eine Anklage gemif§ §243 UK RF -, Zerstorung und
Schidigung von Geschichts- und Kulturdenkmalern®. Das Ermittlungsverfahren wurde
in diesem Punke eingestellt, wahrscheinlich, weil selbst eine von der Staatsanwaltschaft
beauftragte Gutachterin, die Kunstwissenschaftlerin Engelina Smirnova, im Zerstéren
von Reproduktionen von Ikonen jenen Straftatbestand nicht erkennen konnte.**! Dass
ihn die Staatsanwaltschaft jedoch in Betracht zog, beweist die Prisenz des geschicht-
lichen Kontexts, den Ter-Ogan’jan mit ,,Junger Gottloser aufruft: die Zerstérung der
kirchlichen Kulturdenkmaler — Grundlage fiir den kirchlichen Ritus — durch die Bol-
schewiki nach der Oktoberrevolution.?*?> Dem antireligiosen Eifer der Bolschewiki,
dem der der linken kiinstlerischen Avantgarde nicht unbedingt nachstand, fiel 1931
auch die Christ-Erléser-Kathedrale zum Opfer, die sich zum Zeitpunke der Aktion
Junger Gottloser im Wiederautbau befand. Ter-Ogan’jan wollte seine Aktion auch als
Protest gegen diesen teuren Wiederaufbau verstanden wissen, der von Jurij Luzkov
ausgerechnet in einer Zeit initiiert worden war, in der den Menschen hiufig ihre Lohne
nicht ausgezahlt wurden.>*® Auch wenn sich die Anklage schlie@Slich nicht des §243
bediente, ist diese historische Folie sehr aufschlussreich in Hinblick auf die Bewertung
der Aktion von Avdej Ter-Ogan’jan. Seine Aktion, ein Zitat der Ikonenschindungen,
wie sie sich nach der Oktoberrevolution tatsichlich ereignet hatten, wurde im Sinne
der unausldschlichen Annahme der ,,, Tat* als letzter Wahrheit des Menschen“**4 als die
Wiederholung der historischen Verbrechen selbst gewertet — obwohl die Aktion sich in
einem Ausstellungsraum ereignete und in einem véllig anderen geschichtlichen Kontext

341 Vgl. SMmirRNovA 1999.

342 Vgl. FrimMmEL 2015, 22.

343 Vgl. BocpANOV/PODRABINEK 1998. RADEK No 2 [Nr. 3]: Trash (1999) enthilt neben einem Inter-
view mit Ter-Ogan’jan iiber Junger Gottloser auch eine Reihe von Abbildungen der Exkremente von
Redaktionsmitgliedern und anderen Kiinstlern, u.a. von Avdej Ter-Ogan’jan und seinem Sohn Da-
vid. Die Reihe, die freilich auch auf die eingedoste Merda d'artista (Kiinstlerscheisse) von Piero Man-
zoni (1961) verweist, wird abgeschlossen von einer Fotografie der Kuppel der Christ-Erloser-Kathe-
drale, die als besonders prichtiger Haufen Jurij Luzkov zugewiesen wird (siche Abb. 8a u. b).

344 WiTTE 2003, 179.
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steht. Die Diskussion dieses Kontexts ist wichtig, um zu verstehen, worin — meiner Mei-
nung nach — eigentlich das Hanebiichene in der Anklage der Aktion auf das ,Schiiren
des Hasses gegen eine soziale Gruppe® besteht. Einige Strategien der Verteidigung des
Kunstwerks — gerade die aus der Kunstwelt — greifen namlich juristisch zu kurz (was frei-
lich nicht ihren praktischen, rhetorischen Nutzen schmailern muss). Dazu gehort etwa
der Hinweis, dass es sich bei der Aktion Ter-Ogan’jans lediglich um eine Parodie auf den
Modernismus handle. Genauso wenig kdnnen Verweise auf die Tabubruchfunktion von
Kunst oder deren Autonomie an sich schon die Aktion rechtfertigen. Wie ich auf den
folgenden Seiten zeigen mochte, geht die Frage nach einem verbrecherischen Charakter
einer Aktion weit iiber die Frage hinaus, ob sie nun als Kunst anzusehen sei oder nicht.

Prinzipiell muss man im Fall von Junyj bezboznik — und hier ist nur die Rede von
dieser Aktion — die Befiirwortung einer gerichtichen Klirung, ob es sich bei diesem
Zitat von Handlungen aus dem geschichtlichen Kontext der Religionsunterdriickung
um einen Sprechakt handelt, der durch Meinungs- bzw. Kunstfreiheit geschiitzt ist,
nicht desavouieren. Ter-Ogan’jans Flucht ist ihm nicht zu verdenken. Sie entsprach
einer guten Intuition hinsichtich dessen, was ihm blithte. Trotzdem mag man, ohne die
politischen Intentionen der religiésen Hetzkampagne gegen Ter-Ogan’jan gutzuheifien,
dem Eindruck entgegentreten, dass schon eine Strafanzeige gegen Ter-Ogan’jans Aktion
prinzipiell westlichen demokratischen Werten widersprochen hitte.

Weder Kunstfreiheit noch Meinungsfreiheit sind absolute Werte. Selbst in den Ver-
einigten Staaten, wo die Meinungsfreiheit den hochsten Verfassungswert darstellt, kann
diese eingeschrinkt werden, u.a. wenn mit Hassreden unmittelbar zur Gewalt gegen
eine soziale Minderheit aufgerufen wird. Die Meinung, dass allein der Hinweis auf
die dsthetische Autonomie geniigen sollte, Junyj Bezboznik von allen strafrechtlichen
Anklagen von vornherein zu schiitzen, muss sich schnell in Widerspriiche verwickeln.
Diese Widerspriichlichkeit kann man anhand der Argumentation eines Gutachtens
der Verteidigung zeigen. Der Kurator Viktor Miziano argumentierte in seinem von der
Verteidigung beauftragten Gutachten, dass Ter-Ogan’jan sich , fiir die innere Spezifik der
Kunst in der zeitgendssischen Gesellschaft, die Findung der Grenzen der Kunstsphire zu

45 . .
“345 interessiere:

anderen Bereichen des 6ffentlichen und kulturellen Lebens
Der Kiinstler versuchte damit das Verstindnis der Autonomie der Kunst zuzuspitzen, die
Kunst als einen Bereich der unabhingigen Schaffensfreiheit zu definieren — der Freiheit

sowohl von jeder (weltlichen oder geistlichen) Ideologie als auch vom Markt.

345 Miziano 1999: ,ero uHTepecyeT BHYTpeHHAA crenupuka (eHOMEHA HCKyCCTBa B COBPEMEHHOM
00I11eCTBE, BBISIBICHHE TPAHUI] XYI0KECTBEHHOH c(epbl OT OCTaIbHBIX 00IacTell OOIIECTBEH-
HOM U KyJIbTypHOH JKU3HU.
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XyZO)KHHK MBITAJICS TaKUM 00pa3oM pe3Ko 3a0CTPUTh NMOHMMaHHE aBTOHOMHUH HCKYC-

CTBa, OTIPENIENIUTH UCKYCCTBO Kak c(hepy He3aBUCUMOI TBOPUIECKOM CBOOOIBI — CBOOOIBI
N . . 46

KaK OT JTF060if (CBETCKOM I JyXOBHOIT) HICONOTHH, TAK H OT PHIHKA.”

Miziano beschreibt ,Junger Gottloser” andererseits jedoch auch als eine provokante
Handlung in der Tradition des sogenannten Moskauer Aktionismus. Hierin liegt der
besagte Widerspruch in seiner Argumentation: Wenn eine Aktion provokant ist, kann
sie dies nur unter der Bedingung eciner nur relativen Autonomie des kiinstlerischen
Rahmens sein. Die Rezipienten miissen die Grenze zwischen dem, was durch die kiinst-
lerische Freiheit legitimiert erscheint und dem Unmoralischen — oder gar Verbrecheri-
schen®*” — unterschiedlich ziehen kénnen, damit die Aktion iiberhaupt als Provokation
wirken kann. Die Provokation setzt also einen ethischen Konflikt in der Gesellschaft
voraus, und der Provokateur kann sich im Nachhinein nicht auf eine neutrale Me-
taposition zuriickziehen. Die Verteidigung von Tabubriichen mit dem Argument, dass
der Sinn von Tabus in Frage gestellt wiirde, beftirwortet implizit eine gesellschaftliche
Entwicklung, in dem das Tabu entmachtet wird. Die Befiirwortung des Provokanten
konzediert die waltende, bindende Kraft eines Tabus und erklirt es im gleichen Atemzug
von einem lediglich partikularen, normativen Standunke aus fiir nichtig. Der Verteidiger
des Provokanten duflert also kein rein logisches Argument — die Zichung der Grenze,
was verniinftigerweise erlaubt sein soll, ist performativ, wirbt also fiir eine bestimmte
Grenzziehung, die den ethischen Anschauungen des Sprechers entspricht.>*®

Ein viel stirkeres Argument zur Verteidigung Ter-Ogan’jans vor der Strafverfol-
gung — kein apodiktisches, denn ein solches gibt es gar nicht — findet sich in Mizianos
Gutachten als Antwort auf die Frage, ob die Handlungen Ter-Ogan’jans geeignet wiren,
,Feindseligkeit gegen oder Hass auf die Lebensweise, Kultur, Traditionen und religiésen
Briuche von orthodoxen Biirgern hervorzurufen®.’ 49 Miziano verneint dies mit dem
Hinweis darauf, dass der Kiinstler vielmehr voraussetzen konnte, dass die Handlung als
ungehorig empfunden und Unverstindnis hervorrufen wiirde. Darin eben bestand das
Provokante dieser Handlung in ihrer ,ésthetischen Bedingtheit® (,ésteti¢eskaja uslov-

346 Ebd.

347 Die Grenze zum Verbrecherischen zu ziehen, obliegt dabei eigentlich dem Richter, der sich im Urteil
auf die Auslegung des Gesetzestexts verpflichtet.

348 Degot’ machte, sinnspruchartig, ein dhnliches Argument geltend: , The irony is that art would like
to be protected by the very same law it wishes to transgress.“ (Degot’ 2013, 205 f).

349 Miziano 1999: ,Moryt nu getictBus A. Tep-OraHbsHa BbI3BaTh HEIPHA3HD WIH YyBCTBO HEHA-
BHCTH K 00pasy *KH3HH, KYJbTYPE, TPaIHIMSIM, PEIUTHO3HBIM 00psIaM IpaxkiaH, HCIIOBELYO-
X npasociasue?
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nost'“)**°. Die Handlung Ter-Ogan’jans steht im Unterschied zu den Handlungen in
der Kulturrevolution, die zitiert und aufgerufen werden, in keinem gesellschaftlichen
Kontext, in dem marxistisch-atheistisch motivierte, antireligiose Verbrechen zu erwar-
ten sind. Die strafrechtliche Verfolgung von Hassreden steht jedoch iiblicherweise im
Zusammenhang mit dem Ziel, die 6ffentliche Ordnung aufrechtzuerhalten oder die
Sicherheit und Wiirde eines Bevolkerungsteils zu schiitzen. In den Vereinigten Staaten
und Landern mit einer vergleichbaren amerikanischen Position hinsichtlich dieses Prob-
lems steht die Hassrede nur dann auflerhalb des Bereichs von der Verfassung geschiitzter
Rede, wenn sie direkt zu Gewalt aufruft. Die deutsche Gesetzgebung ist in dieser Hin-
sicht restriktiver. Der Straftatbestand der ,,Volksverhetzung“ (§130 StGB) kann schon
dann erfiillt sein, wenn Worte in ihrem Einfluss auf das Klima 6ffentlicher Debatten
dazu geeignet sind, die Gefahr von Verletzungen der Menschenwiirde von Angehérigen
von Minderheiten sowie von Vorurteilsdelikten zu erhéhen.>** Obwohl die deutsche
Gesetzgebung ein solches ,abstraktes Geﬁih1'dungsdelikt“352 unter Strafe stellt, gebietet
das Prinzip der Verhiltnismifigkeit, von Eingriffen in die Meinungsfreiheit dann abzu-
sehen, wenn die Gefahr als zu abstrakt anzusehen ist. Demnach ist es in der deutschen
Rechtsprechung ausgeschlossen,

den Begriff des 6ffentlichen Friedens in § 130 Abs. 4 StGB als ,,Schutz vor subjektiver Be-
unruhigung der Biirger® durch Konfrontation mit provokanten Meinungen, als ,, Wahrung
von als grundlegend angesehenen sozialen oder ethischen Anschauungen® oder als ,Zu-
mutbarkeitsgrenze gegeniiber unertriglichen Ideen allein wegen der Meinung als solcher®

zu interpretieren.”>’

Hierin hitte also die erste Hiirde in der Anwendung von §282 des Strafgesetz-
buchs — ,,Schiiren von Hass gegen eine soziale Minderheit” — auf Ter-Ogan’jans Junger
Gottloser bestehen miissen; seine Aktion hitte in den Kontext einer akuten Gefihr-
dungslage gestellt werden miissen, in welcher jene als eine die 6ffentiche Ordnung
gefihrdende Hassrede aufscheinen kann.

Zu beriicksichtigen ist indes, dass der Paragraph nicht einfach mit ,, Volksverhetzung"
{ibersetzt werden kann.*** Der Paragraph gehort in den Zusammenhang einer Bestra-

350 Ebd.

351 Vgl. BRuGGER 2003, 28 f.

352 Ebd., 29, Fn. 86.

353 Hong 2010, 123.

354 Aufgrund der verschiedenen Rechtstraditionen und -Systematiken sind solche Ubersetzungen
grundsitzlich problematisch. Die zitierten Aufsitze, Uberblicksdarstellungen, von Brugger und
Hong gehen jedoch vergleichend vor und problematisieren Hassrede und- kriminalitit im gréferen
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fung von Hassreden und -kriminalitit, die in der deutschen Gesetzgebung auch mit
der Strafverfolgung von Beleidigungskriminalitit (§§185-200) abgedeckt werden. Die
Verletzung persénlicher Wiirde kann nach deutscher Rechtsprechung auch Gruppen
betreffen. Es wird hier indes davon ausgegangen, dass mit der Zunahme der Grofle der
Bevélkerungsgruppe und zunehmender Unbestimmtheit die personliche Betroffenheit
abnimmt. Richten sich Beleidigungen gegen konkrete soziale Minderheiten, so werden
sie hdufiger bestraft. Jedoch muss sich die Beleidigung auch in diesem Fall im Prinzip
auf alle Mitglieder der Minderheit beziehen bzw. auf eine Eigenschaft, die von allen
Mitgliedern geteilt wird.?>® Es ist dabei besonders wichtig festzustellen, dass — wie im
Falle der Volksverhetzung — weder die subjektive Intention der Auflerungssubjekte noch
die subjektiven Verletzungsgefiihle der Betroffenen eine Rolle spielen, sondern allein die
Tatsache, welche Bedeutung der Sprechake fiir eine vorurteilsfreie, verniinftige Urteils-
gemeinschaft hat. Wegen der Bedeutung der Meinungsfreiheit fiir die Volkssouverini-
tit und fiir die Rationalitit der Kommunikation der Offentlichkeit werden staatliche
Behorden darauf verpflichtet, den Kontext von Auf8erungen zu beachten und ihnen die
Auslegung widerfahren zu lassen, die sie am chesten unter den Schutz der Meinungs-
freiheit stellt.>>® Das seriell produzierte, subjektive Beleidigungsgefiihl der Zeugen vor
Gericht aber stellt — wie es Sandra Frimmel herausgearbeitet hat — in der russischen,
im Rahmen der Kunstgerichtsprozesse entwickelten Rechtsprechung die entscheidende
Beweisgrundlage fiir die Strafwiirdigkeit der Aulerungen der Kiinstler dar, deren Ge-
fahrlichkeit vor allem in der Zersetzung traditioneller moralischer Wertvorstellungen
und Kunstbegriffe gesehen wird.>”

Hitte also nicht ein dullerst abstraktes Gefihrdungspotenzial bei der Beurteilung
der Aktion Junger Gottloser im Mittelpunke stehen sollen, sondern die Verletzung des
»menschliche[n] Achtungsanspruch/[s] “358 der orthodoxen Gldubigen, ihres Rechts,
sich nicht als minderwertig und untermenschlich dargestellt zu wissen, hitte geklart
werden miissen, inwiefern mit Junyj bezboznik eine Beleidigung einer Religionsgesell-
schaft in ihrer Gesamtheit vorlag. Hierfiir hitte die Struktur der Aussage, ihr Kontext
und ihre Bedeutung im Werk Ter-Ogan’jans, analysiert werden miissen. Wenn dann
das Ergebnis gewesen wire, dass Avdej Ter-Ogan’jans Aktion ikonoklastische Akte, wie
sie in der nachrevolutiondren Zeit veriibt wurden, guthieff und dies einer Billigung
oder gar Verherrlichung der Politik der Diskriminierung der orthodoxen Religionsge-

Zusammenhang von Grundrechtssystematiken. Deshalb sind sie auch fiir den juristischen Laien
verstindlich.

355 Vgl. BRuGGER 2003, 15 f.

356 Vgl. ebd., 28.

357 Vgl. FrimMEeL 2015, 214-239.

358 BRrRUGGER 2013, 23.
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meinschaft durch das totalitire Sowjetsystem gleichkam, hitte die Aktion als Hassrede
mit zumindest abstraktem Gefihrdungspotenzial bestraft werden kénnen. Nicht nur
wegen des kiinstlerischen Kontexts, sondern allein schon wegen der Vieldeutigkeit
dieses ikonoklastischen Akts selbst wire eine solche Kette von Schlussfolgerungen sehr
voraussetzungsreich und der dementsprechende Eingriff in die Meinungsfreiheit nur
schwer zu rechtfertigen gewesen.

Selbst ein Schuldspruch jedoch, der Urteilskriterien fiir die Anwendbarkeit von
§282 UK REF prizisiert und die Scrukeur des kiinstlerischen Sprechakes funyj bezboznik
in seiner Begriindung hinreichend gewiirdigt und dabei das Recht auf freie Meinungsiu-
Berung restriktiv genug fiir die Verurteilung des Kiinstlers ausgelegt hitte, wire in Hin-
blick auf die Perspektive der Entwicklung von Rechtsstaatlichkeit in Russland positiv zu
bewerten gewesen. Soziale und politische Dynamiken in Russland fithrten jedoch zu der
verheerenden Pseudo-Rechtspraxis, wie sie sich in den Prozessen gegen die Ausstellungen
Achtung. Religion! und Verbotene Kunst entwickelte. Diese Dynamiken waren 1998/99
anscheinend schon so offensichtlich, dass Ter-Ogan’jan dem Gerichtsprozess die Flucht
ins Prager Exil vorzog.

Die Kriminalisierung der Kunst durch §282 begann demnach 1998/99 mit der
Anklage fiir eine Aktion, die der Kunstpraxis der Avantgarde gegeniiber nicht weniger
kritisch war als dem Einfluss der Religion auf die Gesellschaft. Mit der Verurteilung von
den drei jungen Frauen der Kiinstlergruppe Pussy Riot wendete sich die Pseudo-Recht-
sprechung, die sich mittlerweile in Prozessen gegen die (vermeintlich) Verantwortlichen
von Kunstaustellungen fest etabliert hat, wieder zuriick auf die Aktionskunst, mit der
1998 alles anfing. Die politische Brisanz der Aktionskunst wuchs unter den repressi-
ven politischen Bedingungen der 2000er Jahre, mehr noch aber angesichts der in den
Grofistidten gewachsenen Unmutsstimmung, der Unzufriedenheit mit der Regierung
Putin, zu Beginn der 2010er Jahre. Ich mochte den (ungleichen) Kampf zwischen
Pussy Riot und dem System Putin als einen Kampf um Legitimitit beschreiben. Die
Kiinstlerinnen wollten die Kopfe dieses Systems — bzw. das, wofiir diese ihrer Meinung
nach stehen — delegitimieren. Der russische Staat antwortet darauf mit der Delegitimie-
rung ihrer AufSerungen: Sie werden mit juristischen Mitteln auflerhalb des Bereichs der
schiitzenswerten kiinstlerischen bzw. politischen Meinungsiduflerungen gestellt. Meine
Abhandlung wird dabei deutlich herausarbeiten, wie angesichts der Machtasymmetrien
im Verhiltnis der Kontrahenten bestimmte Mirtyrerschemata aktiviert werden, die in
der Geschichte des Verhiltnisses der Intelligenzija und des russischen Staats immer
produktiv waren.

Das gesamte vierte Kapitel widmet sich der Entwicklung des Kunst-Aktivismus in
den Gruppen ,,Vojna“ und Pussy Riot, wobei letztere eine nur sehr kurze, mit ,,Vojna“
verbundene Geschichte hat. Anhand des Pussy-Riot-Prozesses soll kurz gezeigt werden,
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wie der eigentlich politischen Aktion gegen das System Putin das Motiv des ,,Schiirens
von Hass“ (im Rahmen des §213 UK RF) gegen die orthodoxe Religionsgemeinschaft
untergeschoben werden konnte: Es geschicht dies eben mittels des Ignorierens der Struk-
tur der kiinstlerischen Aussage bzw. der Meinungsiuferung sowie mittels des vorgescho-
benen Nachweises des Vorliegens eines Straftatbestands der Hasskriminalitdt anhand des
subjektiven Beleidigungsgefiihls Betroffener. Auf die Prozesse gegen die Ausstellungen
Achtung, Religion!und Verbotene Kunst wird dabei kaum eingegangen werden. Sie haben
nicht nur eine zu grofle Flut Material erzeugt, sondern sind auch von der in der Folge
viel zitierten Kunsthistorikerin Sandra Frimmel exzellent analysiert worden. Im Mittel-
punkt wird hier die Weiterentwicklung der Aktionskunst vom Moskauer Aktionismus
der 1990er Jahre zum politischen Kunst-Aktivismus im neuen Jahrtausend stehen, und
vor allem auch die Frage, wie sich diese Entwicklung im Verhilenis zu anderen Positio-
nierungen im kiinstlerischen Feld darstellt.

2.4.2 Die Gruppe ,Vojna“

Bis zur Festnahme und Anklage von drei der Frauen aus der Aktionskunst-Gruppe Pussy
Riot war es die Gruppe ,,Vojna“ (dt. ,Krieg®), die auf dem Feld des Kunst-Aktivismus die
grofite Aufmerksamkeit erhielt. Zwei der verurteilten Frauen von Pussy Riot, Ekaterina
Samucevi¢ und Nadezda Tolokonnikova, hatten zuvor bei ,,Vojna“ Erfahrungen in der
Durchfiithrung von radikalen Kunstaktionen gesammelt.

,»Vojna“ wurde in der zweiten Februarhilfte 2007 von zwei Paaren, einem Moskauer
und einem Petersburger, gegriindet. Es handelt sich dabei zum einen um die Petersbur-
ger Oleg Vorotnikov und Natal’ja Sokol — ihre Spitznamen sind ,,Vor* (,Ganove®)
bzw. ,Koza“ (,Ziege®) —, zum anderen um die Moskauer Petr Verzilov und Nadezda
Tolokonnikova. Als eine Art Geburtshelfer oder Taufpate fungierte dabei Anton Niko-
laev, der Sohn der Kuratorin und Kunstkritikerin Mila Bredichina und Stiefsohn Oleg
Kuliks. Nikolaev arbeitete zu dieser Zeit als Assistent fiir den erfolgreichen Kinstler
und Kurator Kulik und spannte die spéteren ,,Vojna“-Aktivisten in die Vorbereitungs-
arbeit zur Ausstellung Verju (Ich glaube) ein.”*® Obwohl so eine direkte Verbindung zu
einem der wichtigsten Moskauer Aktionisten besteht, werden sich ,,Vojna“ gegen diese
positionieren und sich dabei als Protegés der dlteren Konzeprualistengeneration (insbe-
sondere Monastyrskijs und Prigovs) darstellen. Als Grund wird die kommerzielle Wende
der direkten Vorgingergeneration angegeben. Der Rundumschlag gegen die Radikalen
Kiinstler scheint aber auch eine Art strategisches Abgrenzungsverhalten darzustellen.
Die Moskauer Aktionisten, denen man die kiinstlerischen Strategien verdanke, werden

359 Vgl. EprsTEIN 2012, 13.
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allesamt abgewatscht. Stattdessen beruft man sich gerade auf die im kiinstlerischen

Feld noch angesehenere Grof§vitergeneration, um sich Eintritt in das Feld zu verschaf-

fen.>°°

Anton Nikolaev hatte, als er die zukiinftigen ,,Vojna“-Aktivisten kennenlernte, be-
reits die radikale Aktionskunstgruppe Bombily gegriindet, und die ersten Aktionen der
Mitglieder von ,,Vojna“ wurden mit den Bombily durchgefiihrt, wobei die Gruppen
nicht scharf voneinander abgegrenzt gewesen zu sein scheinen.”" Die ersten Aktionen
von ,,Vojna“ (etwa die Aktion Mordovskij ¢as)® 2 konnen kaum als gegliicke bezeichnet
werden und iibergangen werden. Nachdem eine fiir den 7. Juli angekiindigte Aktion
mit Dmitrij Prigov aufgrund seiner Einlieferung ins Krankenhaus nicht zustande ge-
kommen war®®?, veranstaltete »Vojna“ am 25. August in einem Waggon der Moskauer
Ringbahn die Aktion Pir, ili Pominki po Prigovu (Das Festmahl, oder ein Leichenschmaus
nach Prigov), die in einem offentlichen Leichenschmaus fiir den am 16. Juli 2007
verstorbenen Dichter bestand.?®* Wie es sich fiir einen Leichenschmaus gehort, zeigt
diese vergniigliche Aktion indes vielleicht weniger Trauer um Dmitrij Prigov als um die
verpasste Chance, mit Hilfe der Mitarbeit seiner im kiinstlerischen Feld allseits respek-
tierten Person schnell symbolisches Kapital zu generieren.

Den eigentlichen Durchbruch zu groflerer medialer Aufmerksamkeit erreicht die
Gruppe erst mit der Aktion Ebis’ za naslednika Medvezonka (Ficke fiir den Nachfolger

360 Der Titel eines Interviews mit Vorotnikov (nach der ersten lauten Aktion im Biologischen Museum,
siche unten) sagt bereits alles: My art-banda! Nas kumir — Andrej Monastyrskij (PLUCER-SARNO 2008a:
Wir sind eine Kunst-Bande! Unser Boss ist Andrej Monastyrskij). Osmolovskij wird als Griindervater
des Aktionismus sogar Respekt gezollt. Bei Brener, Kulik, Ter-Ogan’jan und Mavromatti handle es
sich indes nur um schlechte Epigonen. Aber auch Osmolovskijs neue Karriere in der Objektkunst
wird geziehen.

361 Vgl. Ep$TEIN 2012, 23.

362 Der Titel wire wortlich zu iibersetzen mit ,Mordwinische Stunde und geht laut Verzilov zuriick auf
ein folkloristisches Sprichwort, das in seiner Obskuritit allerdings nicht zum Verstindnis der Aktion
beitrigt und deshalb hier nicht wiedergegeben wird (vgl. EpsTEIN 2012, 67). Am 1. Mai 2007 betra-
ten Oleg Vorotnikov, Petr Verzilov und Nadezda Tolokonnikova eine McDonald’s-Filiale an der
Moskauer U-Bahn-Station Serpuchovskaja und warfen lebende Katzen iiber die Theke, dorthin, wo
Hamburger und Pommes zubereitet werden. Dies sollte nach Aussage Verzilovs den durch die ent-
fremdete Arbeit geprigten Zeitfluss unterbrechen und somit ein Geschenk an die Angestellten dar-
stellen (vgl. ebd., 67). Inwiefern die Aktion als solches von den McDonald’s-Mitarbeitern angenom-
men wurde, ist indes nicht ermittelt.

363 Geplant war eine Aktion mit dem Namen ,Nekvalificirovannyj trud“ (,Unqualifizierte Arbeit®).
Prigov sollte in einem verschlossenen Stahltresor/Eichenholzschrank sitzend Gedichte lesen, wih-
rend dieser von den Mitgliedern von ,Vojna“ das Treppenhaus des Studentenwohnheims der Mos-
kauer Staatlichen Universitit (MGU) hochgezerrt werden wiirde. Der Rektor der MGU verbot die-
se Aktion am 5. Juli (vgl. Ep§TEIN 2012, 72).

364 Vgl. ebd., 71 ff.
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des Biirchens’®). Diese Aktion ist indes nicht nur wegen des groflen Medienechos inte-
ressant, das ihr skandaléser Charakter hervorrief, sondern auch als eine der isthetisch
gelungeneren Aktionen von ,,Vojna“. Die beiden genannten Griinder-Paare von ,,Vojna“
plus (mindestens) ein weiteres Paar, das sich dazugesellte — Vladimir Silov und Elena
Kostyleva — hatten am 29. Februar 2008 in einem Saal des Biologischen Museums in
Moskau (Timirjazev-Museum) Geschlechtsverkehr, wobei im Hintergrund ein Banner
mit der titelgebenden Losung hochgehalten wurde.

Entgegen der reifferischen Charakeerisierung der Aktion als ,,Orgic” (,Orgija“) oder
,Gruppensex“ (,gruppovoj seks“) durch ihre Gegner, aber auch in ihrer Selbstdarstel-
lung, hat Epétejn zu Recht darauf hingewiesen, dass Derartiges gar nicht stattgefunden
habe. Die drei genannten Paare hatten lediglich untereinander (vielleicht teils auch
gestellten) Sex und dies aus gutem Grund. Die Aktion zielte nicht in erster Linie auf
eine dffentliche Zurschaustellung von sexuellen Handlungen gegen eine repressive biir-
gerliche Moral ab. Vielmehr funktionierte sie — gemif§ dem Prinzip der affirmativen
Subversion — als symbolische Ubererfiillung der vom russischen Staat ausgehenden
Fruchtbarkeitskampagnen, die junge Leute, etwa mit allgegenwirtigen Plakaten, an ihre
erste staatsbiirgerliche Pflicht der Vermehrung erinnern.’*® Dieser allgemeine Kommen-
tar zu der offensiven biopolitischen Anrufung durch einen autoritiren Staat, der zudem
ganz neoliberal kaum willens oder in der Lage ist, den bei vielen jungen Menschen aus-
geprigten Kinderwunsch sozialpolitisch zu unterstiitzen®*’, vermischt sich in der Aktion
mit tagespolitischen Motiven. Niche nur ist der Bir (,medved’) emblematisch mit der
Regierungspartei Einiges Russland, der Machtbasis Vladimir Putins verbunden®®®, das
,Birchen® im Slogan ist zudem offensichtlich ein Spitzname fiir Dmitrij Medvedev, der
zwei Tage nach der Aktion in das Prisidentenamt an die Stelle Putins gewihle wurde.
Mit dem ,,Nachfolger des Teddybirs“ konnte somit Putin gemeint sein, von dem viele
erwarteten, dass er fiir die Marionette Medvedev eine Legislaturperiode aussetzen wiirde,

365 Auch eine Ubersetzung mit ,, Teddybir wire moglich.

366 Vgl. Ep§TEIN 2012, 84 f. Ein sehr unangenehmes Beispiel fiir diese Kampagne sind die in den letzten
Jahren entlang der langen Rolltreppen in der Moskauer U-Bahn aufgehingten Plakate. Auf einem
figurieren Matreska-Puppen verschiedener Groflen eine Familie, und der Schriftzug, ein Zitat von
Francis Bacon, ermahnt die Passanten: ,Die Liebe zur Heimat beginnt mit der Familie® (,Ljubov’ k
rodine nadinaetsja s sem’i“). Ein anderes Plakat zeigt eine Mutter mit drei Kindern an ihrem Korper
und fordert zur sexuellen Leistungsbereitschaft mit folgenden Worten auf: ,Das Land braucht eure
Rekorde® (,Strane nuzny vasi rekordy*).

367 Fiir einen informativen Artikel zur russischen Familienpolitik, in der die Autorinnen zum Ergebnis
kommen, dass die staatliche Familienférderung noch lange nicht ausreicht, indes positiv hervorhe-
ben, dass die Administration Putin das Problem 2006 wenigstens einmal adressiert hat, vgl. die
Ausgabe der Zeitschrift Chto Delat: Becoming A Mother, darin insbesondere ROTKIRCH u.a. 2007.

368 Vgl. ebd.
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nur um dann an die Macht zuriickzukehren, wie 2012 auch wirklich geschehen. Die
ironische Identifikation mit staatskonformen Jugendlichen, dem jugendlichen Teil der
Machtbasis des Prisidenten, ist gleichfalls eine mégliche Lesart, denn einige Tage vor der
Aktion im Museum trugen ,,Vojna“-Aktivisten ein Transparent mit ihrem Slogan in eine
Versammlung der Jungen Garde der Partei Einiges Russland. Andererseits bekommen
die im Biologischen Museum®® den staatlichen Vermehrungsauftrag zu eilfertig und
demonstrativ erfiillenden Aktivisten den Nimbus einer neuen Rasse, eines wilden Stam-
mes, der innerhalb der russischen Gesellschaft entsteht und sich staatlicher Kontrolle
entzieht.””® Die reproduktive Seite — das Kinderkriegen, deren Ernihrung mit gestoh-
lenen oder gar aus Miilltonnen gesammeltem Lebensmittelresten®”! — ist ein wichtiger
Teil der Inszenierung.””? Oleg Vorotnikov und Natal’ja Sokol hatten zum Zeitpunkt
der Aktion bereits einen kleinen Sohn. Nadezda Tolokonnikova ist zum Zeitpunke der
Durchfithrung im neunten Monat schwanger, was zwar eine Empfingnis wihrend der
Aktion ausschloss, aber auf visueller Ebene die biologisch-reproduktive Thematik bzw.
die Gefahr zunehmender Vermehrung der Aktivisten deutlich werden lief.””*

Auf die Akdon Ebis’ za naslednika Medvezonka folgten die ersten Warnsignale von
staatlicher Seite. Nachdem bekannt geworden war, dass ein Grof3teil der Teilnehmer
gegenwirtig oder in der Vergangenheit an der philosophischen Fakultit der Staatlichen
Universitit Moskau (MGU) eingeschrieben waren, stellte der wissenschaftliche Rat der
Universitit fest, dass die Aktion ,unanstindig und beleidigend“f’74 gewesen sei. Den

369 Urspriinglich sollte die Aktion im Zoologischen Museum stattfinden, dort aber wartete die Miliz auf
die Aktivisten, weil ihnen wohl einer der von ,,Vojna“ bestellten Journalisten verraten hatte, dass sich
dorthin Avantgardisten aufgemacht hatten, um sich nackt zu fotografieren (vgl. Ep$TEIN 2012, 76).

370 Diese Konnotationen der Aktion explizierte der Duma-Abgeordnete Aleksej Puskov, prisidialer Be-
rater in Fragen der Entwicklung der Zivilgesellschaft, im Juli 2012, als er mit Bezug auf die friihere
Aktion von ,,Pussy Riot“ im Zoologischen Museum (sic! — vgl. vorherige Fufinote) — vorschlug, die
jungen Frauen im Zoo zu halten (vgl. Azar/Nikor’skaja 2012. Tatsichlich waren lediglich Nadezda
Tolokonnikova und ihr Ehemann Petr Verzilov an Ficke fiir den Nachfolger des Birchens und dem
Punk-Gebet beteiligt.)

371 Obgleich die Gruppe die Auffithrung von Andrej Grjazevs Dokumentation Zavtra (2012, engl.

[y

Verleihtitel: Tomorrow), ein filmisches Portrit der Petersburger Fraktion von ,Vojna“, verhindern
wollte, miissen die Szenen im Film, in denen die Aktivisten sich durch Miilltonnen auf der Suche
nach Essbarem arbeiten, durchaus nicht als Blof8stellung verstanden werden. Sie fiigen sich vielmehr
durchaus konsequent in die Selbstinszenierung der Gruppe als absolut gesellschaftlich marginal ein.

372 Vgl. FRIMMEL u.a. 2012, 37.

373 Der Kontrast zwischen den netten jungen Eltern Nadja und Petja im Kontrast zu ihrer radikalen,
anstofligen, kiinstlerischen Titigkeit ist denn auch das Leitmotiv der Reportage von Ren-TV (2008),
die gut zwei Wochen nach der Aktion im Timirjazev-Museum ausgestrahlt wurde.

374 Zit. nach EpSTEIN 2012, 79: ,nepristojnoj i oskorbitel'noj“.
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Teilnehmern wurde mit Ausschluss aus der Universitit gedroht, dieser wurde indes nie
vollzogen.
Die Aktion Ebis’ za naslednika Medvezonka hat Alek Epstejn ,,Die Geburt von ,,Vojna“

375 genannt. Da in diesem Rahmen nicht alle

als gesellschaftlich relevantes Phinomen®
Aktionen genau beschrieben, einige auch nicht genannt werden kénnen, sind hier
lediglich drei thematische Stringe zu nennen, um einen Grofiteil der darauffolgenden
Aktionen von ,Vojna“ darunter zu subsumieren. Es ist dies erstens der Strang der
Aktionen, die sich mit der Miliz oder Polizei (policija) — wie sie nun auch in Russland
seit dem 1. Mirz 2011 heifSt — auseinandersetzt und also die staatliche Exekutive dele-
gitimiert (), zweitens gibt es eine Gruppe von Aktionen, die sich dem Protest gegen
die Justizwillkiir der Kunstprozesse seit den 2000er Jahren widmen (Judikative) (),
drittens lassen sich einige Aktionen unterscheiden, die Privilegien gesellschaftlicher
Eliten kritisieren (y). Zwei Aktionen, die sich hier nur schwer subsumieren lassen,
jedoch zu den interessantesten gehoren, sind Pamjati dekabristov und Chuj v plenu u
FSB (8). Im Hinterkopf sollte der Leser behalten, dass man zumindest seit der Spaltung
im Januar 2010, als sich Vorotnikov und Sokol mithilfe ihres Internet-Propagandisten
Aleksej Plucer-Sarno von Nadezda Tolokonnikova und Petr Verzilov trennten, von zwei
Fraktionen, einer Petersburger und einer Moskauer, ausgehen musste, die untereinander
nicht mehr kooperierten.””®

(zu o — gegen die Miliz) Man mag es als ein Zeichen des beschrinkten Horizonts
der Aktivisten von ,Vojna“ sehen, die vielleicht niche iiber den Schlagstock vor der
eigenen Nase hinausschauen konnen — oder es liegt am autoritiren Charakter, den das
Herrschaftssystem unter Putin angenommen hat: Das wichtigste Ziel der Delegitimie-
rungsstrategien von ,,Vojna® ist die Miliz oder die Polizei. Die mit diesem Organ der
Exekutive verbundenen, gesellschaftlichen Probleme wie Bestechlichkeit und exzessive
Polizeigewalt bilden einen thematischen Schwerpunkt in ihren Arbeiten. Die erste ent-
sprechende Aktion trigt den Titel Vospitanie menta v ego dome (Die Erziehung des Bullen
in seinem Haus) oder auch UniZenie menta v ego dome (UMVED; Die Erniedrigung des

Bullen in seinem Haus)®”’

Am 6. Mai 2008, dem Vortag der Inauguration des neuen
Prisidenten Dmitrij Medvedev, machten sich Oleg Vorotnikov und Natal’ja Sokol mit
einigen Neuntklisslern der Mittelschule zur 6rtlichen Dienststelle in der Ortschaft
BolSego bei Moskau auf. Dort hingten sie ein grofformatiges Plakat mit dem Portrit

375 Ebd., 76: ,Rozdenija ,Vojny kak social’'no zna¢imogo javlenija“.

376 Vgl. ErsTEIN 2012, 51 f.

377 Die Benennung der Aktion mit dem Akronym UMVED spielt mit der Bezeichnung einer Hierar-
chieebene innerhalb der Organe des Innenministeriums UVD — Upravlenie vnutrennych del, Lei-
tungsstelle innerer Angelegenheiten. Die Aktion fand statt in einer Dienststelle dieser Hierarchie-
ebene in der Ortschaft Bol$ego unweit von Moskau.
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Medvedevs an die Zelle, in der Verhaftete voriibergehend in Gewahrsam genommen
wurden. Sie bildeten eine Menschenpyramide, auf deren Spitze Sokol ein bekanntes
Milicaner-Gedicht von Dmitrij Prigov rezitierte. Damit greift ,, Vojna“ die Strategie der
Mimikry dieses groffen Moskauer Konzeptualisten auf, der in der Rolle des Schutzmanns
Underground und ofhizielle Kultur kreuzte und damit die Immanenz des sowjetischen
Zeichenraums symbolisierte. Der Schutzmann-Dichter als Hiiter der sowjetischen Zei-
chen-Ordnung verliert seine Universalitit und zerféllt im postsowjetischen Raum ins
Partikulare: den aufstindischen Kiinstler und den fiesen Bullen (menz).>”® Auch hier ist
der Ausgangspunkt die Mimikry. Die sich enthusiastisch, naiv und leicht debil gebende
Truppe junger Menschen sucht noch den Vorsteher der Dienststelle auf, um in seinem
Biiro gleichfalls ein Portrit des ,,Birchens® aufzuhidngen und ihn mit einer im benach-
barten Supermarke geklauten Torte und Tee aus der Thermoskanne zu bewirten. Dabei
endet allerdings die Torte auf der Uniform des Polizisten, der Tee auf den Unterlagen
auf seinem Schreibtisch. Neben diesen an Slapstick erinnernden Motiven der ,,Erniedri-
gung” vermittelt die Video-Dokumentation der Aktion auch die duflerst obszéne Spra-
che, in der die Polizisten die sie nervenden Jugendlichen angehen, sowie Aushinge in der
Dienststelle, die auf die in der Miliz verbreitete Kultur von Gewalt gegen Immigranten
und die gewaltsame Verletzung der Rechte von Verdichtigen schlieffen lassen.””® Er-
neut treten die Aktivisten dabei in der Maske regierungskonformer Jugendlicher auf,
als Fans des sanften Staatsoberhaupts ,Medvezonka®. Er verkdrperte die Hoffnung auf
eine angebliche Modernisierung des von breiten Teilen der Bevolkerung gefiirchteten
Polizeiapparats. Die eigentliche Intention der Kunstaktivisten ist jedoch die Erniedri-
gung und Blofstellung des ,,Bullen®. ,,Vojna“ sucht den verhassten Polizisten ,,in seinem
Haus® auf und versetzt ihn dadurch in die Lage jener Biirger, die ohne triftigen Grund
auf die Wache gebracht werden und dort den Schikanen der Beamten ausgeliefert sind.

War das Publikumsinteresse bei dieser eigentlich nicht ganz uninteressanten Aktion
gegeniiber der vorausgehenden, sexuell expliziten Aktion im Museum schon gering, so
blieb die nichste Aktion mit einer Milizthematik, Mento-Pop (Bullenpriester), fast ohne

378 Vor Erstellung der Endfassung dieses Textes durfte ich im Mai 2013 in Ziirich Olga Martins ausge-
zeichneten Vortrag , Vojna*“ i musor: Die Aktionskiinstler von ,,Vojna“ und ihre Miliziondr-Aktionen
héren. Martin, die eine Dissertation zur Milizionirsfigur in der russischen Kultur schreibt, trug zu
meinem Verstindnis dieses Prigov-Bezugs bei ,,Vojna“ wesentlich bei. Es handelt sich jedoch bei der
obigen Passage um eine eventuell von eigenen Interpretationen iiberlagerte Wiedergabe der miind-
lich vorgetragenen Thesen von Martin.

379 Vgl. PLucer-Sarno 2008b. Offen muss bleiben, ob die Aushinge mit dem Slogan ,,Ubej immigran-
ta“ (,Totet den Immigranten®) und einem Gedicht mit der Zeile ,Ostav’ nadezdu/ vsjak sjuda/
vchodja$cij“ (,Der Du hier eintrittst/lass alle Hoffnung fahren®) von den Aktivisten wirklich dort
vorgefunden oder selbst aufgehiingt wurden.
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jede Resonanz.’®® Die bekannteste Aktion zur Miliz ist unzweifelhaft Dvorcovyj perevorot
(Die Palastrevolution), bei der die Aktivisten der Petersburger Fraktion in der Nacht vom
14. auf den 15. September 2010 ein Polizeiauto auf den Kopf stellten . Der
Sinn dieser Aktion war es, symbolisch die verdrehte Welt, in der nach Meinung von
,»Vojna“ die Polizisten die eigentlichen Ubelditer sind, wieder vom Kopfauf die Fifle zu
stellen. Nur ein so radikaler ,, Umsturz® (perevoror) konne eine Polizeireform in Russland
bewirken. Diesem Sujet wurde noch eine kleine Geschichte angeftigt: Kaspar, der kleine
Sohn von Sokol und Vorotnikov, schiefit einen Ball unter das Polizeiauto, der ihm —
nachdem die Aktivisten den PKW aufs Dach gedreht haben — vom ,Prisidenten® der
Gruppe, Leonid Nikolaev, zuriickgegeben wird. Das Video der Aktion heifit deswegen
auch Pomog reben’ku, pomog strane (Einem Kind geholfen, dem Land geholfen). Diese
Hilfeleistung wire gemif§ dem sowjetischen Mythos — befestigt durch den Zeichentrick-
film Djadja Stepa — Milicioner (Onkel Stjopa, der Miliziondr, 1954; beruhend auf den
Langgedichten des hochdekorierten, sowjetischen Schriftstellers Sergej Michalkov) — die

381 _ dem Kiinstler

Aufgabe des Ordnungshiiters. Nun fillt sie — wie Olga Martin betont
zu. Und man kann hinzuftigen, dass dieser Kiinstler eben dem Rowdy (Chuligan) ihnelt,
dessen zerstorerisches und anarchistisches, gleichsam gegen die Ordnung selbst gerichtetes
Verhalten Djadja Stepa mit Leichtigkeit unterband.

Trotz der karnevalesken Invertierung des vandalistischen Akts in einen patriotischen
wurden Oleg Vorotnikov und Leonid Nikolaev festgenommen, wobei Plucer-Sarnos
hyperbolische Darstellung der Aktion, nach der eine Reihe von Autos mit teils darin
schlafenden Polizisten, umgedreht worden seien, die Schirfe des Ermittlungsverfahrens
mit verantwortet haben diirfte. Tatsichlich wurde in besagter Nacht nur ein Auto umge-
dreht, ein paar Tage zuvor zur Ubung ein weiteres in einem Auflenbezirk.’** Das Ermitt-
lungsverfahren wurde wie bei Avdej Ter-Ogan’jan und spiter bei Pussy Riot gemifd des
Chuliganstvo-Paragraphen §213 — Storung der 6ffentlichen Ordnung ,,mit den Motiven
des Hasses gegen eine soziale Minderheit® (hier die Angehorigen der Miliz) gefiihrt —,
jedoch im September 2011 eingestellt. Zu diesem Zeitpunkt hatten Vorotnikov und
Nikolaev bereits drei Monate in Untersuchungshaft verbracht.

380 In der Aktion ging Oleg Vorotnikov am 3. Juli 2008 in eine Filiale der Supermarktkette (westlichen
Standards) Sedmoj Kontinent, wobei er in der Robe eines Priesters mit einem Hemd der Polizeiuni-
form darunter gekleidet war sowie eine Uniformmiitze trug. Im Supermarkt belud er seinen Ein-
kaufswagen mit Lebensmitteln, besonders aber mit starken Alkoholika, und verlieff dann den Super-
marke, ohne zu bezahlen. Die Botschaft der Aktion war einfach, dass im neuen Russland fiir Popen
und Bullen das Gesetz nicht gile (vgl. Ep$TEIN 2012, 104 ff).

381 Siehe Fufinote 144.

382 Vgl. EpSTEIN 2012, 98.
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An dieser Stelle erweist es sich als interessant, Palastrevolution mit einer Anti-Mi-
liz-Aktion der Moskauer Fraktion von ,Vojna®“ zu vergleichen: Doroga-kormilica: Be-
spredel mentovskich semej (Die StrafSe, unser Erndbrer: Die Willkiir der Bullen-Familien),
die viel weniger Aufmerksamkeit als die Petersburger Aktion erhielt. Nach Epstejns
Meinung sei sie trotz ihrer Banalitit unverstindlich, und ihre Dokumentation sei lang-
weilig ausgefallen.as3 Das Sujet der Aktion, deren Dokumentation eine frei fabulie-
rende Fotoreportage ist®*, besteht darin, dass nach der Polizeireform Anfang 2011
den Familien von Polizisten ihr Erndbrer, die Fernstrale (doroga-kormilica), verloren
gegangen ist, an der bislang die Verkehrskontrolleure Kraftfahrzeuge inspizierten und
nach ein paar Rubeln zur schnelleren Abwicklung fragten. Die Aktivisten klapperten
mit einer bunten Gruppe Unterstiitzer verschiedenen Alters die Posten der Inspektoren
ab, storten deren Arbeit oder stellten sich den Autofahrern als Verwandte von Inspekto-
ren vor, die nun die Autofahrer direkt um Lebensmittel anbetteln miissten, weil ihnen
ihre Arbeit genommen worden sei. Zudem richten sie den wenig erfreuten Polizisten
Festmahle aus und dekorieren deren Autos mit vielen kleinen russischen Fahnen. Die
(fiktive) Hauptperson in der Reportage wird von einer Aktivistin in rotem Bademantel
gespielt, der ihr zusammen mit ihrem fernéstlich und georgisch anmutenden Namen
Tasiko Krugorasvili einen orientalisierenden Nimbus gibt. Ein anderes (vermeintlich
behindertes) Mitglied ist in das billige Imitat eines Perserteppichs gehiille. Die Moral
von der Geschichte — dass ndmlich Polizisten nicht authren werden, Bestechungsgelder
zu nehmen, solange sie nicht ausreichend bezahlt werden — ist klar, die surrealistischen
Momente der Fabel fithren jedoch iiber diese konkrete Botschaft hinaus. Erneut taucht
das Motiv des Stammes, der Sippschaft auf. Hier sind es aber nun nicht die Aktivisten
selbst, die sich als anarchischer Stamm jenseits des staatlichen Zugriffs inszenieren,
vielmehr werden unter Ausnutzung orientalistischer Klischees die fiir Verkehrskontrol-
len zustindigen Polizisten, also Staatsbeamten, als eine Art Sippschaft dargestellt. Thr
werden im Zuge der Modernisierung des russischen Staates durch den Zeddybiren die
Jagdgriinde genommen: die Fernstrafle, die alle erndhre.

Vergleicht man diese vielleicht etwas gesuchte Erzihlung der Moskauer Fraktion mit
dem Paukenschlag Palastrevolte der Petersburger Fraktion wird deutlich, dass im ersten
Fall ein sehr viel komplexeres Bild gezeichnet wird. Die Polizei ist nicht der eigentliche
Ubeltiter, der umgekrempelt werden muss — soweit das Schema der Petersburger —, sie
ist vielmehr Ausdruck einer zerfallenden Staatlichkeit, die selbst die Beamten in eine
Notlage bringt.

383 Vgl. ebd., 103.
384 Vgl. ToLokONNIKOVA 2011.

© 2018 by Bshlau Verlag GmbH & Cie, Kéln Weimar
https://doi.org/10.7788/9783412508364 | CC BY-NC 4.0

147



148

|  Vom Moskauer Aktionismus zum Kunst-Aktivismus

(zu B — gegen Zensur) Innerhalb des zweiten thematischen Strangs von Aktionen — mit
dem Ziel der Delegitimierung der Judikative — mag die Aktion Nas chuj, vase ocko (Un-
ser Schwanz, euer Arschloch), die am 29. Mai 2009 im Taganskij-Gericht im Rahmen
des Prozesses gegen Verbotene Kunst stattfand (siche Abb. 9) insofern als besonders
bedeutend erscheinen, als sie die Aktionen von Pussy Riot antizipierte. Nadezda Tolo-
konnikova und Ekaterina Samucevi¢ nahmen an dieser Aktion auch teil. In der Ausstel-
lung Zapretnoe iskusstvo (Verbotene Kunst) waren Kunstwerke ausgestellt worden, die im
Vorjahr, also 2006, aufgrund von Selbst-/Zensur aus Moskauer Museen und Galerien
entfernt worden waren. Obwohl die Ausstellung den Anspruch hatte, das Thema der
Zensur auf einer Metaebene zu behandeln, und obwohl die Kunstwerke hinter Stell-
winden verborgen waren und man sich nur ihrer schidlichen Wirkung aussetzte, wenn
man einige Stufen erklomm und durch Gucklocher blickee, wurden die Kuratoren Jurij
Samodurov und Andrej Erofeev im Juli 2010 wegen ,Schiiren von Hass gegen eine
soziale Minderheit“ (§282) verurteilt.”® Die ,,Vojna“-Leute schmuggelten Mikrophon
und E-Gitarre in den Gerichtssaal, um dort als ,, After-Party® nach der Verhandlung das
Lied ,,Vse menty ubljudki! Pomnite ob étom!“ (,,Alle Bullen sind Missgeburten! Vergesst
das nicht!“) zur Auffihrung zu bringen. Einige Biirgerrechtler, darunter Lev Ponomarev,
ein fithrendes Mitglied der Biirgerrechtsbewegung Solidarnost’, kritisierten die Aktion,
weil sie lediglich die Kuratoren der Aktion in den Augen der Offentlichkeit diskredi-
tierte und man Gefahr lief, dem Extremismus der Anklageseite eigenen Extremismus
entgegenzustellen.’®® In der Tat sicht man in der Videodokumentation, dass Samodurov
die Aktivisten lauthals auffordert, die Aktion abzubrechen.®®”

Trotz solch taktischer Unstimmigkeiten ist das Verhiltnis von Andrej Erofeev und
,Vojna“ ein Beispiel von Solidaritit und Biindnistreue.”®® Man konnte auch sagen, dass

385 Fiir Portrits von Samodurov und Erofeev und zu deren Gerichtsverfahren vgl. DEcot’ 2013, 199 ff.
Die instruktivste Fallbeschreibung findet sich in FrimMEL 2015, 26 ff. Atmosphirisch dicht ist das
Gerichtscomic von Lomasko/NikorLaev 2011.

386 Vgl. GALjAMINA/SASINA 2009. — Ep$TEIN 2012, 151.

387 Vgl. Voyna 2009, 2:30.

388 Das Engagement der Kiinstler von ,Vojna“ fiir den Kurator begann schon mit der Aktion ,Cenzura
soset (am besten ins Englische zu iibersetzen mit ,Censorship sucks!) am 22. Mai 2008, nach
Einleitung des Ermittlungsverfahrens gegen die Ausstellung Verbotene Kunst. Mit einer Kundgebung
legte man den Verkehr auf der Talilichina-Strafle lahm. Am Tag der Urteilsverkiindung, am
12. Juli 2010, driickten ,,Vojna“ erneut ihre Solidaritit mit den kriminalisierten Kuratoren aus. Oleg
Vasil’ev und Anton Kotenev versuchten Tausende von Kakerlaken im Gerichtssaal freizulassen. Bei
der Durchsuchung durch einen Polizeibeamten gelangten die von Vasil’ev transportierten Kakerla-
ken jedoch frithzeitig, noch im Treppenhaus, an die Freiheit und Kotenev wurde samt dem von ihm
nicht gedffneten Korb aus dem Gerichtsgebiude gefiihrt. Die Aktion bekam ihren Namen durch
den Slogan, den Vasil’ev rief, als der Polizist versehentlich die Kakerlaken freilief8: ,,Doloj tarakanij
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der gut vernetzte Kurator Erofeev den cigentlichen ,, kumir® (,Paten®) fiir die Kunst-Ak-
tivisten am Rande des kiinstlerischen Feldes darstellt. Erofeev lud ,,Vojna“ etwa zu der
von ihm kuratierten Ausstellung im Zentralen Haus des Kiinstlers (CDCh) Russkij
Lettrizm (Russischer Lettrismus) ein, auch wenn er nicht verhindern konnte, dass der
Beitrag von ,,Vojna“, eine grof$formatige Fotodokumentation der skandalésen Aktion
Ficke fiir den Nachfolger des Teddybirs auf Geheif§ des Direktors Vasilij Byckov aus der
Ausstellung entfernt wurde (vgl. EPSTEIN 2012, 153). Wihrend sich ,,Vojna“ ihrer Posi-
tion gemif$ maximal unmdglich macht, hat Erofeev einiges fiir ihre (partielle) Akzeptanz
im kiinstlerischen Feld getan. Umgekehrt ist ihm die volle Unterstiitzung durch ,,Vojna“
in seinem die Tradition der dissidentischen Kunst in der Breznev-Zeit (seiner Jugendzeit)
fortfithrenden Kampf gegen die Einschrinkung kiinstlerischer Ausdrucksméoglichkeiten
sicher. Inwiefern die Solidaritit von Auflenseitern, die sich demonstrativ an den Rand
der Gesellschaft bzw. des kiinstlerischen Felds stellen, dabei wirklich zweckdienlich ist,
wire allerdings zu diskutieren.

(zu y — gegen Privilegien der Eliten) Erofeev half ,Vojna“ auch bei der Durchfiihrung
einer der Aktionen, die gegen die Privilegien der neuen/alten gesellschaftlichen Eliten
gerichtet waren. Die Aktion in der Nacht vom 28. auf den 29. Dezember 2008 wird
meistens Zaprescenie klubov (Klubverbot) genannt. Austragungsort war das vom Fernsch-
journalisten Michail Leont’ev im Herzen Moskaus eréffnete Restaurant Opricnik, das ein
relativ elitdres, von altrussischer Kiiche dominiertes gastronomisches Erlebnis mit den
Privilegien der ,,Opri¢nina“ unter Ivan Groznyj in Verbindung bringt.*®” Der Zar hatte
diese Klasse geschaffen, um mit ihrer durch Privilegien erkauften Treue seine Herrschaft
zu sichern. Die Opri¢niki waren beriichtigt fiir ihre grausamen Strafaktionen gegen
(vermeintliche) Feinde des Zaren. Wihrend Andrej Erofeev, der auf den Namen Serge;j
Ebichin einen Tisch bestellt hatte, mit den Anfiihrern der Gruppe Vojna im Restaurant
tafelte, riickte eine andere Gruppe von Aktivisten, teilweise als Weihnachtsmann (Ded

sud!“ (Nieder mit dem Kakerlaken-Gericht!) (vgl. Ep$TEyN 2012, 157fF). Vgl. zu Vojnas Kunstakti-
onen vor Gericht auch das Kapitel ,Kiinstlerische Riickaneigenungen des Gerichts“ in Frim-
MEL 2015, 207-212.

389 Wenn man von den Schitzungen des Pro-Kopf-Einkommens in Russland durch den Internationalen
Wihrungsfonds ausgeht (vgl. IMF 2008), d.h. 12.578 $ im Jahr 2008 (gegeniiber 46.498 $ in
Deutschland; hierbei wird die grofSere Einkommensungleichheit in Russland nicht beriicksichtigt),
erscheinen die Preise in diesem Restaurant in der Tat fiir einen Grofiteil der Bevélkerung uner-
schwinglich. Jedoch richtet sich das Restaurant nicht ausschliefllich an ,,Superreiche®, sondern
steht — zumindest, wenn es etwas zu feiern gibt — den meisten Vertretern der Funktionseliten (execu-
tives) in Moskau offen, denjenigen also, die man euphemistisch gern die ,,neue Mittelschicht® Russ-
lands nennt.
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moroz), Schneefléckchen (Sneguro¢ka) und Schweinchen (Pjatacok) kostiimiert,””®
mit schwerem Gerit an und und sicherten die Eingangstiiren des Restaurantklubs mit
schweren Stahlplatten.

Die Segregation einer Herrschaftsklasse als Herrschaftstechnik, derer sich Ivan Gro-
znyj bediente und die auch unter den Bedingungen des neoliberalen Kapitalismus,
freilich eher auf ganz andere Weise, wirksam ist, wird hier karnevalesk wiederholt: Im
Namen der Mehrheit, die exkludiert/ausgeschlossen wurde, ,inkludiert® ,Vojna“ die Eli-
te, schliefSt sie ein. Allerdings erscheint das Restaurant Opri¢nik mit seiner diimmlichen,
geschmacklosen Verwendung der blutriinstigen Geschichte der Opri¢niki-Herrschaft
in seiner Marketingstrategie fast nicht elitir genug als geeignetes Ziel der ,,Vojna“~Ak-
tion. Schliefflich lieff man auch Sergej Ebichin und seine Freunde dort essen. Es ist
vollig richtig, wenn Epstejn als Anlass dieser Aktion auf Vladimir Sorokins zwei Jahre
zuvor erschienenen Erfolgsroman Den’ Opricnika (Der Tag des Opritschniks) verweist
(2012, 146), der eine populire und medial befeuerte Diskussion ausléste, in der Putins
Russland bzw. seine antiutopisch in die Zukunft verldngerte gesellschaftlich-politische
Tendenz mit der Zeit Iwans des Schrecklichen verglichen wurde.?®" Beeindrucken muss
die Aktion vor allem durch ihre taktisch-logistische Perfektion. Neben den genannten
Gruppen gab es angeblich noch drei weitere, die verschiedene Funktionen iibernah-
men. Wie auch immer alles vonstattenging — jedenfalls konnte der Eingang eines gut
besuchten Restaurants verrammt werden, ohne dass auch nur einer der Beteiligten von
der Polizei aufgegriffen wurde.””*

Eine weitere Aktion gegen die Privilegien der politischen Klasse war die Aktion Lenja
Ebnutyj — nas prezident! (Lenja Ebnutyj — unser Prisident!). Leonid Nikolaev setzte sich

390 Die Aktion fand nur zwei Tage vor dem russischen Neujahrsfest statt, bei dem es traditionell iblich
ist, Karneval zu feiern und sich zu verkleiden.

391 Vgl. Kasper 2007a. — Krier 2011. ScuMID (2015a, 134) weifl, dass auch die Taufe des Restaurants
durch Leont’ev bereits auf Sorokins Medienerfolg Bezug nahm. Sorokin wiederum ist ein dufierst
eifriger Leser vom ehemaligen Chefdideologen der Nationalbolschewistischen Partei, Aleksandr Du-
gin, wie APTEKMAN (2002) fiir Sorokins 7rilogija (Eis-Trilogie) nachgewiesen hat. Auch das Sujet
von Der Tag des Opritschniks konnte von Dugins Begeisterung fiir die Opri¢nina inspiriert sein. Er
nennt die Anhinger seiner eurasischen Bewegung gerne Opri¢niki. Siehe fiir kurze Anmerkungen
und weiterfithrenden Literaturhinweis Kap. 3.2.4.

392 Nach der Darstellung des ,Voina Group Media Artist* bzw. ,,Voina Group Ideologist® — wie sich
Aleksej Plucer-Sarno selbst nannte — gab es noch eine Gruppe von sympathisierenden Anarchisten,
die die Tiirsteher am Hintereingang abfingen, einen Pulk von kostiimierten Aktivisten, die eine Art
Mini-Gay-Pride-Party an der nichsten Straflenecke gefeiert hitten, sowie eine als Nachbarschutzpa-
trouille/Junge Garde der Partei Einiges Russland getarnte Gruppe, welche die anriickende Polizei
vom Restaurant, wo sie alles im Griff hitten, zu der Straflenecke mit ,,den Schwulen weiterschickte,
damit sie dort aufriumten. Inwieweit man der Dokumentation des sehr phantasievollen ,,Chef-Me-
dien-Kiinstlers” trauen kann, ist allerdings fraglich.

© 2018 by Bshlau Verlag GmbH & Cie, Kéln Weimar
https://doi.org/10.7788/9783412508364 | CC BY-NC 4.0



Die Nachgeschichte der Vorgeschichte |

am 22. Mai 2010 einen leuchtend blauen Eimer auf den Kopf und lief tiber ein in der
Mitte der Straf$e geparktes Auto des Foderalen Wachschutzes FSO. Die Aktion kniipfte
an eine Protestform gegen den inflationdren Gebrauch von Blaulichtern durch Staatsbe-
amte und Ordnungskrifte an. Einige Wochen zuvor, am 13. April, war die ,,Obs¢estvo
sinich vederok® (,Gesellschaft der blauen Eimer“) gegriindet worden, die Autofahrer
dazu aufrief, jeweils am 19. jeden Monats einen blauen Eimer auf den Dichern ih-
res Fahrzeugs zu befestigen, um so gegen den verkehrsbehindernden Missbrauch von
Blaulichtern zu protestieren. Es iiberrascht nicht, dass angesichts der Konkretheit und
Volkstiimlichkeit des Sujets, der Film zu dieser Aktion mehrere Tage zu den beliebtesten
im russischsprachigen Internet gehdrte (vgl. Tab. 2).%>> Das Bild von Blind- und Tumb-
heit, das Ebnutyj (,der Abgefuckte®) erzeugte, indem er sich einen Eimer tiber den Kopf
stiilpte, lief§ sich anscheinend recht gut auf die von ihm imitierte Gruppe bezichen, die
anders als Polizei, Krankenwagen und Feuerwehr hauptsichlich ihres Status wegen tiber
das Privileg verfiigt, sich mithilfe eines Blaulichts den Weg durch die verstopften Straflen
der Hauptstadt zu bahnen. Die Beamten, die es als legitim erachten, den anderen Auto-
fahrern gegeniiber privilegiert zu sein und das Verkehrschaos damit nur zu vergrofSern,
werden mittels der komischen, hysterischen Korperdrastik des ,,Vojna“-Aktivisten der
Licherlichkeit preisgegeben, der im Zuge des riskanten Uberquerens des breiten und gut
befahrenen Ufer-Prospekes immerhin mehrere Autos zum Bremsen zwingt und {iber ein
Auto spaziert. Vielleicht handelte es sich bei der Aktion demnach auch unbewusst um
die Wunscherfiillung eines Fuflgingers in Moskau. Leonid Nikolaev wurde mit dieser
Aktion schnell zum Aushingeschild von ,,Vojna“ bzw. der Petersburger Fraktion dieser
Gruppe.*”* Die Stilisierung des knabenhaft wirkenden, verriickten Nikolaev zu einer

393 Vgl. Ep$TEIN 2012, 169 ff.

394 Im Februar 2010 beginnt der Prozess des Ausschlusses von den Moskauern Petr Verzilov und Nadez-
da Tolokonnikova, die nach Meinung Plucer-Sarnos bei der Verhaftung eines ukrainischen Art-Ak-
tivisten eine mehr als unrithmliche Rolle gespielt haben sollen (vgl. EpdTejn 2012, 48-
61. — Prucer-Sarno 2010). Konkret geht es hier darum, dass Verzilov und Tolokonnikova die
Verhaftung von Aleksandr Volodarskij — der in der Aktion Ebis’ za nacional’nuju kommissiju po mo-
rali (Ficke fiir die Nationale Kommission in Fragen der Moral) mit einer Mitstreiterin vor dem ukrai-
nischen Parlamentsgebiude Geschlechtsverkehr simuliert hatte, um gegen die iibergriffige neue Ge-
setzgebung zum Schutz der 6ffentlichen Moral in der Ukraine zu protestieren — unterstiitzt haben
sollen, um sie medial auszuschlachten. Zudem sollen sie den Verhafteten auch noch bestohlen ha-
ben. Wenn man jetzt nicht in die Frage der moralischen Qualititen einzelner Helden des Protests
einsteigen mochte, so ist an dieser Geschichte noch am ehesten interessant, dass die personlichen
Konflikte — die es freilich auch unter den sowjetischen Dissidenten zuhauf gab, die aber vor allem als
Memoiren-Literatur ausgetragen wurden, deren Lektiire sich wohl kaum jemand auf8erhalb dieses
Kreises antat — durch die medialen Gegebenheiten — die geringere narrative Zensur in der autobio-
graphischen Selbstdarstellung im Web 2.0 gegeniiber der Literatur — immer schon éffentlich sind.
Das Szenige, Milieuhafte und Persénliche gewinnt eine grofle Bedeutung in der Selbstdarstellung
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Fihrerfigur, der im Namen der Aktion zum Prisidenten berufen wird, erinnert tibrigens
stark an den ironischen ,Personenkult® (,Kult li¢nosti“) um Dmitrij Pimenov, der in
der Zeitschrift RADEK betrieben wurde.

(Zu 8 — sonstige) Die Aktionen, die hier noch besprochen werden sollten und die sich
nicht in die thematischen Hauptstringe einordnen lassen, sind Pamjati dekabristov und
Chuj v PLENu u KGB, wobei die Aktionsbeschreibung fiir Letztere bereits am Anfang
des zweiten Teils dieses Buchs erfolgte.

Pamjati dekabristov (Im Gedenken an die Dekabristen) zeigt die fiir Vojnas Poetik
so typische Verbindung eines theatralen Geschehens mit einem zuerst schwer darauf
zu beziehenden Titel, der sich nach einigem Nachdenken jedoch als eine Assoziation
herausstellt, die mehrere, oft widerspriichliche Interpretationsméglichkeiten erdffnet.
Die Aktivisten von Vojna betraten am 6. September 2008 in grofler Schar eine Filiale
der Supermarktkette Aszz und simulierten dort (mithilfe einer alpinen Ausriistung) eine
Hinrichtung. Sie erhingten drei zentralasiatische Emigranten und zwei Schwule, von
denen einer zusitzlich noch als Jude ausgewiesen war. Die Minner zentralasiatischer
Herkunft wurden fiir ihre schauspielerische Tétigkeit bezahlt, wihrend ein Aktivist
und ein Sympathisant von ,,Vojna“ in schriller Gay-Pride-Parade-Kluft Homosexuelle
mimten. Was diese Aktion — abgesehen von der offensichtlichen Assoziation mit der
Hinrichtung revolutiondrer Adliger in den 1820er Jahren durch Zar Alexander I. — mit
den Dekabristen zu tun hat, erschliefSt sich, wenn iiberhaupt — dhnlich wie in der Aktion
im Biologischen Museum — nur durch den Slogan auf einem Transparent, das wihrend
der Aktion zum Einsatz kam: Auf einem regenbogenfarbigen Hintergrund stand ,, Pestel’
na chuj ne upal!“ (,Pestel’ ist nicht auf den Schwanz gefallen!®) geschrieben.?®> Pestel’
gilt als radikalster Protagonist der Dekabristen, ihm wird der Ausspruch zugeschrieben:
,Was ich gesit habe, wird sprieen, und es wird spiter unbedingt aufgehen.“**® Zu-
mindest der Legende nach soll Pestel’ dies vor seiner Hinrichtung gesagt haben, sodass
man davon ausgehen kann, dass ,,Vojna“ Pestel’s Prophezeiung und das Vermichtnis der
Dekabristen in Bezug zur gegenwirtigen Situation zu setzen suchte. Die Formulierung

und beeintrichtigt die Universalitit der politischen Botschaft vielleicht stirker als damals. Wie viele
Menschen wussten etwa, dass losif Brodskijs Verhaftung erfolgte, weil er aus Moskau, wo er aushar-
ren wollte, bis die Petersburger Kampagne gegen ihn verebben wiirde, zuriickkehrte, weil ein guter
Freund in dieser Zeit mit seiner Freundin Marina anbindelte (vgl. SteERN 2001, 106 f.)? Hitte es
damals schon das LiveJournal gegeben, hitte dies wohl jeder Interessierte am Tag nach der Verhaf-
tung Brodskijs im Blog von Ljudmila Stern lesen kénnen.

395 Pavel Pestel’ war der Kopf der radikalsten Geheimgesellschaft der Dekabristen, der jugnoe obséestvo
(Stidliche Gesellschaft). Die Gruppe hatte Zarenmord und revolutionire Diktatur in ihr Programm
aufgenommen.

396 ,Uto mocesi1, TO U B30OWTH JJOJDKHO M B30HIET BIIOCIIEACTBUHN HEIPEMEHHO .
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aus der russischen Fluchsprache (mat) ,,ne upal na chuj“ kann in diesem Zusammenhang
bedeuten: Pestel” hat nicht ins Schwarze getroffen — d.h. seine Prophezeiung ist nicht
aufgegangen. Anstelle der Revolution und der Befreiung des russischen Volks ist die
Gegenwart demnach von Pogromen gegen Minderheiten geprigt.

Gut ein Jahr vor der Aktion, am 12. August 2007, hatte ein 24-jihriger Bewohner der
stidrussischen Stadt Majkop einen Videofilm mit dem Titel Hinrichtung eines Tadschiken
und eines Dagestani ins Netz gestellt, in dem vor dem Hintergrund einer Hakenkreuz-
fahne einem Mann dagestanischer Herkunft mit einem Messer der Kopf abgeschnitten
wird, wihrend ein anderer Mann angeblich tadschikischer Herkunft erschossen wird.
Diese Hinrichtungsvideos stellten sich als authentisch heraus, eines der Opfer konnte
identifiziert werden. Der junge Mann, der den Film ins Netz gestellt hatte, beteuerte,
nichts mit den Té4tern zu tun zu haben, die die Hinrichtung im Namen der Nationalso-
zialistischen Partei der Rus (Nacional-socialisticeskaja partija Rusi) durchgefiihrt hatten,
wurde allerdings wegen Verbreitung extremistischen Materials zu einem Jahr Arbeitslager
verurteilt (man beachte: die Hilfte des Strafmafies fiir Tolokonnikova und Alechina!).
Auf der Seite der mittlerweile als extremistisch verbotenen Bewegung gegen illegale
Immigration (Dvizenie protiv nelegal’noj immigracii) wurde in Bezug auf die Aktion von
,Vojna“ in einem Artikel begriifit, dass nun auch Anarchisten gegen Immigranten auf-
treten.””” Oleg Vasil'ev, das zu diesem Zeitpunke sehr aktive Mitglied von ,,Vojna“, das
wihrend der Aktion eines der homosexuellen Opfer spielte, zeigte sich tiberrascht von
diesem unerwarteten Zuspruch von rechtsextremistischer Seite, verteidigte die Aktion
aber in ihrem Potenzial, Diskussionen auszulésen und zu polarisieren.’”® Bemerkens-
wert an dem rechtsextremen Kommentar ist im Ubrigen auch, dass die Kiinstlergruppe
»Vojna“, wohl aufgrund ihrer einfachen Strategien der Delegitimierung der Staatsmach,
einfach als cine politische Gruppe von ,Anarchisten wahrgenommen wird — cine Be-
zeichnung, die auf die Gruppe RADEK — die wohl insgesamt stirker mit Anarchisten
kollaborierte — so nicht angewendet wurde, auch wenn Degot’ die ,,zutiefst anarchische,
ziellose und destruktive Bewegung® der Aktionen von RADEK kritisierte.

Zuriick jedoch zur Interpretation der Aktion im Supermarkt. Der Umstand, dass die
Aktion in LGBT-Kreisen ebenfalls mehrheitlich als gelungen begriif3t wurde®®?, deutet
schon an, dass in Intelligencija-Kreisen das Verfahren der subversiven Affirmation in der

397 Ein — zumindest fiir Sarkastische — lustiges Detail in Epstejns Wiedergabe der Kommunikation der
Rechtsextremen ist, dass sie die Supermarktkette ASan wohl wegen der lautlichen Qualitit des Na-
mens als ,,¢urka-magazin® (,Kanaken-Geschift“) identifizierten, obwohl es sich bei ,A$an® um die
kyrillische Umschrift von ,,Auchan® handelt, einer aus Frankreich stammenden Verbrauchermarke-
kette, die zu den Grofiten am Weltmarke gehort (Ep$TEIN 2012, 120).

398 Vgl. ebd., 120.

399 Vgl. ebd., 114 ff.
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Aktion identifiziert wurde. Auch wenn die inkompetente Rezeption, die Interpretation

der Aktion als extremistisch, zu Gewalttaten gegen Minderheiten auffordernd, als ganz
und gar nicht intendiert zuriickgewiesen werden kann, bleibt doch die Frage, was die

Akdion eigentlich bezweckte. Wenig Klarheit brachte diesbeziiglich der Autorkommen-

tar von Oleg Vorotnikov, im Gesprich mit Plucer-Sarno:

Der ofhizielle Titel der Aktion ,Im Gedenken an die Dekabristen® lautet abgekiirze ,,PeDé*.
Das zentrale Thema in unserer Aktion sind die Dekabristen. Das Haupt-Motto — ,Pestel’
hat nicht ins Schwarze getroffen!” — bedeutet, dass die Ideen des russischen Patrioten heute
vergessen sind. Unter den von uns Erhingten sind drei siidlindische Gastarbeiter, die die
Mitglieder der Stdlichen Gesellschaft der Dekabristen symbolisieren, die zwei anderen
symbolisieren die Nordliche. Diese Konstellation lag vor bei den fiinf hingerichteten Deka-
bristen. Gleichzeitig stehen die Gastarbeiter fiir die Sklaven, d.h. die leibeignen Bauern, und
die Schwulen fiir das liberale Prinzip der Dekabristen mit ihrem unklaren und, vielleicht im
russischen Kontext sinnlosen, Wunsch nach einer Verfassungsstrukeur anstelle einer Monar-
chie. Die Monarchie in der einen oder anderen Form ist das Schicksal Russlands. Auflerdem
treten wir freilich fiir die Verteidigung der russischen traditionellen, moralisch-ethischen
Werte auf, die heute ohne groflen Widerstand zerstort werden. Das Fernsehen ist voll von
moralisch korrumpierten, wurzellosen Kosmopoliten und Homos. Man bezichtigt uns der
Amoralitit, dabei stellen wir nur diese dufSerst unmoralische Gesellschaft dar und richten
sie symbolisch hin. Diese Gesellschaft billigt insgeheim die Sklavenarbeit und die Homo-
sexualitit/Piderastie. Und wir sind froh tiber die Wiedergeburt des russischen Imperiums,
die in vollem Gange ist. Wir begriiflen unsere Briddervélker, die Osseten und Abchasier! Das
Volk braucht eine starke Hand. Der Liberalismus, wenn man darunter das versteht, was in

den 1990er Jahren war, hat Russland nichts Gutes gebracht.

OdununansHoe Ha3Banue akuuu: "Ilamsaru nexadpuctoB', cokpamenno —'"TI3/13". Len-
TpaJbHOI B Halllel akIUK SBIsETCS TeMa ekaOpucToB. I naBublil no3yHr — "[lectens Ha
Xy# He ynain!" — 03Ha4aeT, 4TO CEroHsI UACH PYyCCKOTo marproTa 3a0biThl. Cpenu nose-
HIEHHBIX HAMH — TPO€ I0XKaH-TacTapOaiTepoB, KOTOPBIE CHMBOIH3UPYIOT WieHOB FOxk-
HOT0 JIekaOpUCTCKOro o01ecTBa, ABoe — CeBepHoro. Takoil packiaz ObLI M y Ka3HEHHBIX
IATEPBIX AeKaOpucToB. OXHOBPEMEHHO «TacTEPb» N300PaxkatoT poib paboB — KPEMOCT-
HBIX KPECTBSIH, a FeH — INOepaIbHOe Hayaso B 1eKaOpHUCTax, ¢ MX CMyTHBIM H, BO3MOXKHO,
0ECCMBICIIEHHBIM B POCCHICKOM KOHTEKCTE JKEJIAHHEM ITOCTPOHUTh KOHCTUTYIIHOHHBIN
CTpoii B3aMeH MOHapxuu. MoHapxus B TOl unu uHOU popme — 310 cynp6a Poccuu. Kpome
TOTr0, KOHEUHO, Mbl XOTEJIU BBICTYIIUTD B 3aIIUTY PYCCKUX TPAJULUOHHBIX MOPAIbHO-3-
TUYECKUX LIEHHOCTEH, KOTOPBIEC CErO/IHs CTPEMUTENLHO pa3pyiuatorcs. TB npocro 3a0ut
MOpaJBbHBIMH PA3JI0KEeHI[AMHU, 0€3pOTHBIMH KOCMOTIONUTaMH U roMukamu. Hac 0OBHHSIOT
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B aMOPaJIbHOCTH, @ HAa CAMOM JIeJIe MBI H300paXkaeM U CUMBOJIMYECKU Ka3HUM 3TO CaMoe
aMopaJibHOE 00IIECTBO, TaitHO 000pstolee paOCKUil TPy U TieaepacTuro. 11 Mbl pajibl
BO3POXKIECHUIO POCCUICKON UMIIEPUU, KOTOPOE UAET IOJIHBIM XOA0M. MBI IPUBETCTBYEM
6parckue Hapoasl Ocetun u Adxaszuu! Hapony HyxHa TBepaas pyka. Jlubepamusm, ecinu
0J] HUM MTOHUMATh TO, 4TO ObLIO B 1990-x — He nan Poccuu HHuUero xopomero.mo

Selbst Epstejn, Autor der einzigen Monographie iiber ,,Vojna“, vermag nicht eindeutig
zu sagen, ob diese Tirade ernst gemeint, oder lediglich Fortsetzung des Maskenspiels

‘o 401
1st.

Nimmt man diese Worte fiir bare Miinze, so wiirde die Gesellschaft in dieser
Aktion moralisch hingerichtet, weil sie die Ausbeutung von Briidervilkern sowie die
Homosexualitdt akzeptiert, und Vorotnikov wire dann in der Nihe des konservativen
Revolutionirs und eurasistischen Ideologen Aleksandr Dugin und seiner Bekimpfung
der Globalisierung mit traditionalistischen Wertordnungen anzusiedeln.**> Gegen diese
Deutung spricht indes die Teilnahme Tolokonnikovas an der Aktion, die vier Jahre spi-
ter mit Pussy Riot eine Kiinstlergruppe griinden sollte, die sich explizit fiir die Rechte
sexueller Minderheiten einsetzt. Man kann zwar in Vorotnikovs Autorkommentar eine
Fortsetzung des Maskenspiels erkennen und die Aktion dementsprechend als Protest
gegen Xenophobie #nd Homophobie auffassen. Es erscheint aber adiquater, wie Ep§—
tejn auf die ideologische Unwigbarkeit der Aktion hinzuweisen. In der Rezeption des
Kunst-Aktivismus wird die oppositionelle Haltung gegeniiber der Regierung und den
sie tragenden gesellschaftlichen Mainstream immer schon vorausgesetzt. Das Verfah-
ren der subversiven Affirmation ist jedoch oft sehr interpretationsoffen, und worin die
ideologische Opposition von Im Gedenken an die Dekabristen eigentlich besteht, ist bei
genauerem Hinsehen duflerst unklar. Der Wunsch nach einer harten Hand im Regieren
des russischen Vielvolkerstaats ist in Russland mehrheitsfahiger als eine rassistische, nazis-
tische Aussage (wie das Hakenkreuz im echten Hinrichtungsvideo), und wer, wenn nicht
Putin, ist der vielversprechendste Kandidat fiir die Durchfiihrung der Mission der harten
Hand! Sollte also die Aktion ,,Vojna“s zusammen mit Vorotnikovs Autorkommentar mit-
tels subversiver Verfremdung eine Kultur der Rechtfertigung fremdenfeindlicher Gewalt
aus der Mitte der Gesellschaft, dem regierungstreuen Teil der Bevolkerung, anprangern?
Dies erscheint mir als die wahrscheinlichste Deutung der Aktion, aber dass ,,Vojna“ von
Rezipienten mit wenig Expertise missverstanden wurde, ist wirklich nicht verwunderlich.

Weniger zweideutig ist die Aktion Chuj v PLENu u FSB (Schwanz, in Gefangenschaft
beim FSB) der Petersburger Fraktion von ,Vojna“. Die Herausforderung der Macht-

400 Prucer-Sarno 2008.
401 Vgl. EpsTEjN 2012, 120.
402 Vgl. zur Ideologie Dugins das Kap. 3.2.4.
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haber durch die Kiinstler gewinnt hier — wie oben argumentiert wurde — eine schon
fast monolithische, ikonische Monumentalitit, in der ideologische Momente kaum
interessieren. Die Aktion ist nicht mehr und nicht weniger als eine , Kriegserklarung®
an die Adresse des michtigen Geheimdienstes FSB.

Man kann dariiber streiten, wie sinnvoll eine solche Kriegserklidrung ist. Wenn sich
,Vojna“ mit dieser Aktion der Sympathie weiter Teile der Bevélkerung sicher sein konn-
te —einer Sympathie, die Leonid Nikolaev selbst auf der Polizeistation entgegenschlug*®®
—, dann deswegen, weil die Aktion ein genialer Einfall ist, der leicht verstindlich, symbo-
lisch effektiv und kaum als gesetzeswidrig zu bezeichnen ist. Nikolaevs Festsetzung en-
dete schnell mit der Verurteilung fiir eine geringe Ordnungswidrigkeit4°4, nachdem das
Gericht beschlossen hatte, dass die Briicke durch die aus Kanistern auf den Asphalt ge-
gossenen Farbe keinen Schaden etlitten hatte. Mit der Aktion Dvorcovyj perevorot wurde
die Grenze der Illegalitit dann allerdings tiberschritten. Trotz der Solidarititsbekundung
des Staatlichen Zentrums fiir Zeitgendssische Kunst (GCSI), das wihrend des Ermitt-
lungsverfahrens gegen Vorotnikov und Nikolaev in einer intern duflerst umstrittenen
Entscheidung 2011 ,,Vojna“ den Preis Innovacija fir Chuj v PLENu u FSB zusprach, war
die Solidaritit in russischen Kiinstlerkreisen begrenzt. Auch die Biirgerrechtler wurden,
wie es hiufig bei solchen Aktionen passiert, in eine Double-Bind-Situation gedringt.
Denn der Wille in Teilen der Exekutive, die Kiinstler fiir die symbolische, politische
Geste hart zu bestrafen, fithre zur Heranziehung eigentlich wenig bis gar nicht passender
Straftatbestinde, die ein hoheres Strafmal§ erméglichen, insbesondere, weil das Strafmaf
fiir Ordnungswidrigkeiten in Russland aufgrund des legislativen Reformriickstaus oft
lacherlich gering ist. Gegen diese tiberzogene Kriminalisierungsabsicht wird ein Biir-
gerrechder dann Einspruch erheben wollen. Trotz dieser notwendigen Solidaritit mit
den Kiinstlern gegen die staatliche Willkiir kénnen an Rechtsstaatlichkeit interessierte
Aktivisten jedoch eigentlich keine illegalen Aktionsformen begriiffen, denn wenn — wie
im Falle einer offensichtlich stratbaren Handlung wie Dvorcovyj perevoror — eine Ein-
stellung des Verfahrens erwirkt werden kann, so handelt es sich in gewisser Weise um
einen Pyrrhussieg, weil so auch die Autonomie der Justiz von der Politik iiberschritten
wird. Dieses Problem gehért in einen Komplex von Fragestellungen dariiber, wie sinn-
voll der Krieg ist, den ,Vojna“ gegen die Staatsorgane fiihrt bzw. wie effektiv ,, Vojna“s
Waffen, die aktionistischen Strategien, sind. Diese Fragestellungen wurden und werden
im kiinstlerischen Feld eifrig diskutiert.

403 Vgl. PLucer-Sarno 2010b.
404 Vgl. EprsTEIN 2012, 183.
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2.4.3 Ordnungsrufe von avantgardistischer Seite? Die Debatte um ,Vojna“ im
kiinstlerischen Feld

Die interessante Debatte um ,,Vojna“ fand nicht in der allgemeinen Medienéffendichkeit
statt — die sich auf recht grundsitzliche Art und Weise mit dem Problem herumschlug,
ob die Titigkeit von ,Vojna“ eigentlich Kunst zu nennen sei —, sondern im Feld der
zeitgendssischen Kunst. Insbesondere die (ehemaligen) Vertreter der in einem weiteren
Sinne linken, avantgardistischen Positionierungen im kiinstlerischen Feld verfiigen tiber
die Begrifflichkeiten, um das Phinomen ,Vojna“ differenziert zu diskutieren. Dabei
zeigen diese Debatten auch, wie weit sich die avantgardistischen Positionen inzwischen
ausdifferenziert haben. Deren Vertreter debattieren nicht subjektiv oder willkiirlich
tiber ,Vojna“, sondern gemif§ ihren eigenen Positionierungen und Laufbahnen im
kiinstlerischen Feld. Hier wird im Folgenden insbesondere auf die ausfiihrlichen Stel-
lungnahmen zu ,,Vojna“ durch Anatolij Osmolovskij und Dmitrij Vilenskij (von Chto
Delat) eingegangen. Stein des Anstofles war dabei die Verteidigung von ,Vojna“ durch
Andrej Erofeev, der angesichts des Ermitdlungsverfahrens gegen die inhaftierten Akti-
visten Vorotnikov und Nikolaev eine milde, lediglich symbolische Strafe forderte, die
sowohl dem verschwindend geringen Schaden, der tatsichlich entstanden war, als auch
dem kiinstlerischen Charakter der Aktion angemessen wire. Erofeev betonte dabei den
antiinstitutionellen Charakeer der Gruppe, der ihre Aktivitit besonders schwermache. Er
hebt die besondere Schutzlosigkeit des Internet-Aktionismus dieser Auflenseiter hervor,
selbst im Vergleich zu den Vorldufern des Moskauer Aktionismus:

Die Performances von ,,Vojna“ jedoch sind ganz schutzlos — ohne das Dach oder das Em-
blem einer Institution, ohne die Worte der Kritiker, ohne die Unterstiitzung von Trauben

von Schaulustigen, ohne auktorialen Lyrismus oder Humanismus.

Ho Botr HCPQJOpMaHCLI BoliHbpl HUYEM HE 3alUIICHBI — HU KpLIU_Ief/’I W JIOFOTUIIOM UHCTH-
TYUUH, HA CIIOBaAMU KPUTHUKOB, HA HOZ[,HGp)KKOﬁ TOJIIBI 3€BaK, HU aBTOPCKUM JINPU3MOM

40
1 TYMaHU3MOM. >

»Vojna“ wiirde sich einer einfachen und oft vulgiren Sprache bedienen, um die Kraft
und Massenwirksamkeit der Aussagen zu sichern. Wihrend Erofeev als Beispiel fiir eine
autoritative Figur des solidarischen Teils im kiinstlerischen Feld den Mitbegriinder der
wichtigsten konzeptualistischen Aktionskunst-Gruppe, Andrej Monastyrskij, anfiihrt,

405 Eroreev 2010.
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hebt er rezeptionsseitig insbesondere den Zuspruch hervor, den ,,Vojna“ vom einfachen
Biirger, ja Spiefibiirger erfahre:

[...] all das begeistert die Mehrheit unserer Mitbiirger, insofern anschaulich die Ohnmacht,
die Torheit, die Dummbeit, die Feigheit der Polizei, die Frechheit der Beamtenschaft vorge-
fithrt wird. Mehr noch, die Performances von ,,Vojna“ schenken dem passiven und schlaffen
Spief$biirger die Freude, Zeuge von Racheakten zu werden, von prignanten, emotional
tiberhitzen Handlungen, von Antworten auf die Willkiir der Macht, von denen die Gesell-

schaft nur triumen kann.

[...] BC€ »TO mpHUBOAXUT B BOCTOPT OOJBIIMHCTBO HAIIUX COTPaXKJaH, MOCKOJIBKY Ha-
[JISIIHO JIEMOHCTPUPYET OeccHiine, HepacTOPOIHOCTh, TIIYNOCTh, TPYCOCTh MUJIMIINH,
HarocTh YnHOBHUYecTBa. Ho eme nepdopmancsl BoiHBI 1apsaT MacCHBHOMY U pa3MsIK-
IeMy POCCHICKOMY OOBIBATEIIO Pa0CTh JUIIE3PETh aKThl BOSME3IHS, SIPKHE, 3apsDKeH-
HBIE NEPErpeThIMU SMOLMAMHE JEHCTBHS, KOTOPHIMU OOIECTBO MEUTAJIO OBl OTBETHTH

= 406
Ha MMPOU3BOJI BJIACTCH.

Im deutlichen Gegensatz zur solidarischen Stellungnahme von Erofeev stehen die sehr
abschitzigen Urteile, mit denen die mafigeblichen Vertreter des Moskauer Aktionismus
und insbesondere Osmolovskij ihre jungen Nachfolger abstraften. Um diese Position
zu verstehen, muss man die Laufbahnen der Alteren in dem sich entwickelnden kiinst-
lerischen Feld seit der Jahrtausendwende betrachten. Stellten die 1990er Jahre eine
okonomisch schwierige Zeit fiir Newcomer dar, gab es nun dennoch eine Reihe von
interessanten Institutionen der zeitgendssischen Kunst. Hinzu kam, dass das internati-
onale Interesse an Kunst aus Russland generell recht grof§ war. Die Institutionalisierung
der Kunst — sowohl durch staatliche als auch durch etablierte Marktakteure — {ibte
zudem einen groflen Kommerzialisierungsdruck auf die Kunst aus. Der anschaulichste
Ausdruck hierfiir ist die 2007 erfolgte Konzentrierung der bekannten Galerien Moskaus
(XL, Ajdan, Ridzina, Gel'man) auf einem chemaligen Brauereigelinde in der Nihe
des Kursker Bahnhofs. Der Umzug der Galerien aus den Nachbarschaften, in denen
sie sich entwickelt hatten, in das Galerienquartier Vinzavod spricht einerseits fiir die
Professionalisierung des Kunstbetriebes. Andererseits wird der Kunst, die hier neben
schicken Cafés und Designgeschiften untergebracht, die nur fiir die Eliten der Stadt er-
schwinglich sind, ein deutlicher Platz in einem kommerzialisierten Stadtraum zugewie-
sen. Viktor Miziano — der vielleicht kompromissloseste russische Kurator, dessen Einfluss
auf den kiinstlerischen Prozess in Russland jedoch in den 2000er Jahren merklich nach-

406 Ebd.
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lie§ — spricht von einer paradoxen Situation. Wihrend die Klagen in den 1990er Jahren
grof$ waren, der kiinstlerische Prozess jedoch interessant und an den westlichen ange-
schlossen, sei in den 2000er Jahren eine Selbstzufriedenheit im Kunstbetrieb eingetreten,
in der man sich iiber die eigene Provinzialitit und Zweitrangigkeit hinwegtiuschte.*”

Betrachtet man das Schicksal des Dreigestirns des Moskauer Aktionismus, so mochte
man fast einen begabten Screenwriter hinter den hochst paradigmatischen Werdegingen

von Osmolovskij, Brener und Kulik vermuten. Kulik wird zum Eventmanager im Zuge

der Kommerzialisierung der Kunst fiir eine neu entstehende urbane Mittelschicht. 4

Aleksandr Brener wiederum wihlt den Weg der Absage an die Kunst. Seit er seine Le-
benspartnerin, die dsterreichische Kiinstlerin Barbara Schurz, kennengelernt hat, reist er
mit ihr durch die Welt, vor allem aber durch Westeuropa, beleidigt und attackiert mehr
oder weniger wichtige Vertreter des Kunst-Establishments, sabotiert Kunst-Events, wo-
bei er immer 6fter seine Fikalien zum Einsatz bringt. Das Skandalisieren verlor wihrend
dieses Jahre wihrenden Nomadisierens immer mehr den performativen Charakeer, es
verstetigte sich zu einem Zug von Breners Habitus — es wurde nonspekeakulir. Breners
wichtigste ethische Maxime entnimmt er dem Werk des einzelgingerischen Dichters

407 Der Kurator im Gesprich mit dem Verfasser im Juli 2010.
408 Kulik wurde 2007 zum Kurator von Verju (Ich glaube), dem oben bereits erwihnten ,,Projeke kiinst-

3

lerischen Optimismus™ (Vinzavop 2007: ,,Proekt chudozZestvennogo optimizma®), der ersten Aus-
stellung groflen Mafistabs im neuen Kunstquartier Vinzavod. Der Galerickomplex pries sich so
selbst als idealen Ort fiir eine Prisentation von Kunstwerken, ,erfiillt von sakralem Inhalt und einem
hohen Grad an Aufrichtigkeit“ (ebd.: ,[...] HarmOMHEHHBIX CaKPAIBHBIM COAEPIKAHHEM U BBICOKOH
CTEIeHbI0 HCKPEeHHOCTH ), zusammengetragen durch den mittlerweile weitgereisten, insbesondere
von der Spiritualitit ferndstlicher Kulturen beeindruckten Kurator Kulik. Angesichts der Konjunk-
tur der New-Age-Kultur und des Wiedererstarkens des orthodoxen Glaubens — Phinomene, die in
der dissidentischen Kultur seit den 1970er Jahren ihre Vorbereitung gefunden hatten — war der Er-
folg der Ausstellung vorprogrammiert. Die optimistisch formulierte Absicht, ,mit jedem Menschen
in einen unmittelbaren emotionalen Kontakt zu treten (ebd.: ,,[...] mepefiTu k mpsiMoMy 3MoITHO-
HaJbHOMY KOHTAKTy ¢ KaXabIM uenoBekoM“), entspricht der kuratorischen Ausrichtung Kuliks
gemify wohl weniger dem Bediirfnis des Kunstpublikums als dem der hauptstidtischen Mittel-
schicht, vor allem ihrem Unterhaltungsbediirfnis. Dies zeigte sich auch deutlich, als der Kurator
Kulik 2010 das traditionsreiche Land-Art-Festival Archstojanie am ca. 200 Kilometer von Moskau
entfernten Weiler Nikola-Lenivec umkrempelte und unter dem Titel ,Die neun Schliissel des Laby-
rinths: Wald-Liturgie® (,Devjat’ kljucej labirinta: Lesnaja liturgija“) eine mythisierte Raumwahrneh-
mung anstrebte (vgl. MEINDL 2010). Da Kulik sich, wie oben beschrieben, schon in seiner Kurator-
titigkeit fiir die RidZina-Galerie in der ersten Hilfte der 1990er Jahre als Event-Manager der Neuen
Russen empfohlen hatte, erscheint seine Entwicklung nur konsequent. Kulik bedurfte deutlich sei-
ner Frau Mila Bredichina zur theoretischen Begleitung seines animalistischen Projekts, seine Popu-
laritdt diirfte hingegen grofitenteils in der perfektionistischen, detailversessenen Ausfiihrung seiner
effektvollen Performances begriindet sein. Seine eher polemischen Auferungen zu ,Vojna“ im
TV-Sender Dozd’ sind kaum aufschlussreich (vgl. PLUCER-SaRNO 2012a).
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Henri Micheaux (1899-1984) — sie bestehe in einem Scheitern, das keine Spuren hinter-
lsst.“®° Es ist dies Breners Antwort auf eben das Problem, das oben beschrieben wurde:
auf die Auflssung der Kunst in der Gesellschaft des Spektakels. Als einzig mégliche
Strategie politischen Widerstands bleibe lediglich die spurenlos-fliichtige ,befreiende
Geste” (,osvoboditel’nyj 7est)*1°. Diese Habitualisierung des Widerstands — so mag
man kritisieren — fiihrt indes zu einer zunehmenden Entpolitisierung, denn Breners
hysterischer Kontrollverlust scheint so oft lediglich eine Reaktion auf ein allcigliches
Hindernis, auf eine beliebige Einschrinkung des Lustprinzips zu sein, mit der die Reali-
tit aufwartet.*’’ Um die Durchsetzung einer bestimmten Reprisentation der Welt — der
Universalisierung einer Sichtweise, die einer bestimmten Position in dieser entspricht —,
geht es dieser messianistischen Welt-Verneinung kaum noch.

Anarolij Osmolovskij hatte sicherlich die komplexeste Entwicklung in den 2000er
Jahren. Nach dem Ende seiner aktionistischen Phase mit dem Ausstieg aus dem RA-
DEK-Zusammenhang, kiindigte der Kiinstler in Neskol'ko tezisov nonspektakuljarnogo

412 . . . .
eine Kunstpraxis an, die sich

iskusstva (Einige Thesen zur nichispektakuliren Kunst,
der Konsumierbarkeit und medialen Verwertung weitgehend verweigern sollte. Kritisch
ist eine solche Kunst in erster Linie dann, ,wenn eine prizise markierte Problematik
der Zeitgenossenschaft sich nicht so sehr auf der Ebene der Botschaft, der Message, als
vielmehr auf der Ebene der Form, der inneren Konfiguration manifestiert“’>. Somit
sei sie ,eine der Erscheinungen mikropolitischer Tiitigkeit“414. Osmolovskij widmet
sich in der Folge zunehmend der ,Schopfung iiberzeugender plastischer Objekte“**?,
d.h. objektorientierter abstrakter Kunst, die zur Ausstellung in Galerien und Museen
geeignet ist. Fiir die von Kulik kuratierte Ausstellung Verju, in der Folge auch fiir die
Documenta 12 und die von Gel’'man kuratierte Permer Ausstellung Russkoe Bednoe (Das
russische Arme, d.h. russische Arte Povera) arrangierte er iiberdimensionierte, an die
bombastischen Alltagsgegenstinde der Pop-Art erinnernde Brotscheiben. Diese aus Holz
gefristen und mit goldbrauner Farbe auf alt und wertig getrimmten Objekte erinnern in

ihrer der chaotischen Oberfliche von Brotscheiben widersprechenden Symmetrie auch

409 Vgl. Baskova 2015, 279.

410 Ebd.

411 Ebd., 334.

412 Osmorovskiy 2002.

413 Vgl. Osmorovskiy 2002: ,, [...] koraa TouHO 0603HaYEHHAs IPOOIEMaTHKa COBPEMEHHOCTH TIPO-
SIBJICHA HE CTOJIbKO Ha YPOBHE IMOCIIAHMs, MECCE/Ka, CKOJIbKO Ha YpOBHE (hOPMbI, BHYTPCHHEH
KOH(Urypanuu.

414 Ebd.: ,omHo n3 mposBneHuit MukpononuTHieckoro aeicteus . Die geschlossenste Erzihlung Os-
molovskijs iiber diese Periode findet sich in Baskova 2015, 89-99.

415 MEeINDL 2010d.
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an Rorschachtests. Zum anderen denkt man an sakrale Objekte: wegen ihrer archaisch
anmutenden Schlichtheit, aber auch und vor allem durch ihre Gruppierung gleich
Tkonen in der Ikonostase.*’® Die Anfertigung derartiger Objekte erfordert einen hohen
industriell-technischen Standard, was Cubarov wohl zur oben bereits wiedergegebenen
Kritik veranlasst hat, der Kiinstler verhalte sich wie ein Kleinkapitalist, der mangels
handwerklicher Fertigkeiten Objekte fertigen lasse, um sie mit seinem in den wilden
Zeiten — also den 1990er Jahren — der urspriinglichen Akkumulation erworbenen Mar-
kennamen zu versehen. Trotz oder gerade wegen seiner Abwendung von der radikalen
Aktionskunst fiihlt sich Osmolovskij der marxistischen Tradition in ihrer Ausprigung
durch Theodor Adornos Denken kiinstlerischer Autonomie verbunden.*'” Entgegen
einer vermeintlich postmodernen Ahistorizitit, die alles als erlaubt ansieht, propagiert
Osmolovskij, dass ein Marxismus in der Kunst Rimbauds Forderung ,Man muss absolut
modern sein“ entsprechen miisse®'®, d.h. dass die Notwendigkeit, sich innerhalb einer
sich fortschreibenden Geschichte der Kunst, kritsch zu positionieren, nicht aufgegeben
wird.

Gerade einige Linke im akademischen und kiinstlerischen Feld empfinden Osmo-
lovskijs vermeintliche 180-Grad-Wendung von der Radikalen zur reinen Kunst als
beschimend. Retrospektiv, mit Blick auf seine besondere kiinstlerische Laufbahn, wird
ihnen Osmolovskij zum roten Tuch. Die Definition eines falschen Revolutionirs durch
Bourdieu dringt sich aus diesem Blickwinkel auf:

The literary and artistic fields have always known those false revolutionaries who begin
their career with brilliant ruptures, especially on the political terrain, only to wind up in
the most profound conformism and academism, and who make life doubly difficult for the
true innovators. In their ultra-radical phase, they “attack” the true innovators from the left
as tepid and timorous, therefore as conformists; then in their conservative phase — that is,
after their about-face — they “attack” the innovators from the Right as being implacable
and beyond rehabilitation, all the while describing their own disavowals as attestations of

. 41
intellectual freedom.**’

Ob der Konformismusverdacht damit nun erhirtet wird oder nicht, Osmolovskij hat
seiner Meinung nach mit seinen linken Ansichten nicht gebrochen, sie lediglich rela-
tiviert. Auf der Berlinale 2013 trat Osmolovskij als Produzent von Svetlana Baskovas

416 Vgl. Osmorovskiy 2010ff.d.

417 Vgl. CecHoNADSsKICH 2015.

418 Vgl. Gurov 2010, 129, 157. — Vgl. MEINDL 2012a.
419 Bourpieu/Haacke 1995, 14.
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For Marx (Za Marksa)**® auf — einem Spielfilm, in dem es um den heroischen Versuch
einiger Arbeiter geht, in einem Stahlwerk in einer heruntergekommenen provinziellen
Industriestadt in Russland eine unabhingige Gewerkschaft aufzubauen. Mit der Pro-
duktion dieses Films, auf den er offensichdlich einigen kiinstlerischen Einfluss nahm,
ohne die Entscheidungskompetenzen der Regisseurin einzuschrinken, positioniert sich
Osmolovskij tatsichlich stirker in der Nihe von bzw. in Konkurrenz zu Filmen von
Chto Delat, die offensichtlich einen gewissen Einfluss auf For Marx ausiibten, obwohl
Osmolovskij und Chto Delat cine kleine Fehde verbindet. Osmolovskijs vielfiltige T4-
tigkeit — darunter die Griindung des Instituts Baza, an dem er und andere Kunstschaf-
fende Vortrige halten und das auch die gleichnamige Zeitschrift herausgibt — spricht
dafiir, dass man Osmolovskijs Position in ihrer Komplexitit nicht unterschitzen sollte.
Eine Tendenz jedoch, sich mehr auf formale Probleme der Kunst zu konzentrieren
und politisch in diesem Zusammenhang tiberhaupt durch kritisch zu ersetzen, kann
konstatiert werden.

Gemil3 seiner neuen, stirker integrierten Position im kiinstlerischen Feld kritisier-
te Osmolovskij in seinem Aufsatz tiber ,,Vojna“ 2010 die Neulinge als Bereiter cines
zweiten Aufgusses des Moskauer Aktionismus. Letzterer habe, tiberzeugt von der Not-
wendigkeit der Entgrenzung der Kunst hin zum Leben, ein Kommunikationsregime
eingefiihrt, welcher verworfene menschliche Handlungen nicht Gegenstand ethischer
Urteile, sondern spitzfindiger dsthetischer Rechtfertigungen werden lieff. Dabei sei eine
solche dsthetische Kommunikation, die eine ethisch-politische ersetzte, eigentlich ge-
waltformig. Osmolovskij nimmt die oppositionelle Kunst davon nicht aus. Erofeev
und Samodurov machten eine ,aufschenerregende Ausstellung® (Osmolovskij 2010a:
»sdelaet vyzyvajuséuju vystvaku — gemeint ist Zapretnoe iskusstvo) und geistesschwache
Rowdys im Dunstkreis der Kirche antworteten mit einem Pogrom. Bezeichnend sei,
dass diese Rowdys ihr Randalieren dann ebenfalls als Performance bezeichneten.**' Der
Moskauer Aktionismus sei zu seiner Zeit zeitgemif§ gewesen, habe aber die dsthetische
Verschleifung der Politik als Sackgasse aufgewiesen. Osmolovskij besteht nunmehr auf
einen gewissen Abstand zwischen politischer und isthetischer Poetologie. Vom kiinstleri-
schen Standpunkt aus seien die Aktionen von ,,Vojna“ — so Osmolovskij, der eine Kunst

422

ohne diskursive Rechtfertigung verlangt (,,iskusstvo bez opravdanij“)*** — feige aufgrund

ihrer Instrumentalisierung der Politik. Vom politischen Standpunkt aus sei ihre Praxis

420 Der Filmtitel verweist in der Bedeutung ,,Fiir Marx“ auch auf ein Buch von Althusser, der russische
Titel kann allerdings auch mit ,Nach Marx® tibesetzt werden — eine fiir Osmolovskij wichtige Poly-
semie (2013, 6).

421 Vgl. GapowrrscH 2013, 202.

422 Vgl. Gurov 2012, 54.
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jedoch defizitdr, weil die Gruppe ein reelles Programm und eine Strategie im politischen
Kampf vermissen lasse. Etwas genauer betrachtet, verhalte es sich mit ,Vojna“ sogar
genau umgekehrt zu den Moskauer Aktionisten. Diese hitten mittels einer Art ,,Nicht-

Kunst® (,neiskusstvom*)**?

auf dialektischem Wege cine wirkliche Kunst angestrebr,
die einen Einbruch in die Politik darstellen sollte. ,Vojna“ hingegen bewege sich in
der politischen Sphire. Ohne dass ihre Tdtigkeit dabei auch nur kiinstlerische Spuren
zeigen wiirden, verlangten die ,,Vojna“-Leute zudem indirekt noch Anerkennung vom
kiinstlerischen Feld, an dessen Rand sie sich stellten. Kiinstlerische Aussagen bediirften
einer gewissen Universalitdt und miissten sich in die Geschichte ihres Felds einschreiben.
In diesem Sinne kénnte man lediglich die ,,Vojna“-Aktion Chuj v PLENu u FSB, und
auch diese nur eingeschrinkt, als kiinstlerisch bezeichnen, weil hier auf Osmolovskijs
eigene Aktion E. 7'1.- Text von 1991 Bezug genommen wiirde. Mit dem Westen als Kon-
trastfolic — wo es zwar am Rande von antiglobalistischen Demonstrationen karnevaleske
Straflenkunst gebe, deren Macher aber nicht von Museen eingeladen wiirden — benennt
Osmolovskij gesellschaftliche Faktoren, die fiir die russische Verwischung der Grenzen
von Kunst und Politik verantwortlich seien. Das Defizit an kiinstlerischen und Bil-
dungsinstitutionen — Osmolovskij fordert unentwegt ein Museum der zeitgendssischen
Kunst in Russland — wiirde das Urteilen tiber Kunst den Journalisten tiberlassen. Der
nach wie vor halbkomatose Zustand des russischen Staats lasse alte Funktionsweisen
des wiedererwachten juridischen Systems und der ,Meinungen des ,Volks* (,mnenija

“Y424 zu. Dieser Zustand, nicht die vielzitierte Machtvertikale, sei somit die

,naroda
eigentliche Voraussetzung fiir die Hatz auf die Kiinstler.

Osmolovskij schrieb diesen kritischen Artikel noch wihrend des laufenden Ermitt-
lungsverfahrens gegen ,,Vojna“, eine Folge der Aktion Dworcovyj perevoror. Er rechtfer-
tigt diesen zeitlichen Zusammenfall schon eingangs damit, dass Kunst eine zu ernste
Sache sei, um sie als Deckmintelchen gegen die Konsequenzen von politischen oder
kriminellen Handlungen zu instrumentalisieren. In dieser Verteidigungsstrategie nehme
man implizit Kiinstler als voll verantwortliche Subjekte nicht ernst. Er geht zu diesem
Zeitpunkt davon aus, dass die ,,Vojna“-Aktivisten eine Haftstrafe erhalten werden, weil
es sich kein Staat gefallen lassen konne, dass man 6ffentlich offenkundige Straftaten
begehe. Verantwortung fiir die Haftstrafen dieser jungen Menschen miisste vor allem
die Intelligencija tragen, deren Beifall jene im Gefingnis bezahlten. Die russische In-
telligencija sei zynisch, weil sie die Kunst — und damit der Logik der Argumentation

«425

gemifd auch die Politik — ,als leichte Unterhaltung missbrauche. Osmolovskij geht

423 Osmorovskiy 2010a.
424 Ebd.
425 Osmorovskij 2010a: ,,B KaueCTBE HECEPHEZHOTO Pa3BICUCHHS .

© 2018 by Bshlau Verlag GmbH & Cie, Kéln Weimar
https://doi.org/10.7788/9783412508364 | CC BY-NC 4.0

163



164 |  Vom Moskauer Aktionismus zum Kunst-Aktivismus

mittlerweile sogar so weit, den Kunstaktivismus nachdriicklich als ein reelles Hindernis
auf dem Weg zur Ausbildung einer effektiven Opposition zu sechen, die fiir die Regierung
ein tatsichliches Drohpotenzial darstellen kénnte.**

Osmolovskijs Argumentationsstrategie ergibt sich konsequent aus seiner Position als
gelduterter Radikaler, der seinen Weg in einer stirkeren Betonung der Autonomie der
Kunst gefunden hat. Der Moskauer Aktionismus — und Osmolovskij meint damit aus
historischer Perspektive vor allem seine eigene Tdtigkeit — habe sich mit seiner Entgren-
zung der Kunst in die Politik gerade politisch in eine Sackgasse manévriert. Asthetisch
geschen sei dieses Missverstindnis jedoch zeitgemifS gewesen, und der Aktionismus habe
sich deswegen ein Kapitel in der Kunstgeschichte verdient. Der neue Aktionismus von
»Vojna“ renne hingegen, politisch gesehen, am Ende seiner Sackgasse gegen die Wand,
vor der man schon in den ausgehenden 1990er Jahren stand. Asthetisch gesehen sei ,, Vo-
jna“ epigonal und kénne im kiinstlerischen Prozess keine Relevanz reklamieren. Etwas
anders valuiert Osmolovskij tibrigens das Punk-Gebet von Pussy Riot. Als iibrigens recht
vehementer Befiirworter einer Sikularisierung der Gesellschaft gesteht er der Aktion
zu, der Kulminationspunkt des Aktionismus zu sein, der mit seinem Werk begonnen
habe. Osmolovskij sieht im Aktionismus nun vor allem eine aus dem Gottesnarrentum
entspringende Traditionslinie, die ihre Ursache in einer genuin russischen Dynamik
rigider isthetischer Kanonbildung und gewaltsamer Sprengung des Kanons hat.**’
Dieser vielleicht nicht ganz originelle kultursemiotische Erklarungsansatz andert indes
nichts an Osmolovskijs prinzipiellem Votum fiir eine groflere Autonomie der Kunst.

Es gibe an Osmolovskijs Argumentation viel Interessantes — und Selbstgerecht-Un-
verschimtes — hervorzuheben; hier jedoch soll seine Position zur Evolution des Akti-
onismus mit derjenigen in Vilenskijs Essay Kritika Zivogo romantideskogo obraza (Eine
Kritik eines lebendigen romantischen Images/Idealbilds) konterkariert werden. Dmitrij
Vilenskij (geb. 1964) ist zwar lediglich vier Jahre jiinger als Osmolovskij, aber seine
Etablierung im kiinstlerischen Feld mit seiner Gruppe Chto Delar vollzieht sich fast
fiinfzehn Jahre spiter als die Osmolovskijs mit £. 7.1. Da Chto Delat im vierten Teil der
Arbeit ausfiihrlicher behandelt wird und schon in der Einleitung kurz vorgestellt wurde,
gehe ich gleich in medias res.

Da Vilenskij, anders als Osmolovskij, grundsitzlich daran interessiert ist, der Kunst
eine politische Funktion zu geben, ist auch seine Kritik viel stirker von politischen
Gesichtspunkten geprigt. Sein Essay nimmt dabei die Selbstdefinition der Gruppe
,Vojna“ zum Ausgangspunkt. Auf der Unterstiitzer-Webseite Free Voina wird als erster
Programmpunkt Folgendes niedergelegt:

426 Vgl. Baskova 2015, 104.
427 Vgl. Osmorovskiy 2010ff.h.
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Eine Renaissance der heroischen Verhaltens-Ideale des Kiinstler-Intellektuellen im Stile des
russischen libertiren Dekabrismus. Die Schaffung eines Bildes des Kiinstlers als romanti-
scher Held, der das Bose besiegt. Die Schaffung lebendiger romantischer Vorbilder in der

heutigen seelenlosen kommerziellen konzeptuellen Kunst.

BoszpoxeHne repouuecKkux MOBEJCHUECKUX HAEaJOB XYIO0KHHKA-UHTEIUIEKTyala B
cTuie pycckoro nubeprapHoro nexadpusma. Coznanue obpasa XyJ0XKHUKA KaK POMaH-
THYECKOTO Tepost, nmobexaromiero 3m0. Co3aaHue KUBBIX POMAaHTHUECKUX 00Pa3IoB B
CETOIHAMHEM 6E3TyIITHOM KOMMEPUECKOM KOHIENTyalbHOM HCKyccTBe. 28

Die politische Funktionsweise des Bilds vom romantischen Helden und ihre Infragestel-
lung riicke Vilenskij in den Mittelpunke seines Essays. Er lehnt den Heroismus ,,Vojna“s
jedoch ab, weil der Konflikt um ,,Vojna“ alle heterogenen Formen des Widerstands zwin-
ge, sich in einen Resonanzraum mit den Machthabern zu begeben. Das entscheidende
Kriterium zur Bewertung von Widerstandsformen sei bei ,,Vojna“, ob die Machthaber
repressiv reagierten und wie stark dann das Echo der Massenmedien sei. Vilenskij,
der karnevaleske Formen der Protestkunst grundsitzlich gutheifSt, bemingelt, dass die
Aktionen von ,,Vojna“ schlecht kontextualisiert seien. Strategien des Gottesnarrentums
(»jurodstvo®) hitten das Problem, dass sie die sakralen Fundamente der Macht und
des Glaubens eigendich zementierten. Dies bedeutet, um einen Begriff einzufiihren,
den Vilenskij an dieser Stelle nicht verwendet, dass der stark charismatisch geprigten
Herrschaftsform in Russland mit Putin als zentralem Superhelden fatalerweise eine
charismatische Form des Widerstands gegeniibergestellt wird. Leitoppositionen, derer
sich die Machthaber bedienen, um ihre Herrschaft zu festigen und zugrunde liegende
gesellschaftliche Prozesse zu verschleiern, wiirden von ,Vojna“ weiter verfestigt. Dies
betreffe vor allem ,,Vojna“s starre Entgegensetzung von Gut und Bose:

Man steht unter dem Druck, fortwihrend zu zeigen, dass es Helden gibt, die sich in einem
spannungsgeladenen Kampf fiir alles Gute und gegen alles Schlechte befinden. Schlecht — das
sind der Staat und seine Institutionen, die Bullen, die Nazis, ,,Putin®, der Zaster, die irdische
Vanitas; ja und gut — das ist das, was im Rausch geschieht, im Drive, was ,nicht verhurt®
ist, was expressiv und lustig ist. Das Ergebnis ist, dass die zentrale ,,obskure“ Komponente
der russischen Politik, welche die Gesellschaft archaisiert, seine Rechtfertigung erhile. Fiir
wirkliche Verinderungen hingegen ist eine radikale Dekonstruktion der Funktionsweisen
der Macht unerlisslich. Die Macht aber bleibt in den Praktiken von ,,Vojna“ eine Art dunkle

Naturkraft, und ihr entgegen steht eine gleichfalls irrationale Grof3e: ,,das Volk®.

428 Free Voina: ,,O Vojne: kto takaja ,Vojna‘?“ (2010). http://free-voina.org, letzter Zugriff: 11.11.2017.
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TpeOyeTcsi TOCTOSIHHO MOKa3bIBaTh, YTO €CTh T'ePOU, KOTOPHIE JKUBYT HANpsHKEHHOU
60pr0OIi 3a Bce Xxopolee NPOTUB BCETo II0X0ro. I1110Xo — 3To rocynapcTBo U Bce ero
WHCTHUTYIIMH, MCHTBI, HALIUCTHI, KITYTUH», 0A0KH, MUpPCKas TIIETa; HY a XOPOIIO — 3TO
TO, YTO B Kai], B ApaiiB, uTo «0Oe30JIIICTBEHHO», YKCIIPECCUBHO U BECEI0. BrIXomuT
TaK, 9TO TJIABHBIA «TEMHBI» KOMIIOHEHT POCCHUCKON TOTUTHKH, apXan3upyIonii 00-
LIECTBO, MOJIy4aeT CBOIO JISTUTUMAIIHMIO, BE/Ib ISl pealbHbIX U3MEHEHUH HeoOxoauma
paaMKaibHas IEKOHCTPYKIMS MEXaHH3MOB paOOoThI BIACTH, KOTOpas B MpakThkax «Bo-
WHBI» OCTaeTCsl HEKOM TeMHOU MPUPOAHON CUIION M MPOTUBOCTOUT €U Takas ke uppa-

42
OUOHAJIbHAA CTUXHUA «HApOoaa». ?

Diese Kritik eines mythischen Denkens ist eng verbunden mit der Frage danach, wie
sinnvoll die Spiegellogik der Aktionen ,Vojna“s unter den herrschenden gesellschaft-
lichen Bedingungen ist. Vilenskij hebt hier zu Recht die Aktion Pamjati dekabristov
hervor, deren subversives Moment in einer Gesellschaft, in der rechte Positionen hege-
monial sind, verloren gehen kénne. Die spitere, propagandistisch-verfilschende Inter-
pretation der Aktion als antisemitisch im Zuge der Kampagne gegen Pussy-Riot durch
den Prisidenten Putin selbst erhirtet Vilenskijs Verdacht einer schlechten Kontextua-
lisierung. Sie zeigt indes vor allem, dass die Offentlichkeit nicht iiber das erforderliche
Distinktionsvermdgen verfiigt. Doch selbst wenn man dieses Problem beiseitelisst,
bedeute dies immer noch nicht, so Vilenskij (2011), dass die Aktionen von ,,Vojna“
bzw. die Vervielfiltigung eines fiir eine Sekunde als skandaltrichtig/spektakulir wahr-
genommenen Bilds bei den Biiroangestellten, die sich ,,Vojna“-Filmchen zum Zeitver-
treib wihrend der Arbeit anschauten, oder bei den vereinsamten Internet-Junkies eine
mobilisierende Wirkung haben kénnten.

Im Ergebnis — und hier ist diese Argumentation der Osmolovskijs ahnlich — unterer-
fulle ,Vojna“ Qualititskriterien sowohl im Feld der Politik als auch in dem der Kunst
und stelle somit einen Teil der Unterhaltungsindustrie dar. Hierfiir spreche auch das In-
teresse fiir ,Vojna“ in der Welt der Hochglanzmagazine. Eine solche populistische Spra-
che habe in Zeiten, in denen keine Massenmobilisierung stattfinde — Vilenskij schreibt
seinen Essay im Sommer 2011 und damit ein knappes halbes Jahr vor den groffen De-
monstrationen in den urbanen Zentren Russlands — keinen Sinn. Die Isolierung dieser
Helden sei ein grofes Problem. Weder nihmen die Kiinstler tatsichlich Tuchfithlung mit
den benachteiligten sozialen Gruppen auf, noch gelinge es ihnen, sich in einen sozialen
Kontext zu integrieren bzw. eine solchen herauszubilden.**® Das Spektakel ,Vojna“

429 ViLenskiy 2011.
430 Vgl. auch ArseN'Ev 2010.
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konne nach Vilenskij somit auch eine ,falsche Selbst-/Reprisentation® genannt werden.
,Vojna“ postuliere den von ihnen selbst so getauften ,,unverhurten® schépferischen Akt*
(,» bezbljadstvennyj’ [...] tvorceskij ake) 3!
von der Kunstwelt, die sie als kommerziell, korrup, ,,verhurt® diskreditiert, und suche

. Die Gruppe distanziere sich damit maximal

aber gerade dadurch Anerkennung durch diese.

Die Kritikerin Ekaterina Degot’, die in einem Essay erldutert, warum sie als Mitglied
der Jury fiir die Verleihung des Preises /nnovacija an ,,Vojna“ gestimmt habe, findet die
Kritik von Seiten Osmolovskijs und Vilenskijs sehr irritierend. Der Lackmustest zur
Unterscheidung von Avantgardisten von Konservatoren sei, dass Erstere Grenziiber-
schreitungen begriifiten, den Status der Kunst stets neu iiberdachten und sich nicht zu
Hiitern der hohen Kunst stilisierten. Osmolovskij und Vilenskij wiirden sich auf diese
Weise konservativer prisentieren als die ,,Vojna“ gegeniiber sehr aufgeschlossene, dltere
Generation der Konzeptualisten und somit den Eindruck von , kiinstlerischen Gendar-
men” machen (,chudoZestvennych Zandarmov®). Degot’ rechtfertigt ihre Entscheidung
auch damit, dass sie politischen Druck verspiirt habe, nicht fiir ,, Vojna“ zu stimmen, und
diesem habe widerstehen wollen. Ihr Votum — fiir ,Vojna“, gegen Putin — hatte somit
offensichtlich politischen Charakeer, obwohl sie angibt, ,Vojna“ als Kiinstlergruppe
und ihre politische Praxis als verfehlt anzusehen. In den ,,monstracii“ des Novosibirsker
Kiinstlers Artem Loskutov, jihrlichen Demonstrationen mit absurden Losungen in der
Tradition der Barrikade der Regierungsunabhingigen Kontrollkommission, sicht De-
got’ eine kommunale Ubung in Angstkontrolle. ,,Vojna“ — das sei hingegen die ,elitire
Geste von Einzelgingern® (,¢litarnyj Zest odinocek"), eine eigentlich recht konservative
Kunstproduktion, die ,eine Art kompensatorische Nische“ (,nekuju kompensatornuju
ni$u®) erfinde.**? Thr Fazit:

»Vojna“ existiert nicht im politischen Feld, sondern anstelle von Politik.

Boiina CyHICCTBYET HE B NOJIUTHUYCCKOM I10JIC, HO BMECTO l'IO.]'II/ITI/IKI/I.433

Wenn dem jedoch so ist, dann sieht Degot’ selbst eigentlich in ,Vojna® die Fortsetzung
des postsowjetischen Spektakels der Demokratie auf dem Feld der Kunst. Thre eigene Ent-
scheidung als Jurymitglied fiir ,Vojna“ ist dann eine taktische Entscheidung in diesem
Spektakel, an dem sie professionell teilnimmt. Als Kritikerin, die — liberal gesinnt — kei-
ne normativen Forderungen im kiinstlerischen Prozess durchsetzt, sondern die Verschlei-

431 ViLenskiy 2011.
432 Decot’ 2011.
433 Ebd.
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fung von isthetischen und politischen Spielen sanktioniert, konnte sie gut als Beispiel
fir jene Haltung der russischen Intelligencija gelten, die Osmolovskij kritisiert: die
Kunst nicht ernst zu nehmen und sich an der Politik zu belustigen (d.h. an der Kunst,
die anstelle von Politik gemacht wird). Osmolovskijs Kritik an ,,Vojna® als dsthetisch
epigonal und politisch ineffizient wiederum dient ihm vor allem zur Selbstlegitimation
und — schlimmer noch — Selbstkanonisierung. Kann denn ,,Vojna“ dsthetisch das Gleiche
machen wie einst der Moskauer Aktionismus, wenn Letzterer, wie Osmolovskij seinen
durchaus ideenreichen Essay cinleitend selbst schreibt, in einem gesellschaftlichen Va-
kuum stattfand, mit Aktionen, die auf keine grofle Resonanz stiefen?

Stellt man Osmolovskijs und Vilenskijs Kritik an ,Vojna“ einander gegeniiber, las-
sen sich gewisse Beriithrungspunkte, aber auch grundsitzliche Unterschiede feststellen.
Wihrend Osmolovskij (zumindest zu diesem Zeitpunke) die Strategie einer Delegitimie-
rung der Politik durch die Kunst als ein abgeschlossenes Kapitel ansicht und deswegen
so vehement die dsthetische Epigonalitit von ,Vojna® kritisiert, schitzt Vilenskij die
Moskauer Aktionisten, trotz ihres Scheiterns an der Problematik des Spektakels (ein
Scheitern, das, wie oben beschrieben, auch mehr oder weniger reflektiert wurde), als
Ausgangspunkt fiir linke Institutionen und Theoriebildung im Feld der Kunst. Daher
bemingelt er an ,Vojna“ gerade, dass diese nichts zu sagen hitten. Vilenskij stellte im
Sinne der Theorie des kiinstlerischen Felds zum Zeitpunkt des Interviews noch einen
jungen Herausforderer Osmolovskijs dar (im Sinne des sozialen, nicht des biologischen
Alters), indem er, an den Moskauer Aktionismus ankniipfend, gegen den reifen Osmo-
lovskij am Anspruch einer politisch aktivistischen Form der Kunst festhilt.

Auch wenn Osmolovskij einer politischen Funktionsbestimmung der Kunst sehr viel
skeptischer gegeniibersteht, konvergieren die von Degot’ so gescholtenen ,,Ordnungsrufe
von avantgardistischer Seite“ Osmolovskijs und Vilenskijs darin, dass sie der Form des
politischen Protests von ,,Vojna“ misstrauen. Vilenskijs Kritikpunkt — dass ,, Vojna“ sich
der Sprache der Machthaber bediene und somit die Grundlagen ihrer Herrschaft zemen-
tiere — muss dabei als zentraler diskussionswiirdigster Aspekt der Debatte erscheinen.

Ein gutes Beispiel fiir die Spiegellogik, derer sich ,,Vojna“ bedient, ist die Wendung
von homophoben Schimpfwortern gegen die Ordnungskrifte. Hier kénnte man erneut
die Aktion von ,,Vojna“ vor Gericht anfiihren, deren Namen dem Leser aufgrund seiner
besonderen Aggressivitit vielleicht kein zweites Mal zugemutet werden muss. Ein weite-
res Beispiel: Die gepanzerten Sondereinsatzkrifte der Polizei, die Otrjad milicii osoben-
nogo naznacenija (OMOH), werden auch ,gomiki (,Schwuchteln) genannt, wobei
man sich auf das Wortspiel bezieht, OMOH riickwirts und aus lateinischen Buchstaben
bestehend zu lesen: HOMO.*** Die Strategie, die meist konservativen Milizzugehéri-

434 Vgl. EpsTeIN 2012, 111 fF.
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gen innerhalb ihres eigenen Wertesystems auf die erniedrigte Seite zu setzen, obwohl
die Aktivisten selbst Homosexualitit nicht verurteilen, wird wohl von den meisten,
einfacheren, vielfach selbst homophob gestimmten Rezipienten nicht bemerkt werden.

Mehr noch: Es nicht einmal ganz klar, wie strategisch diese Strategie von ,,Vojna“
eigentlich ist, oder wie sehr sie einfach dem Habitus der Aktivisten entspringt. Wie
Sperling zeigt, ist die Delegitimierung des politischen Gegners mittels der Zuweisung
der in der patriarchalischen Ordnung subalternen Positionen des Femininen oder des
Homosexuellen (,z0pping®) in Russland sowohl auf Seiten der Regierung als auch auf
Seiten der Opposition sehr virulent.**®

Die Geste der chauvinistischen Machtdemonstration und gewalttitigen Unterdrii-
ckung wird in den Aktionen von ,Vojna“ gegen die Machthaber gewendet, die auf
diesem Umweg als Unterdriicker erscheinen sollen. Die Legitimitdtskrise des Staates, der
nicht universalistisch ist, sondern Ausdruck partikularer Interessen (., Vetternwirtschaft®),
wird auch von der Kiinstlersippe mimetisch wiederholt, indem sie sich auferhalb des
Gesetzes stellt und egoistisch-anarchistisch handelt, indem sie z.B. stichlt. Ein Problem
mag also darstellen, dass eine solche Form der Opposition ihre Legitimitit einzig und
allein aus der hasserfiillten Zuriickweisung der Machthaber bzw. des Systems gewinnt,
diese Radikalitit indes nur von wenigen ernst genommen wird und beim grofiten Teil
des Publikums lediglich ein Moment der karnevalesken Belustigung im Alltag darstellt.

Diese Problematik stellt sich nun aber angesichts der Massenproteste nach Putins
Wiederwahl Ende 2011, die sicherlich auch fiir die Diskutanten nicht absehbar waren,
in neuem Licht dar. Es ist nun klarer ersichtlich, dass die Strategien von ,,Vojna“ in ihrer
Bewertung mit der Entstehung einer allgemeineren politischen Subjektivitit in Russland
in Zusammenhang gebracht werden miissen, die sich in Protesten der urbanen Gesell-
schaftsschichten gegen die politische Klasse, die von ihnen als ,Betriiger und Diebe®
(zuliki i vory) bezeichnet wird, bekundete. Osmolovskijs ,,Chuj“ auf dem Roten Platz
war in Abwesenheit eines politischen Adressaten vieldeutiger und weniger transitiv als
es der ,,Chuj“ von ,,Vojna“ auf der Litejnyj-Briicke ist. Dies liegt nicht unbedingt dar-
an, dass man ,,Vojna“ ideologisch cher einordnen konnte als RADEK, sondern daran,
dass die Beziehungen von kiinstlerischem und politischem Feld sich geindert haben.
Komplementir dazu waren die dsthetischen Strategien der Moskauer Aktionisten im
Groflen und Ganzen viel stirker auf die Reflexion der Evolution des kiinstlerischen
Felds gerichtet. Unter diesen Bedingungen wird man die dsthetischen Strategien von
,Vojna“ nur hinsichtlich sozialer Dynamiken bewerten kénnen. Dazu hier noch einige
Uberlegungen.

435 Vgl. SperuING 2015, 16-19.
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Nach Meinung des Soziologen Sergej Solov’ev besteht das Publikum von ,Vojna“
aus Bloggern, Hipstern und dem ,Biiro-Plankton® — der neuen Mittelklasse (,oficnyj
plankton®).**°, Diese kénne in Russland, insofern sie zahlenmiflig klein und auf die
urbanen Zentren beschrinke sei, lediglich als , parasitire Gruppe® aufgefasst werden
(ebd.: ,gruppa paraziticeskaja“), nicht hingegen als Basis fiir eine linke Politik. Zudem
ist die Russische Oppositionsbewegung — das zeigt etwa der Dokumentarfilm Win-
ter, Go Away!™”’ iiber die Proteste ab Dezember 2011 eindriicklich — ideologisch sehr
heterogen und wird im Wesentlichen tiber die Ablehnung Putins zusammengehalten.
Wenn man — wie {ibrigens Avdej Ter-Ogan’jan — diese Oppositionsbewegung von links
kritisiert, weil man in ihr lediglich die persénlichen Ambitionen der Hauptakteure
erkennen kann, sich ihrerseits ein Stiick vom Kuchen zu sichern und keine substanziell
andere Politik von ihnen erwartet, so kann man kritisieren, dass sich ,Vojna“ fiir eine
solche Oppositionsbewegung vereinnehmen ldsst. In diesem Sinne hilt Ter-Ogan’jan
,»Vojna“ (und Pussy Riot) fiir politisch ,scheinradikal“ (und fiir kiinstlerisch sowieso
zweitrangig)43 8,

Die dargelegte Auffassung der Massenproteste ist wahrscheinlich wirklich zu einfach.
Der grass-roots-Aspekt, der Umstand, dass sich so viele Leute spontan auf den Straflen
und Plitzen einfanden, wurde auch von den meisten linken oppositionellen Aktivisten
mit grof$er Begeisterung aufgenommen. Auch Mischa Gabowitsch hat in seinem Portrit
der Protestbewegung deutlich gegen das Klischee der Hipster-Revolution Stellung bezo-
gen.**” Und ,,Vojna“s Popularitit diirfte sich, selbst wenn die Wirkung ihrer Strategien
vom gesellschaftlichen Klima abhingen mag, nicht allein auf eine gebildete urbane
Oberschicht beschrinken.

So gesehen kann — unabhingig von der sozialen Kennzeichnung ihrer Rezipien-
ten — die Spiegellogik der Asthetik von »Vojna“, worin die Gewalttitigkeit des Staates
sich wiederholt, positiv bewertet werden. Mit ihrem Programm einer potenziellen Ver-
ringerung der Angst vor dem Aufbegehren mag ,,Vojna“ durchaus einen Beitrag geleistet
haben, den Gang auf die Strafle zu erleichtern. Man kénnte hier eine Gegenthese zu

436 SoLov’Ev 2011.

437 CHoreva 2012. Vgl. fiir eine Kritik des Films als ungewollte Verunglimpfung der Oppositionsbewe-
gung JamroL’sk1y 2013.

438 Vgl. OBucHOVA 2012.

439 Vgl. Gasowrrsch 2013, 28 und 227. Und was, wenn an diesem Klischee etwas dran sein sollte?
Neben der wohl tiberschaubaren Anzahl von Kiinstlern, ,die ihre Werke in den Westen oder ein
breites Publikum verkaufen (ebd. 2013, 57), sind es gerade die so verunglimpften Berufsgruppen
(ebd.: ,IT-Fachleute und Designer [...] qualifizierte Fachleute in Grofistidten®), die weniger vom
Staat bzw. korporativen Strukturen abhingen, weil sie einen ,diversifizierten Absatzmarkt® (ebd.)
haben, oder der Arbeitsmarkt fiir sie relativ grof§ ist. Ob die russische Linke es sich leisten kann, in
dieser Phase ein solches biirgerliches Protestpotenzial radikal abzulehnen, ist sehr zweifelhaft.
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Vilenskij aufstellen, nach dessen Meinung die spektakuldren, pseudorevolutioniren Ak-
tionen unter den Bedingungen einer nicht revolutioniren Zeit inadiquat waren — han-
delte die Gruppe im Angesicht einer wachsenden Unzufriedenheit einer noch apathisch
verharrenden Offentlichkeit nicht goldrichtig?

Paradoxerweise aber erschien gerade wihrend der Massenproteste die Asthetik von
,Vojna“ (zumindest voriibergehend) als obsolet.*®® Wenn Tausende auf die Straflen
gehen, um tiber Politik zu diskutieren und — wenn auch nicht immer tiberzeugen-
de — Alternativen zu den herrschenden Verhiltnissen zu entwerfen, verlieren dann
die Strategien romantischer, ideologicloser Einzelginger am Rande der Gesellschaft
nicht ihre Funktion? Die Radikalisierung der kiinstlerischen Praxis von ,,Vojna“ in den
Aktionen wihrend der Massenproteste mag darin ihren Grund haben. So ziindeten
Nikolaev, Vorotnikov und Sokol in der Silvesternacht 2011 mit der Unterstiiczung von
Sympathisanten auf einem Petersburger Polizeiparkplatz einen dort abgestellten Ge-
fingnistransporter an.**' Zu diesem Zeitpunkt wurde schon mehrere Monate nach den
Aktivisten gefahndet. Ihnen wurde vorgeworfen, auf dem Marsch der Unzufriedenen am
31. Mirz 2011 Polizisten mit Urin bespritzt zu haben (Anklage nach §319: , Beleidigung
von Beamten®) sowie kleinere gewaltsame (Widerstands-)Handlungen veriibt zu haben
(§318: ,Gewaltsame Handlungen gegen Beamte*)**?. Die Nacht- und Nebelaktion der
Brandstiftung wirkte, auch wenn sie den im Zuge der Proteste festgenommenen oppo-
sitionellen Aktivisten gewidmet war, merkwiirdig isoliert vom Kampf um die Straf3e.
Dort endeten zu der Zeit sogar angemeldete Demonstrationen in ungerechtfertigter
Gewalt mit massenhaften Festnahmen, wihrend die Demonstranten die Staatsmacht
provozierten, indem sie von ihr auferlegte Einschrinkungen dehnten und tibertraten.
Leonid Nikolaev, der als ,,Ebnutyj Ded moroz® (Abgefuckter Weihnachtsmann) mit dem
Anziinden des Mannschaftswagens die Polizei bestrafen und den russischen Biirgern ein
Geschenk machen wollte, wirkte vor diesem Hintergrund nicht mehr heroisch, sondern
einfach nur diebisch. Seine Beschworung gewalttitiger Formen des revolutioniren Pro-
tests abseits der Proteste konnte nicht tiberzeugen, sie wurde viel cher als Vandalismus
zu Lasten der Steuerzahler wahrgenommen.**? Die Verkennung der Krifteverhiltnisse,

440 Grjazev meint im Inteview mit Ruth Schneider, bei einem demokratischen Wandel in Russland
miisste ,, Vojna“ ihre Strategien adaptieren (SCHNEIDER 2012).

441 Vgl. PLUCER-SARNO 2012b.

442 Vgl. PLUCER-SARNO 2011.

443 Vgl. Ecuo Moskvy 2012. Bei einer Telefon- und Internetumfrage zum Thema ,Die Aktivisten der
Kiinstlergruppe ,Vojna‘ ziindeten einen Mannschaftswagen an. Verurteilen Sie derartige Aktionen®
stimmte eine Mehrheit fiir die Verurteilung der Aktion, sehr deutlich in der Telefonumfrage (60,6%
gegeniiber 39,4%), aber auch unter den Besuchern der Webseite (50,8% gegeniiber 44,8%), Letzte-
res, obwohl Echo Moskvy zu den unabhingigsten Medien-Outlets in Russland gezihlt wird.
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die mit den Demonstrationen in den Blick geraten mussten und die klar werden lieSen,
dass eine revolutionire Situation in sehr weiter Ferne liegt, lassen die mirchenhafte
Qualitdt, die Plucer-Sarno in seiner Erzihlung der Ereignisse auch stilistisch betont, in

keinem guten Licht erscheinen. 4

2.4.4 Pussy Riot — das gegenseitige Ringen von Staat und Kunst-Aktivismus um
die Delegitimierung des anderen

Vom 14.-16. November 2012 fanden in Moskau das Gesprichsforum Petersburger Di-
alog und deutsch-russische Regierungskonsultationen statt. Ihren Abschluss bildete am
letzten Tag eine offentliche Diskussionsveranstaltung mit Angela Merkel und Vladimir
Putin. Nachdem die Kanzlerin auf das harte Urteil gegen die drei Frauen der Kiinst-
lergruppe Pussy Riot hingewiesen hatte — darauf, dass man junge Frauen in Deutsch-
land fiir eine derartige Aktion in einer Kirche wohl kaum zwei Jahre ins Arbeitslager
schicken wiirde —, verwies der russische Prisident auf in Deutschland nicht bekannte
Hintergriinde. Eine der Frauen (gemeint war Nadezda Tolokonnikova) hitte an einer
offendlichen antisemitischen Aktion in Moskau teilgenommen, wo die ,Puppe eines
Juden® aufgehingt worden wire (,¢udelo evreja“)“s. Gemeint war die Aktion Pamjati
dekabristov, die, wie oben beschrieben, die Hinrichtung dreier Zentralasiaten und zweier
Homosexueller simulierte, von denen einer zusdtzlich noch als Jude dargestellt wurde.
Einer der damaligen Anwilte der verurteilten Aktivistinnen vermutete wohl richtig, dass
Putin mit dieser Hintergrundinformation zu den Intentionen der Aktion die besondere
Sensibilitit der deutschen Offentlichkeit beim Thema Antisemitismus nutzen, d.h. die
Verurteilten diskreditieren und das Strafmaf rechtfertigen wollte.**® Es fand sich auf
der Veranstaltung niemand, der Putins Angabe widersprochen hitte und so diirfte der
Prisident mit ihr zumindest im Inland tiber die massenwirksame Berichterstattung im
Fernsehen deutlich gepunktet haben, obwohl seine Retourkutsche im russischen Internet
Zielscheibe des Spotts wurde. In Deutschland reagierte Marieluise Beck, Sprecherin der
Griinen fiir Osteuropapolitik, empért darauf, ,,dass der russische Prisident gegeniiber der
deutschen Bundeskanzlerin auf 6ffentlicher Bithne die Unwahrheit sagt“447. Es ist frei-
lich fraglich, ob Putin wirklich bewusst die Unwahrheit sagte oder ungeniigend gebrieft
wat. In letzterem Fall wire die von Vilenskij kritisierce Ambiguitit der Bezugnahme der
Dekabrismus-Aktion auf ihren Hintergrund, das xenophobe gesellschaftliche Klima

444 Vgl. PLUCER-SARNO 2012b.
445 INTERFAKS 2012b.

446 Vgl. ebd.

447 SpriegeL ONLINE 2012.
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in Russland, Tolokonnikova sozusagen auf die Fiifle gefallen. Der Prisident zeigte sich
tibrigens schon zuvor in einem Fernsehinterview als Connaisseur des neuen Aktionismus
und nannte zusitzlich zur ,antisemitischen Aktion® noch Tolokonnikovas Beteiligung

“448) im Museum, doch auch

an einer ,,Gruppensex-Session® (,,seans gruppovogo scksa
hier ging sein Wissen iiber einige Klischees nicht hinaus, denn, wie oben argumentiert,
handelte es sich hier eigentlich nicht und schon gar nicht thematisch um Gruppensex.

Bemerkenswert an dieser ganzen Staatsaffire ist jedenfalls, dass das staatliche Vorge-
hen gegen Kiinstler die Staatsoberhdupter wieder als auflenpolitisches Thema beschaf-
tigte. Trotz der immensen Aufmerksamkeit und Solidaritit, welche die verhafteten
Frauen in internationalen Medien generierten, ignorierte das Gericht die kiinstlerische
Dimension von Pussy Riots Pank-moleben (Punk-Andacht**’) komplett und dringte die
politische Stofirichtung der Aktion in der Christ-Erloser-Kathedrale im Februar 2012
als Hate Speech aufSerhalb des Bereichs der durch die Meinungsfreiheit geschiitzten
Auferungen. Auf diese Weise begegneten die staatlichen Organe den Delegitimierungs-
strategien der Kunstaktivistinnen, indem sie diese ihrerseits aus der Zone der Legitimitit
stieffen. Die folgenden Kapitel werden sich dem kurzen Werdegang der Gruppe widmen
und zeigen, wie ihre politisch-dsthetischen Intentionen im Gerichtsprozess verzerrt und
gegen sie gewendet wurden. Dies legt auch die Frage der politischen Wirksamkeit der
Punk-Andacht nahe.

2.4.5 Die Aktionen von Pussy Riot vor dem Punk-Gebet

Nur etwa fiinf Monate vor ihrer Aktion in der Christ-Erloser-Kathedrale am 21. Febru-
ar 2012 hatten drei Frauen von Pussy Riot in Sturmmasken und bunten Kleidern ihre
ersten Auftritte im 6ffentlichen Raum. Es geschah dies in der Moskauer Metro und auf
dem Dach eines Trolleybusses. Wer waren sie? Auf der Webseite von Pussy Riot wurde
mittels Spitznamen auf fast ein Dutzend Frauen referiert. Entgegen der Bezugnahme auf
die verhafteten Frauen in den Medien als Punkband oder punk group ist festzustellen,
dass Pussy Riot ein Phinomen konzeptueller Aktionskunst war und mit Musik wenig
zu tun hatte.**® Es handelte sich hier um keine feste Besetzung von aufeinander ein-

448 Gazeta.rU 2012.

449 Die eingebiirgerte Ubersetzung von Pank-moleben — Punk-Gebet —, ist eigentlich unprizise: ,In
Deutschland wird dieser Begriff in der Regel prignant mit Punk-Geber wiedergegeben. Priziser wire
die Ubersetzung ,Punk-Andacht’ oder ,Punk-Bittgottesdienst’. Denn bei einem moleben handelt es
sich um einen kurzen gemeinschaftlichen Bittgottesdienst.“ WiLLEms 2013, 32. Ich verwende hier
beide Bezeichnungen synonym.

450 Vgl. MEINDL 2012b. — Vgl. WiLLEMs 2013, 36. Willems bezieht sich in seinem guten, verschiedene
Disziplinen ausgewogen und verstindlich zusammenbringendem Buch nicht auf meinen Artikel
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gespielten Musikern: Vielmehr gab die feministische Gruppe auf ihrem Blog bekannt,
dass die Beteiligung an ihrer Gruppe grundsitzlich allen offenstiinde. Zudem fanden
die Auftritte immer an 6ffentlichen Orten statt, wo sie bei ihren Zuschauern Uberra-
schung hervorrufen konnten, aber auch zu erwarten war, dass das Treiben der Frauen
nach kurzer Zeit wieder unterbunden werden wiirde. Damit waren den Auftritten
enge technische Grenzen gesetzt. Manchmal gelang ihnen die Verwendung von klei-
nen Verstirkern fiir Gitarre oder Gesang oder von portablen Abspielgeriten fiir zuvor
gemachte Aufnahmen. Der Sound auf den Videoclips von Pussy Riot ist offensichdich
nachvertont. Wer einmal die Moglichkeit hatte, das nicht geschnittene Videomaterial
aus der Christ-Erloser-Kathedrale zu sehen, wird kaum mehr horen als schrille Schreie
und die Gerdusche, welche die heftigen Bewegungen der gejagten Frauen im stark
hallenden Kirchenraum hervorriefen. Trotz des Publikums, das die Aktivistinnen bei
manchen ihrer Auftritte im 6ffentlichen Raum anzogen, war das eigentliche Ereignis
ein mediales — im Web 2.0. Pussy Riot selbst machten aus ihrer Instrumentalisierung
von Punk als Form denn auch kein Geheimnis. Folgendermaflen kommentierten sie
ihre dsthetische Strategie drei Tage nach dem ersten Auftrict:

Wir haben den Punk-Rock und illegale Auftritte gewihlt, da wir vor uns ein Ziel hatten:
unter den Bedingungen der allerorts stattfindenden Vereinnahmung der Massenmedien
durch die konservativen staatlichen Institutionen unsere Position zu dufern. Wir brauchten
unbedingt eine klare, ironische und sogar provokante Form, die aktiv dem allgemeinen

konservativen Vekrtor entgegenstehen konnte.

Mgl BBIOpaNu MaHK-POK U HeJIeTaJbHbIC BHICTYIUICHHUS, TOCKOJIbKY NIEpe HAMU CTOsIa
LIeTIb — BBIPA3UTh CBOIO TMO3HUIMIO B YyCIOBUSAX MOBceMecTHOTo 3axBara CMMU koHcep-
BaTHBHBIMH T'OCYIAapCTBEHHBIMU HHCTHTYIHsMH. Ham Obuta HeoOXoxnma sipkasi, ©po-
HUYHAS U JaXKe HECKOJIbKO MPOBOKATHBHAS (opMma, KoTopas Moria Obl 3ddekTuBHO

451
IMPOTHUBOCTOATH O6I_I_I€My KOHCEPBATHUBHOMY BEKTODPY. >

Man wird nun entgegnen, dass Punk-Musik selbst wesentlich mit der Zuriickweisung
musikalischer Professionalitit, der Entgrenzung von Musik in multimediale Strategien
und der Erzeugung eines aggressiven, hiufig politischen Images verbunden ist.®2 Es

»Wieviel Punk steckt in Pussy Riot?, was ihm angesichts der Fiille des journalistischen Materials
nicht zu verdenken ist. Das vorliegende Kapitel zu Pussy Riot wurde im Winter 2012/13 verfasst, ein
gutes halbes Jahr vor Erscheinen von Willems Buch. Dieser Umstand fithrt manchmal zu dhnlichen
Argumentationsstrukturen.

451 Grurpa Pussy Rior 2011a.

452 Demgemif geben die Aktivistinnen in einem anderen Interview auf die Frage ,, Warum Punk-Rock?*
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wirkt indes bemiiht, wenn man Pussy Riot in die Geschichte politischer Provokatio-
nen einschreibt, die von Punkbands ausgingcsn.453 Trotz der Nennung musikalischer
Vorbilder gehérten die Frauen von Pussy Riot nicht einer Punk-Subkultur an. Auch
das politische Gefahren-/Potenzial, das sich nach dem Punk-Gebet gegen die Frauen
entlud, wurde iiber viele Jahre durch die Aktions-/Kunst aufgebaut und nicht durch
eine Punk-Rock-Subkultur. Man sollte viel eher von einer Funktionalisierung und
Einbindung bestimmter musikalischer und habitueller Elemente der Punk-Kultur in
ein multimedial entgrenztes Aktionskunst-Konzept sprechen.*>* Auch der intellektu-
ell-akademische Habitus von Pussy Riot — in einem Lied wird gar auf Slavoj Zizek re-
feriert — war ganz an das kiinstlerische Feld angepasst und ist selbst bei den politischen
intellektuellen Punk-Acts (wie etwa The Clash, The Crass, The Dead Kennedys, The
Subhumans) nur wenig ausgebildet.

Ironischerweise wurde der kleine Unterschied zwischen Kunstaktivismus und musi-
kalischer Kontrakultur im Laufe des Jahres 2015 besonders manifest, als Tolokonnikova
und Alechina tatsichlich begannen, u.a. mit Mitgliedern der bekannten, aus dem Riot
Grrrl Movement hervorgegangenen Band Le Tigre zusammen zu arbeiten. Dies kam
anlisslich der Produktion einer Art von Musikvideo fiir die Netflix-Fernsehserie House
of Cards (Season 3, Episode 3) zustande,?®” in der Tolokonnikova, ihr Ehemann, der
Aktivist Petr Verzilov, und Alechina auch auftraten, um dem Putin-Alter-Ego ,,Viktor
Petrov® beim US-amerikanischen Staatsempfang die Meinung ins Gesicht zu sagen.
Gerade anlisslich einer Kollaboration mit der Massenkultur wurden also Verbindungen

die Antwort: ,Das Wesen des Punks ist der Protest. Er ist ein maximaler Ausstof§ kreativer Energie
und erfordert keine besondere Technik. Nicht alle von uns haben Musik gemacht, die Qualitit der
Ausfiihrung stand fiir uns nie im Vordergrund“ (Grapin 2012: ,CyTh naHka — 3T0 mpoTecT. JT0
MaKCHMaJbHbIN BBIIUICCK KPEaTHBHOM SHEPTHHU, KOTOPBIH He TpeOyeT 0COOCHHOM TEXHHYHOCTH.
He Bce n3 Hac 3aHHMalNCh My3BIKOH, KA4€CTBO HCIIONHEHHS JUI HAC HUKOTIA HE CTOSUIO Ha
MEPBOM MecCTe. ).

Was die Genese des Punk betrifft, erzihlt Jon Savage die Geschichte der Sex Pistols — welche anders-
wo immer wieder, stark vereinfachend, als Beginn der Punk-Bewegung bezeichnet werden — vor al-
lem als Geschichte ihres Managers Malcolm McLaren, der die Band mehr oder weniger castete und
erfolgreich vermarktete. Selbst der Musik der Sex Pistols wurde indes von den Medien, aufgrund
ihrer ,,Symbiose® mit diesen, ein politischer Gehalt zugeschrieben (Savage 2001, 165: ,,symbiosis®;
vgl. auflerdem 371 ff.).

453 Vgl. AckErMAN 2012. — GUTKIN 2012.

454 Interessant sind in diesem Zusammenhang indes Willems® Ausfithrungen zur religionsfeindlichen
und kirchen-, d.h. institutionenkritischen Tradition im Punk, insbesondere des Songs Moral Majo-
rity vom Album In God We Trust Inc. (1981), in dem Jello Biafra die Kommerzialisierung und poli-
tische Instrumentalisierung des christlichen Glaubens in der US-amerikanischen Rechten der 1980er
Jahre geiflelt (WiLLems 2013, 69 ff).

455 Vgl. fiir einen Produktionsbericht die Darstellung von Johanna Fareman (2015) von Le Tigre.
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zur Alternative-Sparte des Musikmarkts gesucht. Die neuen Vermarktungs-/Strategien
brachten Tolokonnikova und Alechina von den anonym gebliebenen Mitgliedern har-
sche Kritik ein. Aber auch jenseits des Problems, das die Frauen nach ihrer Freilassung
aus dem Gefingnis begannen, Pussy Riot als eine Art Markennamen zu fithren, wihrend
die urspriingliche Gruppe nur noch wenig Medienaufmerksambkeit erhielt, war es wohl
auch die schiere Unkontrollierbarkeit dieses ikonisch gewordenen Signifikanten in der
Populirkultur, die die anonymen Bloggerinnen und Aktivistinnen frustrieren musste.
Sie reagierten im Mai 2015 mit einer satirischen Pussy-Riot-Ausverkaufsaktion, einem
Auftrict in einem Supermarke, und schliefSlich mit der Selbstaufldsung, anlisslich derer
sich die Pussy-Riot-Ikone in einem Video selbst erschief3t, weil sie alles ,,versaut® habe. ¢
Diese Wertung steht freilich in krassem Widerspruch etwa zu der Historisierung der
aktionistischen Kunst durch Tat’jana Volkova, fiir die Pussy Riot gerade deswegen einen
Hohepunkt dieser Praxis darstellt, weil die verurteilten Frauen nicht nur Katalysatoren
und Vorliufer eines Massenprotests darstellten, sondern sich als Opfer darbrachten.*””
Unabhingig davon, wie dieser Mirtyrerkomplex sowie die weiteren Aktivititen von
Tolokonnikova/Alechina nun isthetisch oder moralisch zu bewerten sind — fiir die
vorliegende Untersuchung stellen sie eine Zisur dar: Von Pussy Riot wird in der Ver-
gangenheitsform die Rede sein. Betrachtet wird die Aktionskunst-Gruppe Pussy Riot bis
zum Endpunkt ihrer konzeptuellen Entwicklung: die Aktion in der Christ-Erloser-Ka-
thedrale mit ihren drastischen juristischen und medialen Konsequenzen. Auf das weitere
Schicksal des Phinomens Pussy Riot wird nur sporadisch eingegangen werden. Das heifSt
nicht, dass hier Tolokonikova und Alechina das Recht abgesprochen werden soll, diesen
Namen zu tragen; es soll lediglich darauf hingewiesen werden, dass das kiinstlerische
Konzept und die von den Frauen ausgeldsten, indes nicht kontrollierten Geschehnisse
einen groflen Raum fiir konkurrierende Interpretationen eréffnet haben.

Am 7. November 2011 veroffentlichten Pussy Riot ihren ersten Videoclip, den Song
Osvobodi bruscatku! (Leg den Pflasterstein freil). Er zeigte drei Frauen von Pussy Riot — da-
bei waren zwei der spiteren Angeklagten, Nadezda Tolokonnikova und Ekaterina Sa-
mucevi¢ — bei Auftritten in verschiedenen Stationen der Moskauer Metro sowie auf den
Dichern von Trolleybussen. Die Aktionen wurden von den Aktivistinnen im Laufe des
Oktobers durchgefiihrt und dokumentiert. Der Videoclip ist ein Zusammenschnitt
mehrerer Aktionen von dem offensichtlich im Studio (oder am heimischen Computer)
erstellten Song. Der Text wird — wobei einige Fetzen des On-Site-Sounds eingemischt
werden —von den Frauen auf ein achttaktiges Instrumental-Loop aus dem Oi-Punk-Klas-

siker Police Riot der englischen Band Angelic Upstarts gesungen bzw. geschrien.>®

456 Vgl. Grurpa Pussy Riot 2015 und 2015a.
457 Vgl. VoLkova 2016, 27.
458 Den Song identifizierte der Historiker Vlad Tupikix (2011).
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Schon hier, etwa einen Monat vor den Parlamentswahlen am 4. Dezember 2011 und
den unmittelbar darauffolgenden Protesten gegen Wahlfilschungen, wird in der ersten
Strophe ein deprimierendes Stimmungsbild Russlands wihrend der Wahl gemalt. Da
es unmoglich scheint, das herrschende Regime mittels Wahlen zu entmachten, wird
ein ,, Tahrir auf dem Roten Platz“4*’ gefordert, also der Arabische Frithling, fiir den der
Tahrir-Platz in Kairo hier metonymisch steht, als Modell fiir einen gesellschaftlichen
Wandel in Russland propagiert.**® Ein grofer Teil des Texts von ,Leg den Pflasterstein
frei! wird indes von aggressiven feministischen Motiven und Losungen eingenommen.
Der zu mobilisierenden Zuhérerin wird das Versprechen eines Cunnilingus, ausgefiihrt
von einem Polizisten, gemacht und das Lied endet mit der Zeile ,Die feministische
Peitsche ist gut fiir Russland!“ (,,Feministskij chlyst polezen Rossii!“). Uber die Aggres-
sivitit dieser unernsten feministischen Asthetik entbrannte ein Streit im Internet.*®!
Nach Meinung vieler Feministinnen wiirden derartige Stereotype die Bewegung cher
diskreditieren als ihr helfen. Man muss indes betonen, dass Pussy Riot eine Vielzahl von
ernstzunehmenden Parteinahmen fiir die LGBT-Bewegung veréffentlichte sowie eine
Reihe von (leider fakrtisch nicht immer ganz richtigen) Statements, in denen konkrete
Aspekte der Frauenrechte (etwa die Erschwerung von Abtreibungen) angesprochen wur-
den. Insgesamt war ihr Kontakt zur Frauenrechtsbewegung aber eher als oberflichlich zu
betrachten.**” Das Problem diirfte dariiber hinaus eine gewisse Diskrepanz zwischen der
provokanten asthetischen Form und dem politischen Diskurs sein, innerhalb welchem
Pussy Riot vor allem wahrgenommen werden wollte. Die Appropriation der Auflerungs-
formen der minnlich dominierten, subkulturellen Form des Punk-Rocks — so kann
insbesondere der englische Working-Class-Punk charakterisiert werden — wurde vom
Riot-Grrrl-Movement (Bikini Kill, spiter: Le Tigre) der 1990er Jahre vorgemacht, auf
das sich Pussy Riot immer wieder bezogen.**®> Weibliche Aneignungen chauvinistischer
und sadistischer minnlicher Stereotype haben in solchen subkulturellen Praktiken, die
sich an eine sozial begrenzte Teiloffentlichkeit richten, ihren Sinn, denn hier werden
sie leicht als Teil eines dsthetischen Spiels wahrgenommen. Dies heif$t niche, dass sie
unpolitisch oder bedeutungslos wiren; vielmehr wird der dsthetische Brechungsfaktor
in diesem Rahmen von vornherein vorausgesetzt. Bei der Aktionskunst-Gruppe Pussy

459 Grurra Pussy Rior 201 1e: ,,Crenaii Taxpup Ha KpacHO# rutommaam .

460 Vgl. Grurra Pussy Rior 2011b — vgl. EpgTejN 2012a.

461 Vgl. FEDERALPRESS 2011.

462 Vgl. Akurova 2013, 282 ff. Auch Vorkova (2016) bespricht in ihrer Chronik der aktivistischen
Kunst die von ihr geschitzten Frauen von Pussy Riot nicht in den Abschnitten iiber feministische
Kunst oder Queer-Aktivismus (2016). S. zur Diskussion von Pussy Riot durch die feministische
Szene Russlands Sperling 2016, 223-239.

463 Vgl. Zagvozpina 2012a.
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Riot hingegen, in der die Musik von vornherein Staffage ist und die so unmittelbar auf
den politischen Diskurs hin orientiert war, kam die Frage, ob denn die Propagierung der
feministischen Peitsche nicht kontraproduktiv sei, nicht von ungefihr auf.***

Thren zweiten Clip Kropotkin-Vodka oder auch ,,Ubej seksista“ (,,Schlag den Sexisten
tot”) verdffentlichten Pussy Riot am 1. Dezember 2011 mit Blick auf die Abgeordne-
tenhaus-Wahlen drei Tage spiter, begleitet von einem Aufruf, die Wahl zu boykottieren,
um dieses — der Gruppe zufolge — verlogene Schauspiel zu delegitimieren. An zwei
Tagen Ende November gingen drei Frauen (unter ihnen Tolokonnikova) durch zwei
der teuersten Einkaufspassagen Moskaus (Kuzneckij most, Stole$nikov pereulok), um
dort in verschiedenen Geschiften und Boutiquen, auf einer groflen Vitrine (in der ein
Jaguar ausgestellt war) und gar einer Modenschau, ihr neues Stiick zu performen und
mit Blitzpulver und Feuerloscher Unruhe zu stiften.*® Putin attackierten sie insofern, als
es — die Bereicherung der Oligarchen schon in den 1990er Jahren ungeachtet — die Ara
Putin ist, die in der Hauptstadt eine elitire Konsumkultur fiir die Klasse der executives,
der leitenden Angestellten in der Witschaft, hervorgebracht hat. Das radikal-feministi-
sche Motiv im Refrain — , Aufs Maul den Sexisten, den verfickten Putinisten!“ (,Pizdec
seksistam, ebanym putinistam!“) — ist dabei insofern am Platze, als glamur als recht
primitive Form symbolischer Distinktion stark mit der sexualisierten und fetischisierten
Darstellung von ,Paradefrauen® (paradnye Zens¢iny) assoziiert ist. Die recht zuriick-
haltenden Reaktionen des Sicherheitspersonals der Boutiquen waren indes Anzeichen
dafiir, dass der radikale Schick von Pussy Riot, auch wenn er dem Stil der Moskauer
Einkaufspassagen nicht gerade angepasst, ihm doch nicht ganz fremd war, und dass sich
von hiibscher oder erotischer Weiblichkeit abgrenzende feminine Selbstinszenierungen
in der Hauptstadtoffendichkeit durchaus en vogue sind. Sogar von einer abendlichen
Modenschau, bei der sie fiir ihren Auftritt die Models vom Catwalk verscheuchten und
Hexenmehl entziindeten, kamen sie unbehelligt davon. Das entsetzte Gesicht des bei
der fashion show anwesenden Malers (akademischen Kitsches) Nikas Safronov war dabei
ein Volltreffer fiir die Pussy-Riot-Videokunst-Artistinnen, handelt es sich bei diesem

464 Zu diesem Spannungsverhilenis vgl. Akulova: , The use of patently futile demands and hyperbolic
stereotypes about feminism creates a ludic context, giving an ironic meaning even to those demands
that would, if located in a slightly different context, be understood as signifying the genuine political
stance of the artists.“ (2013, 281). Positiv hebt Akulova hervor, dass mit Pussy Riot iiberhaupt zum
ersten Mal ein rein weibliches Art-Kollektiv auftrat (ebd., 282).

465 Vgl. Grurpa Pussy Riot 2011 f. ,Gorjucij porosok® (Grupra Pussy Rior 2011f), zu deutsch u.a.
,Blitzpulver* oder ,Hexenmehl®, das aus Birlauchsporen hergestellt und fiir pyrotechnische
Show-Effekte verwendet wird.
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Phinomen ,zwischen Hofmaler und Partyléwe““ﬁ doch um einen vom Fernsehen oft
herbei-/zitierten Kritiker der Aktionskunst. Der Songtext ,,Kropotkin-Vodka“ geht indes
nur wenig auf Fragen des glamur ein; er ist recht buntscheckig. Neben dem lustigen Vor-
schlag, Russlands Hauptstadt nach Sibirien zu verlagern, wird den weiblichen Zuhorern
vorgeschlagen, Polizistinnen zu verfithren, was eine Ankniipfung an die ,,Vojna“-Aktion
Lobzaj musora (Kiisse den Bullen 467 ist, in der die Aktivistinnen Polizisten im &ffentli-
chen Raum zwangen, sie zu kiissen. Auch der beildufige Diebstahl von zwei Kleidern
aus einer Boutique beim Bummel durch die Fulgingerzone stand in bester Tradition
der Ladendiebstahl-Aktionen von ,,Vojna“.

Ganz anders als bei ,, Vojna“ wurde jedoch die Kiinstler-Personlichkeit bei Pussy Riot
gehandhabt. Degot’ monierte an ,,Vojna“ die Einsamkeit der romantischen Helden, die
Aktivistinnen von Pussy Riot machten ihre Identifizierung duflerst schwer. Es sollte hier
keine Heldinnen mit individuellem Antlitz geben, sondern seriell konzipierte Stimmen
des Protests aus der weiblichen Masse. Die Anonymisierung durch das Tragen von
Sturmmasken war so auch weniger eine Schutzmafinahme, als konzeptuell wichtig.**®
Sowohl Osmolovskij als auch Kovalev erkannten schnell die Guerilla Gitls, die ihre
feministischen Aktionen in Gorilla-Masken durchfiihren, als Inspirationsfaktor.469

Die Anonymisierung hatte gegeniiber dem romantischen Heldentum von ,,Vojna“
vor allem den Vorteil, dass die Gruppe kompatibler mit kollektiven politischen Formen
des Protests war. Auf den zahlreichen Solidarititsdemonstrationen nach der Verhaftung
trugen die Anhinger der Gruppe bunte Sturmmasken, und dieses Kleidungsstiick re-
ferierte dabei nicht nur auf seine Trigerinnen, die in Haft saflen, sondern hatte grof3e
politische Symbolik. Ganz allgemein schien es der Mangel an individuellen Ziigen und

466 ENGELFRIED 2008/9, 17. Safronov, der als Akademiemitglied und Professor der Ul'janovsker Kunst-
hochschule besonderen Wert auf die handwerklich meisterliche Ausfiihrung seiner Akte, Madonnen-
darstellungen und Portrits von Persénlichkeiten aus Politik, Management und Show-Business Wert
legt und das Argument des Kunst-kommt-von-Kénnen gegen die Aktionskunst zu Feld fithre, wurde
2002 vorgeworfen, Reproduktionen seiner Bilder (Ubermalungen von computergenerierten Bil-
dern) als Originale verkauft zu haben, nachdem der damalige russische Innenminister Andrej
Dunaev ein auf diese Weise erstelltes Putin-Portrit fiir mehr als 2000 US-Dollar erstanden hatte
(vgl. Porar 2002).

467 Ep$TEIN 2012, 102 f.

468 Vgl. WiLLems 2013, 13 f. Willems weist zudem darauf hin, dass die Sturmmaske ein klassisches, auf
den zapatistischen Subkommandante Markos zuriickgehendes Attribut linksradikaler Inszenierung
ist.

469 Vgl. ArtT cHRONIKA 2012. Mitenko nannte in einem Gesprich mit mir im Oktober 2013 die Be-
hauptung der Ankldger im Prozess irrefiihrend, dass die Masken vor der Verhaftung schiitzen wiir-
den, geschiitzt hitten oder hitten schiitzen sollen. Die anderen Teilnehmer des Punk-Gebets — nach
denen vermeintlich gefahndet wiirde — seien in der Szene — und somit auch den Sicherheitsorga-
nen — bekannt.
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isthetischen Besonderheiten zu sein (der sich auch in den kunstlos verfertigten Song-
texten widerspiegelte), der die Verwandlung der Frauen in Symbole des Widerstands
erleichterte. Die Sturmmiitzen stellten sich auch feministisch dem Handel mit dem
weiblichen Antlitz in der Popbranche entgegen.*’® Die unverhiltnismifige Bestrafung
der Frauen hat das ganze Potenzial der Widerstandssymbolik aktiviert. Auf der anderen
Seite vertragen sich die psychologischen Mechanismen des Mirtyrertums, die nach der
Enttarnung der Frauen wirkten, nicht ganz mit dem urspriinglichen Konzept, denn
das Gesiche spielt bei der Beglaubigung des Mirtyrers eine Rolle; nicht umsonst geriet
insbesondere die hiibsche, tausendfach fotografierte Nadezda Tolokonnikova in die Rolle
eines Jesus-Christ-Superstars. Die inzwischen erfolgten unvermummten Auftritte der
attraktiven Nadja in den Musikvideos erregten bei der alten Gruppe groflen Arger.*”!
Auf dem Dach eines Schuppens gegeniiber dem Gefingnis, in das Teilnehmer der
Demonstrationen gegen die Wahlfilschungen am 5. und am 10. Dezember gebracht
worden waren (unter ihnen auch Verzilov)*’?, traten die Frauen am 14. Dezember 2011
mit einem Protestsong auf; und der Auftritt wirkee wie eine Emanation des Protestes
selbst. Der Song Smert’ tjurime, svoboda protestu! (,Tod dem Gefingnis, Freiheit dem
Protest!), der den politischen Gefangenen jeder Couleur gewidmet war, plidierte fiir
einen ahierarchischen Charakter des Protests, die Entwaffnung der Polizei und die An-
erkennung der (vermeintlich) wichtigen Rolle der LGBT-Bewegung bei diesem Protest.
Gegen Ende des Konzerts hitten die politischen Gefangenen in das Skandieren der
Losungen mit eingestimmt.*’> Nach dem Einsetzen der Massenproteste, die von sehr
verschiedenen oppositionellen Gruppen getragen worden waren, und die programma-
tisch lediglich im Wunsch der Entthronung des Tyrannen iibereinstimmten, legte auch
die Gruppe Pussy Riot mehr und mehr den Fokus auf den Protest gegen Putin und
dessen Machtbasis. Am 20. Januar 2012 beschwor Pussy Riot mit der Ausfithrung ihres
Songs Bunt v Rossii — Putin zassal auf dem Roten Platz eine Revolution nach Art des

470 Vgl. GLapIN 2012.

471 Vgl. Grurpa Pussy Rior 2015.

472 Vgl. Gruprra Pussy Riot 2011d. Verzilov war einer der rund 300 Demonstranten, die nach einer
Kundgebung gegen die Wahlfilschungen am 5. Dezember festgenommen worden waren und mehr-
heitlich zu zehn bis fiinfzehn Tagen Haft verurteilt wurden. Weitere grofiere Festnahmen folgten bei
der ersten Demonstration mit mehr als 100.000 Teilnehmern am 10. Dezember (vgl. Ep§TEjN 2012).
Das Konzert vom 14. Dezember fand gegeniiber einem sogenannten ,specpriemnik® statt. Es sind
dies Institutionen des Strafvollzugs, die (neben der Abschiebehaft) der Inhaftierung von Menschen
dienen, die sich (angeblich) besonders schwerer Ordnungswidrigkeiten schuldig gemacht haben. Die
Haftdauer kann bis zu 15 Tagen dauern. Im deutschen Recht gibt es keine Haftstrafen fiir Ord-
nungswidrigkeiten.

473 Vgl. ebd.
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Arabischen Friihlings.‘"4 Der dort befindliche Lobnoe mesto — nicht, wie oft filschli-
cherweise angenommen designierter Richtplatz, sondern Ort der Verlesung der Dekrete
des Zaren — diente der achtkdpfigen, also verstirkten Gruppe als Bithne. 1995 war er
bereits in einer Aktion Breners als Boxring verwendet worden, in den er den krinkeln-
den, jedoch kriegsfithrenden El'cin zu rufen gedachte.475 Pussy Riots Webseite erinnert
jedoch an die Gruppe von Dissidenten, die an diesem Ort gegen die Niederschlagung
des Prager Frithlings protestierten, ein Protest, der von der Miliz gewaltsam aufgeldst
wurde.*”® Knapp ein halbes Jahrhundert spiter wurden drei der Aktivistinnen von Pussy
Riot gleichfalls in U-Haft genommen. Das inkriminierte Punk-Gebet wurde vom Song
auf dem Lobnoe mesto bereits motivisch antizipiert:

Die Madonna im Ruhm bringt den Faustkampf bei

Die Feministin Magdalena ist los zur Demo.

Ma,HOHHa BO CJIaB€ HAY4YHUT ApaTbhCs

demuHncTka Marjnanusa nouuia Ha Z[eMOHCTpaLIPIIO.477
2.4.6 Das Punk-Gebet in der Christ-Erloser-Kathedrale

Davon, was am 21. Februar 2012 passierte, als die Aktivistinnen und Aktivisten*’®
von Pussy Riot die Christ-Erlser-Kathedrale in Moskau betraten, kann man sich am
leichtesten einen Eindruck verschaffen, indem man sich im Internet die Ausgabe des
gesellschaftspolitischen Telejournals Special’nyj korrespondent vom 24. April — betitelt
Provokatory (Provokateure) — anschaut, denn hier wurden die Videoaufnahmen der
Gruppe weitgehend ungeschnitten prisentiert. Nicht dass es in der von Arkadij Mamon-
tov geleiteten Ausgabe um objektiven Journalismus gegangen wire. Vielmehr wird das
Material, bevor es dem Fernsehzuschauer verabreicht wird, von den im Saal anwesenden
Kirchenvertretern vorverurteilt. Auf bemiithte Art und Weise geben die Saalgiste nach
der Vorfiithrung des Materials ihrer Betroffenheit live Ausdruck I . Immer wie-
der werden in die Prisentation des Dokumaterials Computeranimationen von schwar-

zen Schlangen eingefiigt, die tiber das Bild kriechen, um sich zu einem unentwirrbaren

474 Grurpa Pussy Rior 2012b: Aufstand in Russland — Putin hat sich eingepisst.

475 Vielleicht ist der ,Faustkampf* im in der Folge zitierten Text eine versteckte Referenz auf Breners
Aktion.

476 Vgl. Grurpa Pussy Rior 2012b. — Vgl. Ep$TESN 2012a.

477 Zit. nach Grurra Pussy Rior 2012b.

478 Neben den sichtbaren Akteurinnen bedurfte es eines (zumeist minnlichen) technischen Staffs (Fo-
tographen, Kameraleute).
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Kniuel zu verdichten. Die Tonspur borgt offensichtlich viel vom Horrorfilm bzw. vom
Genre der verschworungstheoretischen Enthiillungsdoku, sodass dem Zuschauer sugge-
riert wird, dass sich im Kreis derer, die dort im Studio iiber die Provokateure reden, das
Bose selbst materialisiert.*”” Man konnte dieses auf dem ersten Kanal des staatlichen
Fernsehens ausgestrahlte Feature, das zwei Fortsetzungen erfuhr, mit gutem Reche als
die zeitgendssische Variante der Hetzartikel bezeichnen, die in der Sowjetunion einst
die Prozesse gegen Schriftsteller einleiteten. Der ermittelnde, nach dem Prozess befor-
derte Staatsanwaltschaft Artem Ranéenkov*®® trat in dieser Fernsehsendung selbst mit
einem vernichtenden Urteil iiber die Frauen auf und diirfte ihr auch das sichergestellte
Beweismaterial zur Verfiigung gestellt haben.

Die spiter inkriminierten Handlungen spielen sich in gut 40 Sekunden ab. Drei,
zeitweise vier der finf Beteiligten (unter ihnen Tolokonnikova und Alechina) gelingt
es in dieser Zeit, auf dem Ambo (@mwvon), dem halbkreisformigen Teil der erhohten
solea vor der Tkonostase und den Toren zum Altarraum ihren Pogo-Tanz aufzufithren
(siche Abb. 10a u. 10b), einige Textzeilen zu singen und vor allem den Refrain des
Songs ,,Sran, sran’, sran’ Gospodnja!® (in etwa: ,,Heilige Scheifle!) zu skandieren, weil
sich der herbeigelaufene Wichter zuerst der etwas abseits auf der solea stehenden, mit
einer Elektrogitarre herumhantierenden Samucevi¢ widmet. Der zweite Wichter rangelt
dann mit Tolokonnikova, nachdem diese ein Aufnahmegerit mit den Instrumentals des
Songs angestellt hat, und entwendet es ihr. Schliefilich entfernt das Sicherheitspersonal

481

die Frauen vom Ambo,*®' und diese verlassen dann mit ihrem technischen Team und

den Journalisten unter den Anfeindungen der Angestellten und einiger Besucher recht
zligig die Kirche. Selbst diese kurze Beschreibung ist akkurater als die in der Ankla-
geschrift und vor Gericht erfolgende mangelhafte Rekonstruktion des Tathergangs,
die niche differenziert genug war, um festzustellen, dass Samucevi¢ sich nicht auf dem
Ambo befand.*®? Pussy Riot war es in der Christ-Erloser-Kathedrale kaum gelungen,
Material zu sammeln fiir ihr Video; insbesondere fehlten aufgrund des sehr schnellen
Eingreifens der Wichter Bilder, in der die Frauen Gitarre spielten und ins Mikrophon

479 Die Aktivistinnen von Pussy Riot sowie andere Oppositionelle (u.a. Aleksej Naval’'nyj) werden in
»Provokateure“ als Agenten einer dunklen internationalen Macht bezeichnet, die alle geistigen Wer-
te und damit den Zusammenhalt der Volker zerstoren wolle, um uneingeschrinkt iiber die atomi-
sierten Erdenbiirger herrschen zu kénnen. Eine wichtige Rolle in dieser Verschwérungstheorie iiber-
nahm Putins Erzfeind Boris Berezovskij.

480 Vgl. GRaNI.RU 2012.

481 Der Theologe Willems definiert den Ambo (auch Ambon) wie folgt: ,,Dabei handelt es sich um eine
erhéhte Stelle im Altarraum, von der aus unter anderem die Bibel verlesen und gepredigt wird. Nach
orthodoxem Empfinden ist der Ambo der heiligste Ort im Kirchgebdude diesseits der Ikonostase; er
wird von Laien nur in seltenen Fillen betreten.“ (2013, 79).

482 Vgl. RanCenkov 2012, vgl. Ria Novostr 2012, 15:33.
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sangen. Man versuchte dies zu kaschieren, indem man Bilder einer Probe der Aktion
in der ehemaligen Hauptkirche der Russisch-Orthodoxen Kirche (ROK), der Bogoja-
vlenskij Cerkov’, in den Videoclip montierte.**® Dort hatte die Aktion jedoch gleichfalls
nur kurz gedauert, obwohl die Bediensteten der Kirche nicht handgreiflich wurden. Im
Ergebnis sind Bild und Ton im Videoclip des Punk-Gebets noch weniger synchron als
in den anderen Videos Pussy Riots.

Die politische Stofirichtung des Punk-Gebets ist aus seinem Text klar ersichtlich und
noch deutlicher hat sie Alek Epstejn ausbuchstabiert: Es geht gegen das neue Konkordat
der ROK mit dem russischen Staat. Laut Prisident Putin miisse nach dem Zerfall der
Institutionen der kommunistischen Gesellschaft (den Parteiorganisationen und den Arbei-
terkollektiven) die Kirche zur Vermittlung allgemeinmenschlicher Werte einspringen. Ne-
ben diesen volkspidagogischen Sorgen eines Landesvaters erhoflt sich Putin jedoch wohl
auch die Unterstiitzung seiner Politik einer konservativen Konsolidierung in Russland. Er
kommt einem Wunsch in der ROK nach Ausbau ihres Einflusses entgegen. So sind bereits
Gesetzgebungen zur Restitution von nach der Revolution enteignetem Kirchenbesitz
verabschiedet worden. Der Einfluss der Kirche auf die Schulen sowie die Seelsorge in der
Armee sollen ausgebaut werden.*** Als speziellerer Beweggrund fiir die Aktion Pussy Riots
in der Christ-Erl6ser-Kathedrale kann die konservative Genderpolitik der ROK gelten,
woriiber Pussy Riot im Punk-Gebet mit folgender Verszeile ihre Empérung duflerten:

Um den Heiligsten nicht zu beleidigen

Miissen Frauen gebiren und lieben

Uro6b! CBaTEHIIEr0 HE OCKOPOUTD

48
YKeHIMHAM HyKHO POXKATh U MOOHTB >

483 Es handelt sich um die Kirche, in der Brener sich in der im Kapitel 2.1.3. erwihnten Aktion einst als
Stindenbock fiir den Tschetschenienkrieg anbot.

484 Vgl. EpSTEJN/VASIL'EV 2011. Der Umstand, dass Patriarch Kirill die Soldaten ihrer Schuldlosigkeit
bei der Ausfithrung von Befehlen versichert (vgl. Ep§TEN/VasiLEV 2011), statt umgekehrt Gewis-
sensfreiheit zu propagieren, darf in einem Land, das seit 1994 (und damit nur ca. sechs Jahre nach
der Einstellung der Afghanistanmission durch die Sowjetunion) fortwihrend in kriegerischen Kon-
flikten engagiert ist, nicht unterschitzt werden. Zur ambivalenten Stellung der Russisch-Orthodo-
xen Kirche zu Zivilgesellschaft und Demokratie vgl. Willems’™ Interpretation ihrer Sozialdoktrin
(2013, 22-26). Willems erwihnt Ep$TEIN/VasIL'EV 2011 und Ep$TEIN 2012a nicht, obwohl diese
frithe, fundiert geschriebene russische Reaktionen auf das Strafverfahren darstellen.

485 Grurpa Pussy Rior 2012a.
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Es ist in dieser Hinsicht bezeichnend, dass in Mamontovs Sendung486 Samucevic¢ vor-
gefithrt wird, indem ihr Wunsch, keine Familie zu haben, hervorgehoben wird und To-
lokonnikova, indem ihre Beteiligung in hochschwangerem Zustand an einer ,,Orgie“487
herausgestrichen wird, deren Zielsetzung — der Protest gegen die aggressive staatliche
Fruchtbarkeitskampagne — unterschlagen wird. Wihrend der Gerichtsverhandlung wer-
tete es die Anklageseite als ungehérig, dass die Frauen am Ort eines nationalen Heilig-
tums ihren Feminismus duf8ern, der mit ,,Nihilismus® gleichgesetzt wird (,,nigilizm“).488

Ein noch konkreterer Anlass fiir die Aktion war tagespolitischer Art. Als die Pro-
testbewegung immer neue Demonstrationen ansetzte, gab Patriarch Kirill (biirgerlich:
Michail Gundjaev) seinen Schifchen am 1. Februar auf, nicht auf die Strafle zu gehen.
Stattdessen sollten sie sich in die Schlange derer einreihen, die den Giirtel der Heili-
gen Gottesmutter, eine Reliquie, die zu dieser Zeit in Moskau ausgestellt war, sechen
wollten.*®® Es ist besonders diese konkrete Schiitzenhilfe des Patriarchen fiir den in

Bedringnis geratenen Prisidenten, die den Anlass fiir die Aktion gab. Pussy Riot nimmt
dabei auch Bezug auf die Geriichte um die KGB-Verbindungen Michail Gundjaevs.**®
Eben dieser politischen Instrumentalisierung der Gottesmutter wegen hielten Pussy Riot
ihre Andacht ab und forderten Maria auf, Putin zu verjagen.*”’ Und eben deswegen
biickten sich die Teilnehmerinnen der Aktion immer wieder und bekreuzigten sich, um
der Innigkeit ihres Wunsches Ausdruck zu verleihen. Im Prinzip, so Epstejn, miisste es
offensichtlich sein, dass, wenn sich die Frauen in ihrem ,Gebet” an die Muttergottes
richteten, von antireligiosen Motiven keine Rede sein kann.%?

486 MamonTov 2012, 00:20:07.

487 Ebd., 00:23:29: ,,B 00LIECTBEHHOM MECTE YCTPOMIIU BOT 3TY OPTHIO.

488 Ria Novostr 2012, 02:20:00. Vgl. Willems: ,Feministische Forderungen, Einsichten der Gender
Studies in die Konstruiertheit von Geschlechteridentititen und Vorschlige zur Verbesserung der Si-
tuation von Homosexuellen provozieren in der heutigen Russischen Orthodoxen Kirche und der
russischen Gesellschaft mindestens so sehr, wie in den deutschen Kirchen und westeuropidischen
Gesellschaften noch vor wenigen Jahren.“ (2013, 100)

489 INTERFAKS 2012a: TTpaBociaBHbIE JIIOJM HE YMEIOT BBIXOAUTH HA JIEMOHCTPAIMN — OHHM CTOST K
Mosicy Tpecssroit boropomutet [ ...]“.Vgl. zur Ausstellung des Giirtel Mariens und zur Religiositit
im heutigen Russland WiLLEMs 2013, 22 f.

490 Vgl. Grurpa Pussy Rror 2012a.

491 Vgl. Ep$TerN 2012a.

492 Willems charakterisiert die verhafteten Mitglieder von Pussy Riot als durchaus religios, ihre Religi-
onsausiibung entspreche ,Individualisierungs- und Pluralisierungstendenzen®, einer Lossagung vom
Autorititsanspruch der Kirchenleitung, die vor allem in jungen und gebildeten Teilen der russischen
Gesellschaft ausgeprigt ist. Er interpretiert einen wihrend des Prozesses geschriebenen Brief, in dem
Tolokonnikova sich in die Tradition der religionsphilosophischen Kritik der Verbindung von Staat
und Kirche stelle, deren hervorragendster Vertreter Nikolaj Berdjaev war. Eine taktische Motivation,
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2.4.7 Der Prozess gegen Pussy Riot

Pussy Riot konnte am 21. Februar unbehelligt den Tatort verlassen. Erst nach der Verdf-
fentlichung des Videoclips formierte sich in der ROK eine Initiativgruppe, die sich mit
der Forderung an die Generalstaatsanwaltschaft wandte, die Frauen zur Verantwortung
zu ziehen. Von der Kanzel wurden die Gliubigen aufgefordert, sich zum Schreiben von
Protestbriefen an die Staatsanwaltschaft zu organisieren. Im Mirz kam es auf diese Weise
zur Anklageerhebung, im Juli wurden drei der Frauen in Untersuchungshaft genom-
men. Eine zentrale Rolle spielte in dieser Kampagne der Vorsitzende der Abteilung des
Moskauer Patriarchats fiir die wechselseitigen Beziehungen von Kirche und Gesellschaft,
Vsevolod Caplin.**® Schon in den Statements von Caplin im Mirz 2012 wird die spiter
vor Gericht mehrfach wiederholte, unverschimee rhetorische Strategie vorexerziert, nach
der es Gott vorbehalten bleibe, den Frauen zu verzeihen, gleichzeitig aber ihre Verur-
teilung vor einem weltlichen Gericht vorangetrieben wird, um der in der orthodoxen
Kirche verbreiteten konservativen Weltanschauung groferen Einfluss zu verschaffen.

Sandra Frimmel, die Expertin fiir die Kunstgerichtsprozesse der 2000er Jahre in
Russland, hat Unterschiede und Gemeinsamkeiten der Prozesse gegen Pussy Riot und
fritheren Prozessen (gegen die Ausstellungen Achtung, Religion! und Verbotene Kunst)
zusammengetragen.

Wie in den vorangegangenen Prozessen war die emporte orthodoxe Offentlichkeit
ein Produkt einer konzertierten Kampagne von kirchlichen Vertretern, religiosen Akti-
visten und medialen Vorstoen.** Die bereits genannten Tele-Journale ,Provokateure®
zeigten diesmal sogar die Zusammenarbeit von ermittelnder Staatsanwaltschaft und
medialer Hetzkampagne. Wie schon bei den Zeugenaussagen in den genannten Pro-
zessen gegen Ausstellungsmacher glichen sich die Aussagen, mit denen die durch das
Punk-Gebet ,,Geschidigten® (poterpevsie) von ihren ,moralischen Leiden® berichteten,

495

oft aufs Wort (,moral’nye stradanija“)*°. Wie die Angeklagte Alechina bemerkte, wur-

den Zeugenaussagen aus der Voruntersuchung mit Copy-Paste-Verfahren erstellt, so dass
sogar Rechtschreibfehler iibernommen wurden.**® Wie in vorangegangenen Prozessen
wurden die Verhandlungen von der Richterin (Marina Syrova) sehr einseitig im Sinne
der Anklage gefiihrt.

die Zuriickweisung des Vorwurfs der Religionsfeindlichkeit, schliefSt Willems hier indes nicht aus
(vgl. WiLLEms 2013, 22 und 42-47).

493 Vgl. FRimmEL 2012, [6].

494 Vgl. ebd., [6].

495 SuBINA/MOGILEVSKAJA 2012a.

496 Vgl. ebd. — Vgl. FrimmEL 2012, [6 £].
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Neu war in dem Prozess, dass die Frauen im Gegensatz zu den bis dahin vor Gericht
stehenden Personlichkeiten aus der Kunstwelt in Untersuchungshaft genommen wur-
den. Dieser harte Umgang mit den Frauen, von denen zwei kleine Kinder hatten, wurde
durch das hohe Strafmaf3 im Urteil — zwei Jahre Lagerhaft — fortgesetzt und spaltete bis
zu einem gewissen Grad auch die orthodoxe Glaubensgemeinschaft. Weil es sich bei der
Straftat um eine Aktion gehandelt hatte (nicht um eine Ausstellung), wurde, wie schon
im Ermittlungsverfahren gegen Ter-Ogan’jan, der Paragraph §213 — ,Stérung der 6ffent-
lichen Ordnung® (chuliganstvo) herangezogen; rechtssystematisch*”” stand die Anklage
gegen Pussy Riot in engem Zusammenhang mit den vorherigen Kunstgerichtsprozessen,
weil auch hier davon ausgegangen wurde, dass Motive des Hasses gegen eine soziale
Gruppe, ie. die orthodoxe Religionsgemeinschaft, vorligen (§213, 1b). Um sowohl
kiinstlerische als auch (legitime) politische Motive der Aktion von vornherein in Abrede
zu stellen, wurde die Anhérung von Zeugen der Verteidigung aus den entsprechenden
Betitigungsfeldern nicht zugelassen. Fiir den Nachweis des Vorliegens des Straftatbe-
stands der Storung der 6ffentlichen Ordnung wurden kirchliche Gesetze angefiihre.**®
Da sich die vorherigen Kunstgerichtsprozesse vor allem gegen Kuratoren und ihre Aus-
stellungen richteten, die an Orten der zeitgendssischen Kunst und Kultur ausgerichtet
worden waren, prallten hier bis zu einem gewissen Grad tatsichlich noch verschiedene
Kunstbegriffe aufeinander — der konservative, vom Bildbegriff der Ikone ausgehende,
didaktische Kunstbegriff seitens der Anklage und der avantgardistische, zeitgendssische
seitens der Verteidigung.*®® Im Prozess gegen Pussy Riot hingegen wurden als Zeugen
der Verteidigung lediglich Verwandte, Kommilitonen und Dozenten der Studentinnen
zugelassen; damit wurden die Angeklagten infantilisiert: nicht Kunst-Aktivistinnen
standen vor Gericht, sondern bdse Midchen. Schon ihr ,,Gruppensex” im Museum
war ungezogen; aber ihr letzter Streich war zu teuflisch, als dass man sie ungeschoren
davonkommen lassen kdnnte — so die Botschaft der Anklage.

Nachdem der Oppositionsfithrer Aleksej Naval'nyj, der Kunstwissenschaftler und
Kurator Andrej Erofeev, die emeritierte Theologieprofessorin und Expertin fiir Religion
und Kunst Elena Volkova von Syrova nicht als Zeugen zugelassen wurden®®°, welche die
politische respektive kiinstlerische und kiinstlerisch-theologische Bedeutung der Aktion
hitten wiirdigen konnen, stellt sich die Frage, auf welchen Sachverstand man sich bei der
Anklageerhebung berief. Erst das dritte psychologisch-linguistische Gutachten brachte

497 Wobei hier von Rechtssystematik zu sprechen, eigentlich euphemistisch ist, denn es ist gar nicht klar,
wie sich §213 und §282 zueinander verhalten (vgl. GarLL 2012, 3).

498 Vgl. FRimmEL 2012, [7].

499 Dies ist, wie bereits angefiihrt, eine der Hauptthesen von FrimmEL (2015).

500 Vgl. MogiLevskaja/Susina 2012 und 2012a.
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dem Ermittler das gewiinschte Ergebnis. Es wurde unter Leitung eines Insiders erstellt
und hakte lediglich die den Frauen zur Last gelegten Straftatbestinde ab. Es verfehlte
somit nicht nur den grundsitzlichen Zweck eines Gutachtens — eine wissenschaftlich
informierte Bewertung eines Sachverhalts —, sondern verstief§ auch grundsitzlich gegen
die Norm, dass Gutachten nicht juristisch argumentieren diirfen, wie der Vorsitzende
der Moskauer Anwaltskammer Genri Reznik festgestellt hat.”®' Eine detaillierte Analyse
des Gutachtens haben zwei Professorinnen im Namen der unabhingigen Petersburger
Vereinigung von Gelehrten vorgenommen. Sie kommen zu dem Ergebnis, dass die
Gutachter den montierten Videoclip des Songs wider besseres Wissen zur Grundlage
der Feststellung dessen genommen haben, was in der Kirche passiert ist.>*% Des Weiteren
werden lediglich einige aus dem Kontext gerissene Lexeme untersucht. Es gibt keine
Begriffsbestimmungen oder methodologischen Verweise, stattdessen nur emotional ge-
farbte Invektive. In den Schlussfolgerungen werden der Gruppe die Motive unterstellt,
die durch den Straftatbestand vorformuliert sind, was den Regeln fiir das Verfassen eines
gerichtlichen Gutachtens grundsitzlich widerspricht.”*?

So kommen die Experten des Gutachtens der Anklage etwa zum Ergebnis, dass das
Idiom ,,Sran’ Gospodnja“ (,Heilige Scheifle®) einen ,gottesldsterlichen®, ,,blasphemi-
schen“>® Sinn habe, weil Gott als Objekt religiéser Verehrung in der orthodoxen Kirche
in dieser Wendung mit einer ,anal-exkrementellen Semantik“>®® in Verbindung gebracht
werde. Tatsdchlich, so halten die Kritiker dieses linguistisch-psychologischen Gutachtens
fest, habe das Fluchwort ,,Sran” Gospodnja“ vor allem durch die Synchronisierung*®
US-amerikanischer Filme und Fernsehserien in postsowjetischer Zeit Verbreitung gefun-
den. Es diene als Aquivalent zum US-amerikanischen Ausdruck ,Holy Shit!“, der grofer
Uberraschung Ausdruck gibt. Im vorliegenden Fall beziehe sich diese Auflerung von

501 Vgl. Reznik 2012, 226.

502 Vgl. Vera ABRAMENKOVA (u.a.) 2012, 4 [318]. Die Experten, die auf die suggestiv formulierten Fra-
gen des Ermittlers antworten, kommen zum Ergebnis, es gehore nicht zu ihrer Aufgabe, den Text des
Songs mit seiner tatsichlichen Ausfithrung wihrend der inkriminierten Aktion zu vergleichen. Den-
noch teilen sie ihre Expertise (zwangsldufig) in eine Analyse des Geschehens in der Kirche und die
Interpretation des Songtexts auf. Dies fiihrte dazu, dass die sog. Experten — nachdem sie das Wort
ysuka® (,Hure®) im etymologischen Worterbuch nachgeschlagen haben — in seiner Verwendung in
der Offentlichkeit bzw. in der Kathedrale den Tatbestand Storung der 6ffentlichen Ordnung erfiille
sahen (vgl. ebd., 15). Dabei taucht das Wort erst zum Ende des Songtexts auf, von dem, wie sie selbst
festgestellt haben, lediglich die erste Strophe im Kirchenraum ausgefithrt wurde.

503 Vgl. Levinskaja/Uzunova 2012.

504 Ebd.:,[....] obmamgaer ,00roXynbHBIM’, ,KOIIYHCTBEHHBIM CMBICIOM.

505 Ebd, 16: ,c 00cLeHHO# aHaTbHO-IKCKPEMEHTAIBHOM CEMaHTHKOM .

506 Vgl. Levinskaja/UzuNova 2012.: ,dublirovanie®. Dies meint eigentlich die im russischen Sprach-
raum iibliche Hinzufiigung einer zweiten Tonspur mit der Ubersetzung der Dialoge.
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indignierter Uberraschung darauf, ,,dass das Moskauer Patriarchat eine enge Allianz mit
den politischen Machthabern eingegangen ist“>*”. Dieses Beispiels verdeutlicht, wie eine
Erniedrigung der sozialen Gruppe der orthodoxen Gliubigen konstruiert wird. Wenn
wir nun einmal auf zugegeben experimentelle Weise die oben erlduterten Leidlinien der
Hate Speech-Rechtsprechung in Deutschland zugrunde legen, liuft die Verurteilung
diesen Grundsitzen in mindestens drei Aspekten zuwider.

(0. — Mehrheit wird als bedrohte Minderbeit ausgegeben) Erstens soll die Verfolgung von
hate-speech bzw. -crime eigentlich dem Schutz von nationalen Minderheiten dienen.
Ihre Anwendung ist leichter rechtfertigbar, je besser sich die in ihrer Menschenwiirde
erniedrigte Gruppe eingrenzen lsst; und noch leichter, wenn diese Gruppe zumindest
potenziell durch Gewalt bedroht ist. Im gegebenen Fall ging es eigentlich um die Ge-
fihle der nationalen Mehrheit; zudem lag ein Aufruf zu Gewalt bzw. die Gefahr der
Gewaltbereitschaft nicht vor — wie das erste Gutachten im Fall Pussy Riot noch festge-
stellt hatte.”®® Es gibt keine Bereitschaft zu ernsthafter physischer Gewalt unter den zeit-
gendssischen Kiinstlern, dafiir aber unter radikalen orthodoxen Splitterorganisationen,
die schon mehrfach straffrei in Ausstellungen randaliert und dabei Angestellte bedroht
haben. Reznik weist auf die verriterische(n) Stelle(n) im Urteil gegen Pussy Riot hin, in
denen festgestellt wird, dass die Frauen

die Gefiihle einer grofSen, durch ihre Haltung zur Religion definierten Gruppe von Men-
schen verletzen und beleidigen und bei ihnen Hass und Feindschaft wecken, wodurch sie

gegen die verfassungsmifligen Grundlagen des Staates verstofSen.

[...] yHIKAIOT U OCKOPOISAIOT UyBCTBA 3HAYUTEJILHON IPYIIBI IPaXIaH B JAaHHOM CIIy-
Yae 110 MIPU3HAKY OTHOIICHHS K PEJIUTHH, BO30YXKIAIOT Y HUX HEHABUCTh U BPAXKAY, TEM
CaMBIM HAPYIIAIOT KOHCTUTYIHOHHbIE YCTOM FOCYIapcTBa.”

Auf die Absurditit dieser Spiegellogik, nach der die Angeklagten schuldig sein miissen,
weil sie bei den vermeintlichen Opfern Hass hervorgerufen haben, hatte bereits Michail
Ryklin in seinem Buch iiber den Prozess gegen Achtung, Religion! hingewiesen.”*

(B — willkiirliche Annabme einer grofSen, in ihrer Allgemeinheir beleidigten Opfergruppe)
Die geringe Eingrenzbarkeit der sozialen Gruppe, die angeblich von Pussy Riot belei-

507 Ebd.: ,[...] uto MockoBCKasi marpuapxus BCTYIWJIA B TECHbIH ajbsSHC C HOJUTHYECKOH Biia-
CTBIO.

508 Vgl. MALANCEVA u.a. 2012, 24.

509 Dt. Ubers. zit. nach Reznix 2012, 228; Syrova 2012.)

510 Rykvrin 2006, 107 ff.
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digt wurde, ihre Grofle scheint fiir die Anklage die Schuld der Frauen nur zu vergro-
fern — eine maximale Indefiniertheit der Gruppe wird in Kauf genommen.’'" Dabei
wird desavouiert, dass sich der Sprechakt der Frauen eben nicht gegen die Gruppe der
orthodoxen Glaubigen (d.h. jeden der Religionszugehorigen) richtete, sondern gegen die
hohen Reprisentanten der Kirche, die eine enge Allianz mit dem Staat suchen. Es wird
kein politischer Prozess gegen ein staatsgefihrdendes Verbrechen wie in der Sowjetunion
gefithre, sondern, Rechtstaatlichkeit simulierend, im Namen einer zu schiitzenden Min-
derheit eingegriffen.’'? Die absurde These im Gutachten — Pussy Riot hitte den Namen

Putins in ihrem Songtext lediglich eingefiithrt, um ihren Hass gegen die orthodoxen

513

Glaubigen als politischen Protest zu rarnen”> — zeigt die fiir das verschwérungstheo-

retische Imaginire typische spiegelverkehrte Logik. Eine politische Hasskampagne, in
der in sowjetischer Tradition das Volk gegen die liberale Intelligencija aufgehetzt wird,
erscheint im Gewand des Schutzes der Menschenwiirde. Die politische Intention von
Pussy Riot — die Delegitimierung dieses Prisidenten und seiner Unterstiitzer im Kle-
rus — wird verzerrt reprasentiert: als ein Begehren, das apolitisch ist bzw. sich auflerhalb
des Politischen befindet, das der zivilisierte, liberale Staat einhegt. So wie sich einst
im kommunistischen Russland, 1973, bei der ,Bulldozer-Ausstellung® (,, Vul'dozernaja
vystavka“) Ordnungshiiter als freiwillige Sonntagsarbeiter (subbotnik) maskierten, um

511 Vgl. Levinskaja/Uzunova 2012.

512 Verriterisch ist freilich, dass der sich im Song-Text findende Hinweis auf personelle Verflochtenheit
von Kirche und KGB im Gutachten als , Verleumdung® (ABrRameNKOVA 2012, 18: ,kleveta®) be-
zeichnet wird. Hier hat man es mit einem Anklagepunkt in guter sowjetischer Tradition zu tun. Im
vielleicht wichtigsten sowjetischen Prozess gegen Schriftsteller, 1966 gegen Andrej Sinjavskij und
Julij Daniél’, gefilhrt gemifl Artikel 70 des Strafgesetzbuchs der RSESR — antisowjetische Propag-
anda“ —, figurierte der Vorwurf der ,kleveta® (,Verleumdung®) prominent. Dieser wurde spiter in
den Paragraphen 190 ausgelagert, um auch fiir kleinere Vergehen Strafe in Aussicht zu stellen. ,Ver-
leumdung war hierbei nicht eigentlich eine Straftat, in der eine Person, eventuell eine Kérperschaft,
durch falsche Darstellung der Tatsachen in ihrer Wiirde verletzt und in ihrem Ruf geschidigt wurde.
Der ,kleveta“-Vorwurf richtete sich einfach gegen Schriftsteller, die die sowjetische Gesellschaft,
insbesondere ihre Grundfesten (Partei, Armee usw.), satirisch, als ethischen Maf3stiben (d.h. meist
den eigenen) nicht gerecht werdend, darstellten. Ahnlich die Logik des Gurachtens: Eine wahrheits-
getreue Darstellung der Wirklichkeit — natiirlich gewihrte die totalitire/autoritire Sowjetmacht
auch dem Kirchenapparat keine grofle Autonomie und versuchte ihn mittels ihrer Strohménner zu
lenken (vgl. Levinskaja/UzuNova 2012) — muss als Verleumdung die Gliubigen verletzen, die hier
das in der Sowjetunion zu schiitzende Volk ersetzen. An der Aufklirung der historischen Tatsachen
hat Gundjajev freilich nicht eigentlich Interesse. Der ,kleveta“-Vorwurf wird hier also im Rahmen
des Schutzes einer Minderheit rekonfiguriert, weil aber die Reform des Rechts im postsowjetischen
Russland eine gewisse Anpassung an internationale Standards der Rechtssystematik schon erfordert,
kann der , kleveta“-Vorwurf auch nicht mehr voll greifen.

513 Vgl. ABRaMENKOVA 2012, 19.
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die Kiinstler von der Brache zu vertreiben, auf der sie ihre Bilder ausstellen wollten®'?,
verkleiden sich heute im demokratischen Rechtsstaat Russland Ordnungshiiter als Men-
schenrechtsschiitzer. Das Ergebnis dieses Mummenschanzes ist fiir den informierten Zu-
schauer dhnlich iiberzeugend wie damals. Dennoch ist diese Anderung der Grammatik
der Repression vom autoritiren Sowjetstaat zum autoritiren neoliberalen Staat, auf die
auch Laurie Penny’"’ hingewiesen hat, bedeutsam. Der Staat identifiziert sich nicht mehr
mit dem sozialen Triger einer Ideologie (wie im Falle des Proletariats), sondern férdert die
Hegemonie einer Ideologie, indem er partiell schiitzt. So stellte Richterin Syrova fest, dass
die Weltanschauung des Feminismus in Russland kein Verbrechen sei, indes ihre Vertreter

in solche Sphiren gesellschaftlicher Verhiltnisse eingreifen wie die Moral, die Normen des
Anstands, die Familienverhiltnisse, die sexuellen Beziehungen, unter anderem die nicht-tra-

ditionellen, die sich historisch in den religiosen Weltanschauungen fundierten.

[...] ero mpeacraBuTEIN BTOPratoOTCs B Takue cdepbl 00MIECTBEHHBIX OTHOMICHUH Kak
MOpaJib, HOPMBI IPHIINYHS, OTHOILICHHS B CEMbE, CEKCYaJIbHbIC OTHOILICHUS, B TOM YHCIIE
HEeTPaJUIMOHHbIE, KOTOPbIE UCTOPUYECKH CTPOMIIUCH HA OCHOBE PEJIMTMO3HOIO MUPO-

1
Bo33penns.” ¢

Die Vertreter der Konfessionen — in einem weiteren Sinne fasst die Richterin auch den
Feminismus als ein solches Bekenntnis auf — miissten sich im freien Staat jedoch unter-
einander als gleichberechtigte behandeln. Gerade das Eindringen der Aktivistinnen in
den Kirchenraum und ihre Missachtung des religiésen Tabus, demzufolge eine Frau sich
nicht auf dem Ambo authalten kann, gefihrde die Unversehrtheit der ,, Weltanschauung®
(,mirovozzrenie®) der Gldubigen. Allein aus dem Umstand, dass diese in Frage gestellt
wird, wird geschlussfolgert, dass die Frauen 7/rem Bekenntnis — dem Feminismus — Su-
perioritit (,prevoschodstvo®) und der religiésen Weltanschauung die entsprechende
Minderwertigkeit beigemessen hitten. Auf diese Weise wird allerdings kein Aquivalent
zu der oben erlduterten Mafigabe in der deutschen Rechtsprechung etabliert, nach der
es unzulissig ist

den Begriff des 6ffentlichen Friedens in § 130 Abs. 4 StGB als ,,Schutz vor subjektiver Be-

unruhigung der Biirger” durch Konfrontation mit provokanten Meinungen, als ,, Wahrung

514 Vgl. Lass 2002, 296 ff. und 303 ff.

515 Laurie Penny nennt die jetzige Situation, etwas dramatisierend, ,neoliberal-religiésen Totalitaris-
mus” (2012, 9).

516 Syrova 2012.
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von als grundlegend angesehenen sozialen oder ethischen Anschauungen® oder als ,Zu-
mutbarkeitsgrenze gegeniiber unertriglichen Ideen allein wegen der Meinung als solcher®

. . 1
Zu 1nterpretieren. 17

Mit anderen Worten: Es wire eigentich nicht Aufgabe des Staates in Absehung von jegli-
chem sozialen Gefahrenpotenzial dafiir zu sorgen,sw dass der Biirger aus seiner — um den
schonen angelsichsischen Ausdruck zu verwenden — comfort zone®'” gerissen wird.”*°
Diese Depolitisierung der Gesellschaft mittels eines paternalistischen Schutzes der ge-
trennten Kinderzimmer ist nun in der Tat eine allgemeine Tendenz in neoliberalen
Gesellschaften, in Russland freilich wird dieser Schutz — das straflose Randalieren in
Ausstellungsriumen zeitgendssischer Kunst zeugt davon — partieller und interessierter,
im Sinne des Machtbiindnisses von Kirche und Staat angewendet. Weil die staatlichen
und gesellschaftlichen Grundfesten in der Orthodoxie liegen sollen, ist diese sozusagen
gleicher als andere Bekenntnisse.

(Y — automatischer Schuldbeweis iiber das Vorliegen verletzter Gefiible bei den Geschidig-
ten) Die Anwilte von Pussy Riot traten wihrend des Prozesses nicht fiir eine vollstdndige
Unschuld ihrer Mandanten ein. Wie auch der Vorsitzende der Anwaltskammer Genri
Resnik bestitigt hat, hitte fiir das inadiquate Benehmen im Kirchenraum eine Ord-
nungswidrigkeit verhingt werden konnen. Der Paragraph 5.26 des Gesetzbuchs iber
Ordnungswidrigkeiten scheint der Aktion auf den Leib geschrieben: ,Die Verletzung
der religiosen Gefiihle anderer Mitbiirger oder die Entweihung von [von diesen verehr-
ten]>*! Gegenstinden, Symbolen oder Emblemen mit weltanschaulichem Gehalt“.>*?
Erst die politischen Absichten von Teilen der Kirche, der orthodoxen Offentlichkeit

517 Hong 2010, 123.

518 Es ist bezeichnend, dass der Begriff der ,Bedrohung®/,Gefahr (opasnost’) in dem fast 160.000
Zeichen umfassenden Urteil erst gegen Ende fille. Die Richterin schliefit eine geistige Zerriittung
der Angeklagten zum Tatzeitpunkt aus und rechtfertigt das harte Strafmafd mit der hochgradigen
gesellschaftlichen Gefihrlichkeit ihrer Handlungen (vgl. Syrova 2013).

519 Dieser aus der Verhaltenspsychologie stammende Begriff, mit dem ein Zustand frei von Beunruhi-
gung bezeichnet wird, in dem eine Person mit einer eingeschrinkten Auswahl von Verhaltensmus-
tern eine gleichbleibende Performance erbringen kann, ist in den allgemeinen Sprachgebrauch tiber-
gegangen. Die Definition des Oxford Dicitionary ist: ,a situation where one feels safe or at ease®
(vgl. Oxrorp DicTiOoNARY OF ENGLIsH, 2010, 348).

520 Vgl. auch Garr 2012, 4 f.

521 Hinzufiigung durch den Autor, MM. Zit. nach Resnix 2012, 225. — Vgl. GaLr 2012, 4.

522 §5.26, Abs. 2 des KoAP RF: ,Ockop0ieHie penurio3HbIX YyBCTB IpaXIaH JIHOO OCKBEpHEHHE
MOYNTAEMBIX MU TIPEIMETOB, 3HAKOB U SMOJIEM MHPOBO33PEHICCKON CHMBOJIMKH — BJICUET Ha-
JIOKEHHE aIMUHUCTPATHBHOTO ITpada Ha TPaXkKAaH B pasMepe OT MATHCOT A0 OXHOM THICIYH
pyoieii.
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sowie Teilen der Exekutive, lieflen daraus eine Straftat werden. Wie Mark Fejgin, ciner
der Anwilte von Pussy Riot, im Schlussplidoyer ausgefiihrt hat®®?, gefihrdet dies die
Trennung von Kirche und Staat und die sikulare Verfasstheit des russischen Staats, weil
damit indireke Straftatbestinde wie Gottesldsterung und Blasphemie ins Strafgesetz-
buch Einzug halten bzw. kirchliche Codizes auf eine Ebene mit dem Strafgesetzbuch
gestellt werden. Weiterhin hat Fejgin argumentiert, dass die Stérung der 6ffentlichen
Ordnung als Straftatbestand sich auf ein Verhalten bezieht, das tiberall, und nicht nur
im Kirchenraum, als gefihrlich anzusehen wire und auch einen gewaltsamen Charak-
ter voraussetze. Vielleicht sind diese Einschrinkungen, die der Verteidiger hier macht,
aber zu rigide,5 24 dennoch hat er recht damit, dass die Einfithrung von apostolischen
Regeln und mittelalterlichen Verhaltensvorschriften aus Gesetzeskorpora, die als Ganzes
nicht einmal in der ROK selbst als verbindlich gelten kénnen’*’, in die Auslegung von
Artikeln des Strafgesetzbuchs, eine willkiitliche Kriminalisierung von allen denkbaren
kulturellen Auﬁerungen ermdglicht, die sich auf unorthodoxe Weise religioser Symbole
bedienen oder sich im Entferntesten auf Religion bezichen. Dabei scheint es den re-
ligiosen Kirchenvertretern nicht eigentlich um das kanonische Recht selbst zu gehen,
vielmehr stellt dieses lediglich pseudojuristisches Beiwerk dar: im Kern wird — wie der
Verteidiger Mark Fejgin bemingelt hat®?® — der Schuldbeweis iiber die Zeugenaussagen
gefiihrt, in denen bezeugt wird, dass die Glaubigen Schaden erlitten haben, bzw. tiber die
Gutachten, die feststellen, dass eine solche Verletzung unvermeidlich ist (aus dem Wir-
kungsmechanismus der Aktion heraus). Dem ,moralischen Schaden der Betroffenen
(,moral’nyj vred*) wird hier ein (insbesondere im internationalen Vergleich) tiberhéhter
Stellenwert zugeschrieben.’®” Rechtlich gesehen greift die Folgerung des Hasses aus der
Beleidigung genauso zu kurz wie die implizite Gleichsetzung der Hausordnung (des
Kirchenraums) mit der 6ffentlichen Ordnung:

523 Ria Novosti 2012, 03:03:09.

524 Die Petersburger Gelehrten, die das entscheidende Gutachten der Anklage unter die Lupe genom-
men haben, haben zumindest festgestellt, dass dieses erldutern hiitte miissen, inwiefern das Verhalten
der Frauen, wie behauptet wird, ,eine Verletzung allgemein anerkannter Normen und Verhaltensre-
geln® darstellt (LEvinskaja/Uzunova 2012: ,naru$enie obs¢epriznannymi normami i pravilami po-
vedenija®“). Damit wire vielleicht aber immer noch nicht hinreichend bewiesen, dass es sich beim
Verhalten der Frauen um eine Stérung der éffentlichen Ordnung handelt.

525 Vgl. Levinskaja/UzuNova 2012.

526 Ria Novosti 2012, 02:54:52.

527 Syrova 2012. Dies ist offensichtlich, wenn das Urteil in der Liste der Mingel, die das erste Gutach-
ten ungiiltig machten, auffithre, dass die dort getroffene Schlussfolgerung — dass in der Aktion keine
Motive des Hasses und der Feindschaft sowie kein Aufruf zur Gewalt vorgelegen hitten — den ,Aus-
sagen der Augenzeugen/Betroffenen des begangenen Verbrechens widersprichen (Syrova 2012:
,protivopoloznyj pokazanijam ocevidcev-poterpevsich soverSennogo prestuplenija®).
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Wenn es das Gericht auch nicht ausdriicklich so formuliert, ist nach seinen Schlussfolge-
rungen jede Handlung, die von Gliubigen als Verstof§ gegen die allgemeinen Regeln der

. . - 28
Kirche betrachtet wird, Rowdytum aus religiésem Hass.?

Nun braucht man nicht zu bezweifeln, dass die Wachleute, Messdiener und Kerzenfrau-
en das Verhalten der jungen Frauen intuitiv als schockierend empfanden. Einer der Ver-
teidiger, Nikolaj Polozov, stellte fiir sich — vielleicht rhetorisch — fest, dass er sich selbst
durch die Aktion beleidigt fithlte®®. Es wire indes die Aufgabe des Gerichts gewesen,
moglichst objektiv festzustellen, welche Bedeutung diese Aktion aus dem Blickwinkel
verschiedener Wissensdisziplinen bzw. vom Standpunkt des unvoreingenommenen Be-
obachters hat, um dann zu entscheiden, ob es sich bei ihr um eine Strafiat handelte.”*
Unabhingig davon, ob die Einschitzungen der Verteidiger von Pussy Riot durchgehend
zutreffen, auch der emeritierten Theologieprofessorin Elena Volkova hitte die Bithne
iiberlassen werden miissen, damit sie die Aktivistinnen als ,, wahre Christinnen® hitte
verteidigen konnen, die in der Tradition von Gottesnarren- und Tolstojanertum die
Komplizenschaft der kirchlichen Institution mit den weltlichen Machthabern und ihre
Preisgabe der Botschaft Jesu Christi anklagen.’”" So viele Inszenierungsmittel aus der
Hand zu geben — dazu war Richterin Syrova indes offensichtlich nicht bereit.

Dariiber hinaus hitten die Handlungen der Frauen so beurteilt werden miissen, dass
das Urteil ein Beitrag zu einem Rechtssystem darstellte, das einer komplexen Gesellschaft
einen relativ verldsslichen Handlungsrahmen gibt, innerhalb dessen Individuen und
gesellschaftliche Krifte mit verschiedenen Zielsetzungen miteinander streiten konnen.
Es ist nicht gesagt, dass, wenn das Gericht diese Ziele verfolgt hitte, ein Urteil herausge-
kommen wire, das den westlichen Beobachtern gefallen hitte. So tragisch man es auch
empfinden maochte, dass (nach den Berufungsverhandlungen) zwei der Frauen Opfer
staatlicher Willkiir in Arbeitslagern, fern von ihren Familien, wurden, die lingerfristige
Tragodie, die Russland droht, ist die erneute Expansion autoritirer Herrschaftslogik in
alle gesellschaftlichen Bereiche. Diese Gefahr hat Mark Fejgin in seinem Schlussplddoyer

528 GarL 2012, 4.

529 Ria Novosti 2012, 03:14:07.

530 Siche zu dieser Mafgabe die Bemerkungen in Kap. 2.4.1.

531 Vgl. GaBowrrscH (2013, 216 f.) zu der kongenialen, allerdings etwas weniger enthusiastischen und
engagierten Verteidigung der Aktion als Gottesnarrentum durch den Oberdiakon Andrej Kuraeyv,
dem Aushingeschild einer progressiven (und kommerzialisierten) orthodoxen Glaubenspraxis. Vgl.
zu Kuraev auch WiLLems (2012, 90 f). Dieser erliutert die Verteidigung des Punk-Gebets durch den
Erzdiakon Kuraev — immerhin Autor des Schulbuchs fiir den neuen orthodoxen Religionsunter-
richt — als erlaubt im Kontext der russischen Karnevalsbriuche in der ,,,Butterwoche® (masljanica),
der Woche vor Beginn der 8sterlichen Fastenzeit“ (ebd., 90).
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eindriicklich narrativiert, indem er zeigte, wie im Ermittlungsverfahren der politische
Auftrag zur Bestrafung der Aktivistinnen beharrlich alle Vorschriften und jede Auto-
nomie im juristischen Feld tiberwand. Die Schuld der Angeklagten musste festgestellt
werden, und lediglich die Demuts- und Reuebekundung dem Staat gegeniiber hitte
strafmildernd wirken kénnen.’”” Die treibenden Krifte hinter der aggressiven Durch-
setzung konservativer Moralvorstellungen und des Machtanspruchs der neuen Einheits-
partei in Russland, zeigten sich schon hier bereit, erneut alle kommunikationsethischen
Bedenken in den Wind zu schlagen und mit der Logik der Feindschaft die zarten Keime
der Entwicklung von spezifischen Regeln in den sozialen Feldern — derer eine moderne
Gesellschaft zweifellos bedarf, um zu funktionieren — zu zertrampeln. Von den Verfah-
rensfehlern und den Verstofen gegen die Strafprozessordnung wurden hier nur wenige
herausgegriffen. Ein subtileres Beispiel kann jedoch illustrieren, wie die Herrschaftslogik
nicht nur Regeln gegenstandlos werden lisst, sondern das Verhiltnis von Subjekt und
Sprache beeinflusst. Die Petersburger Kritiker des von den Ermittlungsbehérden in
Auftrag gegebenen Gutachtens haben auf den merkwiirdigen Umstand hingewiesen,
dass die Gutachter die Pridikate ,gottesldsterlich® (bogochulstvennyj) und ,blasphe-
misch® (koséunstvennyj) immer in Anfithrungsstriche setzen. Im Nachdenken tiber die
Funktion dieser Anfithrungsstriche bemerken sie mit bitterem Spott, dass — da ein
ironischer Gebrauch im juristischen Gutachten ausgeschlossen ist — die Verfasser wohl
zitieren, ohne die Urheber der Worte anzugeben. Diese Anflihrungsstriche sind aber
in der Tat ein bedeutendes Symptom des Vorliegens von Herrschaftslogik. Anders als
die Kirchenangestellten haben die Gutachter die Aktion wohl nicht als gotteslisterlich
etlebt, der politische Auftrag gibt ihnen aber Worte vor, die sie sich nicht intellektuell
anzueignen brauchen, deren eigentliche Relevanz fiir das gesellschaftliche Leben sie nicht
reflektieren miissen. Sie gebrauchen die Worte in der Tat — eine weitere Funktion von
(einfachen) Anfithrungsstrichen — uneigentlich, weil die Sprache hier der Verurteilung,
nicht aber der Beurteilung und Klassifikation von Handlungen (Straftaten) dient. Die
zitierte Referenzgruppe, die mit ihrem Gefiihl fur die Wortbedeutung einsteht, wird
nun nicht mehr wie in der Sowjetunion von proletarischen Drehern, Stahlarbeitern und
Rohrverlegern gestellt, sondern von Wachleuten, Messdienern und Kerzenfrauen, deren
Religiositit und Einhaltung der Regeln der orthodoxen Lebensfithrung in den Personen-
beschreibungen im Urteil auf komische Art und Weise nachgewiesen wird.>** Sie geben
die richtigen Pridikate vor, und die Anfithrungszeichen bezeugen ihre machtgestiitzte
Aura, an der Wissenschaft und Jurisprudenz folgenlos zerschellen miissen.

532 Vgl. Ria Novosti 2012, 03:09:08.
533 Frimmel verfolgt diese theatralische, performative Konstruktion eines inneren Feinds bzw. Volks-
feinds iiber die Moskauer Schausprozesse bis zuriick in die Agitgerichte des Proletkults (2011a).
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Was Frimmel voraussah, ist tibrigens mittlerweile eingetreten: die Einfithrung eines
nach den ,moralischen Exempeln der Kunstgerichtsprozesse und des Prozesses gegen
Pussy Riot mafigeschneiderten Gesetzes, das die Beleidigung der Gefiihle von Gliubigen
mit bis zu zwei Jahren Gefidngnis bestraft (sofern man niche gleich §282, Straffmaf$ drei

bis fiinf Jahre zur Anwendung bringen méchte).>**

2.4.8 Reaktionen in der Kunstwelt auf Pussy Riot und der Streit um die endgiiltige
Politisierung des kiinstlerischen Aktionismus

Es wire ein hoffnungsloses Unterfangen, darstellen zu wollen, welches mediale Echo
der Prozess gegen Pussy Riot ausloste und wie die Weltoffentlichkeit auf ihn reagier-
te. Der Prozess lief vielen harten Politikthemen den Rang ab. Laut Google rangierte
,Pussy Riot“ im Jahr 2012 immerhin auf dem zehnten Platz der Top Ten nachgefragter
Nachrichtenthemen.>” Die Zahl der possierlichen Querelen auf Nebenschauplitzen
ist endlos. Einer der stellvertretenden Ministerprisidenten Russlands, Dmitrij Rogozin,
nennt die grofite Pop-Diva der Welt, Madonna, bei Twitter eine ,,Schlampe®, nachdem
sie sich bei ihrem Moskau-Konzert mit den angeklagten Frauen solidarisierte.”®® Der
protestantische Theologe und Biirgerrechtler Friedrich Schorlemmer fordert seine Hei-
matstadt Wittenberg auf, die Nominierung der Frauen fiir den Lutherpreis riickgingig
zu machen, weil es sich bei ihrer Aktion in der Tat um Gotteslidsterung gehandelt
habe®®, und der Griinen-Abgeordnete Volker Beck bezichtigt die Frankfurter Allgemeine
Sonntagszeitung der Kreml-Propaganda, weil in einem Artikel Pussy Riot mit der ersten
Generation der RAF verglichen wurde.”® Zweifellos erklomm Pussy Riot mit dem
Punk-Geber — selbst wenn dazu das inaddquate Vorgehen der Moskauer Justiz notwen-
dig war — den Hohepunke einer transitiven Politisierung des Kunst-Aktivismus, was
eine Gelegenheit verschafft, erneut anhand der Reaktionen der am besten informierten
Teiloffentlichkeit, des linken, avantgardistischen Subfelds der russischen Kunst, deren
Entwicklung zu diskutieren.

In der ihm eigenen klugen Weise reagierte der Kurator Viktor Miziano wihrend des
Ermittlungsverfahrens, also 2012, gegen Pussy Riot auf die Frage der Kunst-Zeitschrift

534 Vgl. FrimmeL 2015, 38 f.; 2017. In Frimmels Dissertation wird diese Herauskristallisierung einer
Beleidigungs-Rechtsprechung detailliert analysiert in den Kapiteln .4 , Die russischen Anklage- und
Verteidigungsstrategien im internationalen Vergleich® und IV.3 ,Gesetz: vom Prozess zum Exem-
pel®.

535 Vgl. Skarpa 2012.

536 Vgl. ELDER 2012.

537 Vgl. ScumorLack 2012.

538 Vgl. ebd. — Vgl. GarHMANN 2012.
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Art Chronika, wie denn die dsthetische Seite des Problems zu bewerten sei, nachdem so
viel tiber die politische Bedeutung gesprochen worden wire. Miziano bekundet seine
Scheu, direkt auf diese Frage zu antworten: Das Ethische dominiere in dieser Diskussi-
on dermaflen iiber das Asthetische, dass er kein professionelles Votum abgeben konne.
Jede Herabsetzung oder Anerkennung eines kiinstlerischen Werts der Aktion miisse
angesichts der véllig inadidquaten staatlichen Reaktion als politisches Statement erfolgen.
Auflerdem gibt Miziano zu bedenken, dass — obwohl die unglaubliche Resonanz, der
Erfolg der Aktion ihr Recht zu geben scheine — es fiir eine Bewertung des Phinomens
eines gewissen zeitlichen Abstands bedarf:

Und doch konnen wir den Wert einer kiinstlerische Aktion nicht alleine anhand ihrer
gesellschaftlichen Resonanz ermessen. Eine dsthetische Bewertung — und es ist eben diese,
die Sie von mir erwarten — muss sich auch auf gewisse rein kiinstlerische Vorziige stiitzen.
Und hierin besteht der zweite Grund, warum es jetzt unméglich ist, eine solche Bewertung
abzugeben. Die Erfahrung des Aktionismus wird iiber eine gewisse Zeitspanne beurteilt.
Wie jedes andere Werk auch, doch in ungleich gréflerem MafSe kann eine Aktion nie dis-
kret, fiir sich selbst, bewertet werden: sie ist immer Teil eines sich in der Zeit ausdehnenden
biographischen Projekts. Und diese Kiinstlerinnen haben bisher noch keine schopferische
Biographie.

U Bce e MBI HE MOXKEM OLICHHUBATh XYI0KECTBEHHYIO aKIMIO, HCXOIS HCKIIOUUTEIEHO
13 O0IECTBEHHOTO pe30HaHca. B acTeTHueckoit olieHKe — a BBl OT MEHSI XKJIeTe UMEHHO
€e — MBI JOJDKHBI OIMPAThCs TAKXKE U Ha HEKHUE YHCTO XY/I0KECTBEHHBIE JOCTOMHCTBA.
Ho Tyt uMeeT MecTo BTOpO€ OOCTOSATENLCTBO, U3-32 KOTOPOIO BBIHECTH ceduac 3Ty
OIICHKY HEBO3MOKHO. OTBIT aKI[MOHU3Ma OIICHUBAETCS B HEKOEH BPEMEHHOW MpOTS-
skeHHOCTH. Kak u mro6oe npyroe nmpousBeneHue, HO B HECPAaBHEHHO OOJBILICH CTEEHH
aKIIMs HUKOTJIA HEe OLICHUBAETCS JUCKPETHO, caMa 1o cebe: oHa BCeria sIBIISETCS YacThIo
Pa3BOPavYMBAIOIIETr0oCs BO BpEMEHHU OHOrpaduueckoro mpoeKkTa. A BOT TBOpUECKOU O1O-

rpadum y 3THX XyJI0KHHKOB MOKA €Ile HeT.”””

Wenn man hier einmal von der Frage absieht, ob Miziano zu diesem Zeitpunkt wuss-
te, dass Tolokonnikova und Samucevi¢ bereits mehrere Jahre bei ,,Vojna“ titig waren,
erscheinen zwei Aspekte bedeutsam. Aktionskunst unterliegt letztendlich nicht allein
dem MafSstab unmittelbarer politischer Effektivitit. Vielleicht noch mehr als Gemilde,
Skulpturen und Filme wird sie unter Beriicksichtigung der Trajektorie des Kiinstlers
im sozialen Raum bewertet. Dies ist die Perspektive, in der Osmolovskij, nach seiner

539 Art CHRONIKA 2012.
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Wendung zur gut verkduflichen Objektkunst, vielen in der Moskauer Kunstwelt als ein
ofalscher Revolutiondr® erscheint, gemifl Bourdieus Definition — oder eben als nicht
wegzudenkender Klassiker der russischen Gegenwartskunst. Der zweite Aspekt ist die
»Erfahrung des Aktionismus“. Diese versteht Miziano als gesellschaftliche Erfahrung.
Der Fall Pussy Riot ist fiir ihn typisch fiir das nun vergangene Jahrzehnt, in denen sich
wiederholt Skandale an kiinstlerischen Aktionen entziindet haben:

Und noch eine Beobachtung: Der Skandal ist eine strukturelle Komponente des gesellschaft-
lichen Status quo, wie er sich bei uns herausgebildet hat. Die Geschichte des vergangenen
Jahrzehnts ist eine Geschichte der Skandale. Jedes Mal bringt der Skandal die gleichen
Reaktionen und Positionen hervor: es gibt die, welche aufstehen, um die Skandalmacher
zu verteidigen, weil sie ihre Feindseligkeit gegeniiber den Machthabern teilen; dann gibt
es die, welche ebenfalls fiir die Biirgerrechte eintreten, allerdings Zweifel duflern, dass das,
was die Skandalmacher gemacht haben, Kunst ist; schliefllich gellen die Vorwiirfe, dass die
letztgenannten den ganzen Skandal nur provoziert haben, um mediale Aufmerksamkeit auf
sich zu ziehen. Angreifbar sind diese sich wiederholt reproduzierenden Diskussionen, da
sie jedes Mal die Aufmerksamkeit der kiinstlerischen Community von der kiinstlerischen
Lebenswelt abziehen — die Machthaber werden entlarvt, das Innenministerium usw., die
Lage der Dinge in der Kunstwelt aber erhilt keine kritische Aufmerksamkeit. Kénnte es
nicht angesagt sein, eine Diskussion dariiber zu beginnen, auf welchen Fundamenten unsere
kiinstlerische Ordnung gebaut ist? Welche Verhaltensmodelle und Lebensformen werden
in der Kunstwelt durch die Machtverhiltnisse reproduziert? Die Macht befindet sich doch
nicht irgendwo weit weg — im Kreml oder im WeifSen Haus: sie ist doch hier, ganz in der

Nihe [...].

U emie ofHO HAOMIONEHUE: CKAHAAI — 3TO CTPYKTYpHAsi KOMIIOHEHTA CIIOKUBIIETOCS Y
Hac OOLIECTBEHHOTO CTaTyCc-KBO. MICTOpUS MUHOBABIIETO ACCATHICTHS — 3TO UCTOPHS
ckaHganoB. Kaxplif pa3 ckanan BOCIPOU3BOIUT BCE T€ K€ CaMble pEAKIIUU 1 TTO3UIINH:
€CTh T€, KTO BCTAeT Ha 3allUTy CKaHIAJINCTOB, TaK KaK pa3/ielsieT X HeNpHUsI3Hb K Bia-
CTH; €CTh U Te, KTO TAK)Ke 3aHMMAeT IPakIaHCKYIO IMO3UIINIO, HO BEIPa)KaeT COMHEHHE,
4TO TO, YTO CHEJAIN aBTOPHI CKaHala — HCKYyCCTBO; HAKOHEIl pa3aloTcsl YIPEKH, 4TO
BECh 3TOT CKaHaJl ObLJI CIPOBOIUPOBAH JIUIIb C TEM, YTOOBI IPHUBIIEYb K ceOe MeaAniiHOE
BHUMAaHHE. YS3BUMOCTBH BCEX 3TUX HEOAHOKPATHO BOCIPOM3BOAMBIIMXCS JUCKYCCHM
B TOM, YTO OHHU Kb pa3 yBOJSAT BHUMAHHE XyJI0KECTBEHHON OONIECTBEHHOCTH OT
caMoOi Xy/IO’)KECTBEHHOH cpejipl: obnuuaercs Buactb, MBJl u Tak nanee, a moyoxeHue
BElICH B CAaMOM XY/I0)KECTBEHHOM MHPE 0CTaeTCs 0€3 KpUTHYECKOro BHUMaHus. [lymaro,
aKTyaJIbHbIM OBUIO HadaTh OOCYXKJEHHE TOrO, Ha KAKUX OCHOBAHUSX CTPOUTCS HalI
XyIOXKECTBeHHBIN mopsiiok? Kakue moBeneHYeCKHe MOACTH U (GOPMBI KHU3HH BIIACTH
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BOCIPOU3BOAUT B XYAOKCCTBECHHOM MI/Ipe? Benp BnacTh HaXOAUTCSA HE TIe-TO JAJEKO — B

4
Kpemite niu BeroM nome; oHa TyT, coBceM psioM [...].>*°

In Mizianos Analyse zielen die kiinstlerischen Strategien, in denen sich die Kiinstler an
den Machthabern ausrichten, um diese zu delegitimieren, darauf, dass die Aufmerk-
samkeit von den Machtverhiltnissen im kiinstlerischen Feld abgezogen wird und es
zu keiner Reflexion der Lebens- und Organisationsformen desselben kommt. Diesem
Befund konnte man indes entgegenhalten, dass Gruppen wie ,,Vojna“ und Pussy Riot
radikale Aufenpositionen in einem institutionell inzwischen relativ weit entwickelten
Kunstsystem darstellen. Worin koénnte der Sinn bestehen, die Aufmerksamkeit der
Akteure der radikalen politischen Aktionskunst auf Institutionen zu richten, mit denen
sie nur wenig zu tun haben oder haben wollen, bedienen sie sich der Kunst doch zu
politischen Zwecken, orientieren sie sich doch in ihrem Kunst-Aktivismus eigentlich
am anderen, am politischen Feld? Die deutlichere Konzentration auf Mechanismen der
Macht im kiinstlerischen Feld und die Reflexion der eigenen Institutionalisierung sind
Kennzeichen der Positionen, die im vierten Teil dieser Arbeit beschrieben werden (insbe-
sondere mit Blick auf Chto Delat). Implizit scheint Miziano diese Positionen, d.h. einen
Ausstieg aus der Spirale von Skandal und Polarisierung der Gesellschaft zu favorisieren.

Mit Interesse wurde in Kiinstlerkreisen die Kritik Avdej Ter-Ogan’jans aufgenommen,
der fir Junyj bezboznik 1999 selbst der Storung der 6ffentichen Ordnung angeklagt
werden sollte. Ter-Ogan’jan duferte sich in seinem Blog mehrmals sehr negativ tiber
Pussy Riot. Der Kiinstler wurde darauthin von Aleksandra Obuchova, einer ehemaligen
RADEK-Redakteurin, ausfiihrlich fiir das unabhingige Nachrichtenportal OpenSpace.
ru interviewt. Er betrachtet Pussy Riot als Ableger von ,,Vojna“ und kritisiert beide
Gruppen in politischer und in kiinstlerischer Hinsicht unbarmherzig. Politisch — dies
bezieht sich auf ,,Vojna“ — hielten sie nicht genug Abstand von der Rechten und lieflen
sich andererseits von der liberalen Opposition und den ,westlichen Liberalen, den
Feinden unserer Heimat hofieren.”*! Sie wiirden in die Fuf$stapfen der Dissidenten
treten und fiir ihre ,antirussische Aktivitit“ (,antirusskoj dcjatel’nosti’“)542 den Beifall
der gleichen Leute erhalten wie jene einst fiir ihre antisowjetische. Die Ironie der Ge-
schichte sei dabei, dass die Liberalen auf ihrem antisowjetischen Trip die Renaissance
der religiosen Werte unterstiitzt hitten und nun, da sich die Menschen etwas von der
Religion versprechen, das tiber den in den 1990er Jahren eingefiihrten riicksichtlosen

540 Ebd.

541 OsucHova 2012: ,[...] Ha 3amagHEIX JuOepanoB, Bparos Hamei Poxmubl“ — Vgl. zu ,Vojna“s
Unterstiitzung von rechten Oppositionellen in Bedringnis Ep§TEIN 2012, 206 ff.

542 OsucHova 2012,
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Kapitalismus hinausweist, das russische Volk so dargestellt wiirde, als wire es funda-
mentalistischer als der Iran.

Diese Worte aus dem Mund eines gefliichteten Exilkiinstlers irritieren etwas, aber
Ter-Ogan’jan sicht den Kapitalismus als das eigentliche Problem Russlands, nicht etwa
den Totalitarismus bzw. dessen Reprise. Der russischen Oppositionsbewegung (Nem-
cov, Naval'nyj, Kasparov), kime sie an die Macht, traue er keine ,linken Reformen®
zu (ebd.: ,levye reformy®). Sie bestehe im Wesentlichen aus Opportunisten, ,,Vojna“
und Pussy Riot inklusive. Als langfristige Investition konne sich das von den Verurteil-
ten akkumulierte ,,mediale Kapital jedoch auszahlen und sei auch in 6konomisches
Kapital (,Knete*) konvertierbar.” 43 Letztere Kritik, eine Zukunftsprojektion, muss ge-
schmacklos erscheinen angesichts der Gefingnishaft.”** Ter-Ogan’jans Assoziation von
»Vojna“ und Pussy Riot mit liberalen Oppositionskriften ist indes zumindest keine
personliche Erfindung. Petr Verzilov wirkte mehrmals als einer der Organisatoren des
oppositionellen Zeltlagers Anti-Seliger. Dass die Gruppe Pussy Riot mit ihren Aktionen
zum Aushingeschild der Massenproteste wurde, leuchtet ein und wurde hier in den
Aktionsbeschreibungen vermerke.

Auch vom kiinstlerischen Standpunkt aus betrachtet, findet Ter-Ogan’jan das
Punk-Gebet wenig interessant, ohne diesem das Pridikat ,,Kunst* abzuerkennen. Da es
sich hier um propagandistische Kunst handelt, will Ter-Ogan’jan offenbar seine Kritik
aber in erster Linie politisch formulieren. Vom isthetischen Standpunkt betrachtet,
sicht er die Aktionen von Pussy Riot in der Tradition des Moskauer Aktionismus und
weist auch darauf hin, dass der Lobnoe mesto, wo die Gruppe Pussy Riot ,,Aufstand in
Russland“ sang, bereits von Aleksandr Brener bildlich als Boxring in seiner Herausfor-
derung El’cins zum Faustkampf benutzt worden war. Gleichwohl grenzt Ter-Ogan’jan
den Moskauer Aktionismus vom aktuellen Kunst-Aktionismus ab, indem er — und diese

543 Ebd.: ,MenauiiHplii KanuTasl NpeKpacHO KOHBEpTUpYyeTCcs B 6adio.

544 Die Tageszeitung , Kommersant“ behauptete im November 2011, eine auf den Namen des Verteidi-
gers Mark Fejgin registrierte Firma habe Pussy Riot als Markennamen registrieren lassen, und es sei
schon Geld beim Verkauf von Filmrechten geflossen (vgl. Tumanov 2012): Wihrend die in der Be-
rufungsverhandlung auf Bewihrung freigelassene Samucevi¢ im Zuge einer harschen Distanzierung
von ihrem ehemaligen Anwaltsteam — das lediglich Politik, nicht Strafverteidigung betrieben
habe — angab, sich von den Anwilten hintergangen zu fiihlen (vgl. Azar'/NikoL’skaja 2012), gab
Fejgin bekannt, er habe den Markennamen nicht zu kommerziellen Zwecken beantragt, sondern
lediglich um Missbrauch zu verhindern (vgl. Porygaeva 2012). Um einen Film iiber Pussy Riot zu
machen, bediirfe man zudem keiner Rechte an einer Marke. Weiterhin vermutete er, es sei kein
Zufall, dass die Information gerade zu diesem Zeitpunkt an die Offentlichkeit gelangte, sondern Teil
einer Kampagne zur Diffamierung der Anwilte. Das russische Patentamt lehnte die Registrierung
schliefllich unter Hinweis auf die Obszonitit des Namens sowie die strafrechtliche Verurteilung der
Gruppe ab (vgl. Zagvozpina 2012a).

© 2018 by Bshlau Verlag GmbH & Cie, Kéln Weimar
https://doi.org/10.7788/9783412508364 | CC BY-NC 4.0

199



200

|  Vom Moskauer Aktionismus zum Kunst-Aktivismus

These hat die vorliegende Arbeit bestitigt — den Moskauer Aktionismus viel stirker auf
das kiinstlerische Establishment gerichtet sicht, so dass er im Vergleich zum Kunst-Ak-
tivismus eher als feldinterne Rebellion erscheint.

Weil bereits der Moskauer Aktionismus die mediale Reaktion und Dokumentation
der Aktion zu einem Teil derselben macht, hile Ter-Ogan’jan es auch fiir falsch, den
Prozess gegen Pussy Riot als etwas dieser Aktion Auferliches zu betrachten. Hier wiirde
nicht eine Aktion oder ein Videoclip in einem Prozess bestraft; dhnlich wie bei Breners
Beschmieren von Malevi¢s Werk Suprematismus im Stedelijk-Museum sei die Strafe als
Teil des Kunstwerks anzusehen. Die Frauen hitten angesichts der jiingsten russischen
Geschichte wissen miissen, dass es mit 15 Tagen Arrest nicht seine Bewandtnis haben
wiirde. Dies dndere freilich nichts daran, dass er die erfolgte Bestrafung einer derartigen
Aktion, die zudem nur rudimentire Ausfithrung erlange, fiir falsch hile.>*’

In der Tat ist die Gegeniiberstellung seiner Aktion Junyj bezboznik mit dem Punk-Ge-
bet dullerst vielsagend, denn wie Ter-Ogan’jan hervorhebt, habe sich seine Aktion nicht
gegen die Kirche gerichtet und versucht, den ultrakonservativen Teil der Gesellschaft
zu provozieren, sondern sich gegen Religiositit an sich gewendet. Diese Behauptung
erscheint etwas zu kontrastiv, insofern Ter-Ogan’jan gemif fritheren Aussagen durchaus
gegen die konservative Renaissance in der russischen Gesellschaft gewettert hatte; es
stimmt aber, dass sein (oben analysiertes) kiinstlerisches Experiment Junyj bezboznik, in
dem er die Schockrituale ikonoklastischer Avantgarde und sozialistischer Religionsbe-
kimpfung wiederholte, die Frage nach dem Kultischen als solchem in den Mittelpunkt
stellte. Avdej Ter-Ogan’jan experimentierte so mit der ,Religiositit allgemein®, dem
Kulewert als auratischer Aufladung von Objekten und Handlungen. Zudem war die
Aktion Junyj bezboznik der Anfang der Geschichte der gerichtlichen Verfolgung kiinst-
lerischer Praxis in Russland. Ogan’jan beschiftigte sich auch mit der 6konomischen
Seite der Skandalhandlung, indem er die Ikonenschindung fiir ein Entgelt anbot. Der
Kulewert der Tkone wird gleichsam tiber ihre Schindung zum symbolischen Kapital
des Kiinstlers und weiter zum Skonomisches Kapitel, dem Salir des Kinstlers. Fiir
Ter-Ogan’jan war der Reflexionsgegenstand dabei jedoch eigentlich die Integration
avantgardistischer Praktiken im Prozess kiinstlerischer Evolution, und das gesellschaft-
liche Konfliktpotenzial, das sich anhand der Aktion offenbarte, musste ihn selbst tiber-
raschen. Ter-Ogan’jan war 1998 wohl niche vollig klar, wen er provozieren und wer sich
solidarisieren wiirde. Einerseits war die Aktion junyj bezboznik politisch sehr radikal, ja
tendenziell antireligis; deswegen kritisiert Ter-Ogan’jan auch die vermeintliche Heu-
chelei der Aktivistinnen von Pussy Riot, die sich vor Gericht zum orthodoxen Glauben
bekannten. Andererseits weist die Dekonstruktion von religiosem Kult #nd kiinstleri-

545 Vgl. OBucHOVA 2012.
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schem Schindungsakt auf eine Dimension hin, die vom pragmatischen Kunst-Aktivis-
mus von Pussy Riot nicht berithrt wurde. Dass eben der Kiinstler, der nach Meinung
der orthodoxen Kulturverteidiger den Stindenfall in der zeitgendssischen Kunst vollzog,
indem er Kultgegenstinde schindete, nun Pussy Riot kritisiert, erscheint bei genauerer
Betrachtung durchaus konsequent bzw. konsequent inkonsequent, weil die antikon-
servative Stofirichtung von Junyj bezboznik durch die Selbstreferenzialitit der Aktion
teilweise neutralisiert erscheint.

Die Kritik Ter-Ogan’jan gipfelt im Vorwurf, es handle sich bei Pussy Riot um ecine
Asthetisierung von Politik, wihrend sein Mitstreiter Osmolovskij tatsichlich die Kunst
politisiert hitte.**® Gerade angesichts der systemkonformen Wende Osmolovskijs, sei-
ner Etablierung als professioneller Kiinstler, der nunmehr feldspezifische Bewertungs-
kriterien und die Grenze zwischen Kunst und Politik hochhilt, mag dies manchen
ungeheuerlich erscheinen: Pussy Riot, die Gruppe, die eine radikale Position am Rande
des kiinstlerischen Felds bezogen hatte, wird die Solidaritit entzogen, weil sie ,, Popstern-
347

chen® (,,popsa seien. Wie kann Ter-Ogan’jan den Mirtyrerinnen einen ,falschen
Revolutionir®, einen Opportunisten vorzichen? Dennoch, wenn man noch einmal die
spiteren Arbeiten Osmolovskijs mit der Regierungsunabhingigen Kontrollkommission
fokussiert, macht die Kritik Ter-Ogan’jans durchaus Sinn. Ahnlich wie Junyj bezboznik
war Osmolovskijs ,,Gegen alle Parteien® von einer tiefen Ambivalenz geprigt. Angesichts
der allgemeinen Desillusionierung durch die neue demokratische Regierungsform und
die neue politische Klasse, angesichts des bevorstehenden autoritiren Rollbacks mit
Putins Machtantritt, konnte die Kampagne einerseits als Delegitimierung der konkreten
Machthaber verstanden werden (und rief sicher den FSB auf den Plan), andererseits war
sie Negation von Reprisentation an sich. Dieser performative Bruch mit der falschen
Reprisentation, der Macht an sich, erzeugt in einer Art Epoché einen a-/politischen
Reflexionsraum, wo der Betrachter nicht weif3, ob er es hier mit Kunst und/oder An-
archismus zu tun hat.

Igor’ Cubarov, dessen polemischer Text tiber den (vermeintdichen) Wendehals Osmo-
lovskij oben analysiert wurde, schrieb auch eine erboste Replik auf Ter-Ogan’jans Kritik
an Pussy Riot. In einer ,kurzen Mitteilung an [s]eine ehemaligen Kiinstler-Freunde, die
inzwischen weder Kiinstler noch Freunde seien“>*%, bezeichnet er ,Leute wie Ter-Og-
anjan® (,takich ljudej kak Avdej®) als ,oborotnjami v ikonach®.>* Nicht nur beklagt

546 Vgl. OBucHOVA 2012.

547 Ebd.

548 Cusarov 2012: , KopoTkoe cooGuIeHHE MOMM OBIBIIMM XYIOKHUKAM-PY3bAM, HEPECTABLIMM
OBITh M XYJO)KHUKAMH U JIPY3bSIMHU .

549 Ebd. Ein manieriertes, kaum iibersetzbares Wortspiel: der ,oboroten’ v pogonach® ist ein , Werwolf
mit Schulterklappen®, i.e. ein krimineller Polizist; also bezeichnet das Wort so etwas wie ,,Form-
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Cubarov die mangelnde Solidaritit mit Pussy Riot zum falschen Zeitpunkt — im gegen-
wirtigen Moment kénne der 6ffentliche Zweifel daran, dass es sich bei der Aktion um
Kunst gehandelt habe, nur die Gewalt rechtfertigen, die die Frauen im Lager erwarte.
Cubarov empfindet es als moralisch verwerflich, wenn Ter-Ogan’jan — der vor seiner
eigenen Bestrafung geflohen sei — sich mittels einer politischen Kritik von seiner eigenen
kiinstlerischen Hinterlassenschaft ,, Vojna“/Pussy Riot distanziere. Dabei sei es, unabhin-
gig von der politischen Bewertung der Aktion, keinen anderen Kunst-Aktivisten derart
gelungen, ,auf die unverheilbare Wunde auf dem Korper [der russischen] Gesellschaft zu
weisen“.”>° Bei dieser handle es sich um den »Begegnungsort von Macht und religiosem

«551

Glauben, des Mords und seiner Rechtfertigung

Das Problem liegt in dem fortgesetzten Biirgerkrieg, den die Staatsmaschine, der sklavische
Teil der russlindischen Gesellschaft und der Chaplin’schen-Gundjaev’schen-Kuraev'schen
ROK entfacht haben und am Lodern halten. Solange es Zonen geben wird, die man nicht
betreten darf, ohne gegen das Strafrecht zu verstoflen, ist dieser Krieg noch nicht vorbei.
Meiner Meinung nach soll sich ein echter Kiinstler auch mit nichts anderem beschiftigen,

als derartige Zonen der Einsicht und Reflexion zu eréffnen.

[Ipobnema B mponomxaromeiicss I'pakaaHckoil BoitHe, KOTOPYIO pa3KuUraer v Mmojjiep-
KMBAET TOCYJapCTBEHHAs! MalllMHa, padcKas 4acTh POCCUHCKOTO OOLIECTBA U YaIlJIMH-
cko-ryHzasieBcko-kypaeBckas PIIL. TToka OyayT cymiecTBOBaTh MeCTa, Ky/a HElb3sl BO-
Wtn, He HapymmB ctatbio YK - 3T0 BoiiHa He 3akoHUMTCS. HacTosmmii Xym1o)KHUK Ha
MO B3MJISJ HUYEM JIPYTMM M HE JIOJDKEH 3aHUMATbhCsl, KaK OTKPBITHEM HOAOOHBIX 30H

Juts BUAeHHs U pedmexcnn.’>

Cubarovs Primisse, dass der staatlich gefithrte Biirgerkrieg nicht beendet sei, bevor
derartige tabuisierte Rdume wieder betretbar werden, ist vielleicht nicht vollig un-
problematisch. Die Logik des privaten Raums konnte im Fall des kultischen Raums
durchaus verteidigt werden. Man kénnte es schliefSlich der orthodoxen Teildffentlich-
keit iiberlassen, ob sie den Ambo bzw. das Priesteramt fiir Frauen 6ffnen wollen. Die
Vereinnahmung des sakralen Raums durch die staatliche Gewalt ist allerdings duf3erst
bedenkenswert, insofern sie die Ubertretung des Tabus im Fall Pussy Riot drakonisch
ahndete und sich letztlich angesichts der Gefahr fur die 6ffentliche Ordnung, die von

wandler unter Ikonen“ und spielt natiirlich auf Ter-Ogan’jans Junger Gottloser an.
550 Cusarov 2012: ,yka3aTh Ha HE3AKHBAIONIYIO PaHy Ha TeJle HAlIero obmecTsa®.
551 Ebd.: ,, MecTo BcTpeuu BIaCTH M PEIUTHO3HOMN BEphl, yOUICTBA M €ro onpaBIaHus .

552 Ebd.
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Pussy Riot angeblich ausging, selbst direke angegriffen zeigte. Es ist hier interessant,
Walter Benjamins Begriff der mythischen Gewalt heranzuziehen. Laut Benjamin ist
,Macht das Prinzip aller mythischen Rechtsetzung“>*?, und er grenzt dieses Prinzip zum
einen gegen das Prinzip der Gerechtigkeit der gottlichen Gewalt ab, zum anderen gegen
die rechtserhaltende Gewalt, aus deren Perspektive es auf die Legitimitit der Mittel an-
kommt, die zur Erreichung von Natur-/Zwecken verwendet werden. Die rechtsetzende
Gewalt macht sich nach Benjamin ,dem feineren Gefithl“ auf unangenehme Weise in
der Todesstrafe bemerkbar, weil hier die Gewalt iiber Leben und Tod ,das Schicksal
in eigner Matjestéit“55 4 zeigt. Das heiflt, das Recht, das selbst schicksalhaftes Ergebnis
eines rechtssetzenden Gewaltakts ist, erneuert sich in der Gewalt tiber das Schicksal,
tiber Leben und Tod, statt dass die Entscheidung vorwiegend Rechtszwecken diene.
Im Ubermaf des Strafmafles sowie der Entschiedenheit der Strafintention, die interna-
tionale Standards der Rechtsprechung missachtet, zeigt sich die rechtsetzende Gewalt
und die mit ihr verwandte mythische Gewalt. Jene, so Benjamin, ist in gewisser Weise
selbstreferenziell — ,,in ihrer urbildlichen Form [...] blofle Manifestation der Gotter.
Nicht Mittel ihrer Zwecke, kaum Manifestationen ihres Willens, am ersten Manifesta-
tion ihres Daseins“>”’. Die mythische Macht straft um ihrer selbst willen, zeigt sich
beleidigt, dass jemand Schwdicheres tiberhaupt wagt, sie in Frage zu stellen; versteckt sich
indes in der heutigen Ordnung halb hinter dem religiésen Tabu. Dabei wird der stark
mythische Manifestations-Charakter der Gewaltausiibung in Russland indireke, durch
den Text zum heldischen Auftritt von Pussy Riot selbst (auf dem Roten Platz), dokumen-
tiert: ,Aufstand in Russland — uns gibt es“ (,Bunt v Rossii — my sus¢estvuem®). Selbst
die 2014 erfolgte Begnadigung der Pussy-Riot-Aktivistinnen durch den Prisidenten,
im Zuge einer groflen Amnestie angesichts eines internationalen Groflereignisses, der
Winterspiele in Sodi, bestitigt diesen Gewaltcharakter.

2.4.9 Diskussion der politischen Wirkung des Kunst-Aktivismus

Auch wenn das Punk-Geber von Pussy Riot auf die Problematik der Verquickung von
Religiésem und weltlicher Machtausiibung verweist, so ist doch die Frage zu stellen,
ob hier wirklich der Blick freigegeben wird und fiir wen. Es ist auch nicht so, dass
Ter-Ogan’jan der Aktion abgesprochen hitte, dass es sich bei ihr um Kunst handle; noch

weniger tat dies Osmolovskij, der, wie deutlich wurde, auch zu Cubarovs wchemaligen

553 Benjamin 1978e, 198.
554 Ebd., 188.
555 Ebd., 197.
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Kiinstlerfreunden® zu zihlen ist.”>® Der Fokus von Ter-Ogan’jans Kritik — darin stimmt
er mit Kommentatoren von rechts wie Eduard Limonov teilweise iiberein — ist der ,,Pro-
gressivismus® (,,progressizm“)55 7 der die russische Intelligenzija auszeichnet und vom
Volk trennt — eine Art tibertriebener Fortschrittsglaube, der sie in den 1990er Jahren
emphatisch den Neoliberalismus annehmen lieff und der sie in den 2000er Jahren,
dem ersten Jahrzehnt des neuen Milleniums, nachdem das Volk sich enttiuscht von der
Demokratie zeigt, erneut an diesem verzweifeln lisst.”>® Nun muss Kunst auch nicht
unmittelbar fiir das Volk gemacht sein. Im Unterschied zum Moskauer Aktionismus will
der Kunst-Aktivismus jedoch die Kunst direkt politisch dienstbar machen. Daher muss
er sich wohl oder iibel die Frage nach der strategischen Klugheit seiner Aktionen gefallen
lassen. Die Medienwirksamkeit des regierungskritischen Punk-Gebets allein kann nicht
Gradmesser fiir den Erfolg der Aktion sein, versuchte der Staat doch gerade deren poli-
tische Seite zu leugnen, die Aktion als hate crime darzustellen und auf diesem Wege die
russische Opposition zu diskreditieren. Hinzukommt, dass die russischen Machthaber
klug genug waren, sich nicht von jeder kunstaktivistischen Aktion provozieren lassen
(unter den jetzigen bellizistischen Bedingungen mogen sich die Spielregeln verindert
haben). Mit offener Invektive gegen den Prisidenten auf dem Roten Platz — ,,Putin hat
sich eingepisst“ — bot Pussy Riot unter den damals herrschenden Bedingungen offen-
sichtlich keine ausreichende Angriffsfliche fiir eine Strafverfolgung. War der Schritt in
den Kirchenraum tiberhaupt strategisch sinnvoll?

Die feministische, britische Bloggerin Laurie Penny bezieht sich auf Nadezda Tolo-
konnikovas Schlusswort vor Gericht und behauptet mit ihr, dass in Wirklichkeit nicht
Pussy Riot vor Gericht stand:

Vielmehr standen das Putin-Regime und seine Marionetten-Justiz nebst der Russisch-Or-
thodoxen Kirche auf dem Priifstand — und sie haben diesen Prozess in den Augen einer Welt

ey e g . 559
verloren, die sich fiir die Sache der Protestierenden zusammentat.

556 Osmolovskij verschafft den Aktivistinnen sogar hohere, kanonische Weihen, indem er — wahrschein-
lich strategisch, weil komplett unverstindlich — behauptet, die Farben der Masken und Kleider von
Pussy Riot wiirden auf die Verwendung von Lokalfarben bei Vertretern des US-amerikanischen Ab-
straktionismus nach 1945 verweisen (vgl. ART CHRONIKA 2012).

557 INTEREAKS 2012.

558 Kagarlickij diagnostiziert der sowjetischen Intelligenzija, dass sie im Unterschied zu den Liberalen
und Sozialrevolutiondren des 19. Jahrhundert immer der Meinung gewesen war, dass das Problem
des Regimes darin bestehe, dass es das Volk reprisentiere. Weil in Russland die Aufklirung immer
nur von oben kam und so die Intelligenzija trotz ihres Leidens unter den Machthabern nie ihre
»platonische Liebe® zu diesen verlor (Kagarrickiy 2002, 54: ,platonic love®), war es fiir die Fithrung
in der Perestrojka-Zeit leicht, die machtferne Intelligenzija zu bezaubern (ebd., 53 ff.).

559 Penny 2012, 6.
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Die Metapher der Marionette verdeutlicht die Primisse, die Institutionen unterstiitnden
einem puppet master, der die Strippen zicht und seine Untertanen in der Hand hat.
Das nicht an institutionellen Grenzen, sondern an personellen Loyalititsbeziechun-
gen orientierte, korporatistische Herrschaftsprinzip®®® in Russland macht es in der Tat
unwahrscheinlich, dass Richterin Syrova unabhingig in ihrer Urteilsfindung war. Auf
welcher Ebene aber thronte der pupper master und wie heftig musste er an den Strippen
ziehen, damit sich die Puppen bewegten? Die bittere Wahrheit ist, dass wahrschein-
lich unmerkliche Winke geniigen, nicht etwa, weil die in der Verurteilung der jungen
Frauen zum Ausdruck kommenden Einstellungen in der russischen Volksseele so tief
verwurzelt wiren, sondern vielmehr, weil diese ziemlich schwach ausgebildet ist und die
Herrschaftsstrukturen nach wie vor eine breite Manipulation erméglichen. Das Erbe der
Sowjetunion — des stalinistischen Terrors und der ihn ersetzenden Konsumgesellschaft
unter Breznev — ist eine atomisierte Gesellschaft, die nicht gelernt hat, Interessen kol-
lektiv auszubilden und sich so seit 1989 weiter vorfiithren lasst.>®

Es ist nicht zu leugnen, dass die Weltoftentlichkeit — d.h. die westliche, sich fiir die
Menschenrechte in Russland interessierende Medienoffentlichkeit — mehrheitlich auf
Seiten von Pussy Riot stand, und die Meinung war verbreitet, dass Putin sich blamiere.
Die Aktion und der Prozess wurden indes in Russland anders aufgenommen, als man das
im Westen wahrhaben mochte und duflerst bedenkenswert finde ich, dass der welrweit
millionenfach angeschaute Clip des Punk-Gebet auf YouTube mehrheidich abgelehnt
wird (siehe Tab. 2). Schon wenn man sich die Reaktionen auf das Punk Gebet im Pus-
sy-Riot-Blog im LiveJournal anschaut, wo die Aktivistinnen die Dokumentationen ihrer
Aktionen verdffentlichten, wird man als grof8er Fan von Pussy Riot vielleicht tiberrascht
sein. Das Internet-Publikum, das dem von Pussy Riot intendierten Adressaten — jung,
urban, technisch alphabetisiert — tendenziell entsprechen diirfte, reagierte auf die Aktion
im Internet mehrheitlich ablehnend und sieht in ihr eine Beleidigung der Glaubigen und
einen Tabubruch.’®* Wihrend die meisten Befiirworter der Aktion einem Triumphge-

560 Vgl. GaBowrrscH 2013, 54 ff.

561 Vgl. Kagareickiy 2002, 59 f.

562 Dieser Beschreibung liegt eine vom Verfasser ausgefiihrte Auswertung der Comments von 100 Usern
zu der Dokumentation des Punk-Gebets auf dem Blog von Pussy Riot zugrunde (vgl. GrRurpa Pus-
sy Rior 2012a). Die Auswertung interpretierte und qualifizierte die User-Reaktionen nach vorher
festgelegten Kriterien. Sie hat also nicht die Genauigkeit einer Umfrage. Da jedoch die Reaktionen
iiberwiegend bis eindeutig negativ ausfallen, ist die Interpretation meist nicht schwierig. Von hun-
dert Usern bewerten 38 die Aktion positiv, 47 negativ, sieben erscheinen unentschieden und bei acht
von ihnen findet die Aktion selbst keine Erwihnung und ihre Meinung lisst sich auch nicht aus dem
Kontext erschlielen. Zwar sind Gewaltphantasien auf der Seite der sich oft zum christlichen Glau-
ben bekennenden Gegner der Aktion hiufiger und die Befiirworter der Aktion weisen mit Grund
hiufig ironisch auf das Paradox des christlichen Hasses hin, indes reagieren Gegner wie auch Befiir-
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fihl Ausdruck geben, gibt es cinige kritische Stimmen von oppositionell eingestellten
Kommentatoren, die in der Aktion einen taktischen Fehler sehen.’®?

Ab April 2004 fithrte das demographische Levada-Zentrum regelmiflig Umfragen
zum Thema durch. Anfang April stellt der Leiter des Zentrums, der bekannte Soziologe
Boris Dubin, fest, dass die Aufmerksamkeit, die dem Thema entgegengebracht wird,
noch recht gering ist. Nur vier Prozent der Befragten gaben an, dass sie die Affire auf-
merksam verfolgten, und dies sei nicht viel hoher als die bei seiner Umfrage tibliche
Fehlerbreite (3,4%). Zu diesem Zeitpunke hale sich der prozentuelle Anteil der Befragten
(46%), welcher den den Frauen drohenden mehrjihrigen Freiheitsentzug als addquate
Bestrafung empfindet, etwa die Waage mit dem prozentuellen Anteil der Befragten,
die dieses Strafmaf$ als unverhiltnismiflig empfinden (35%) bzw. der Meinung sind,
die Aktion rechtfertige gar keine Strafverfolgung (9%). Letztere sind nach Aussagen
des Soziologen tendenziell jiinger (25-39 Jahre), urbaner, besser gebildet und wohlha-
bender, die Befiirworter des Strafmafles sind hidufig Pensionire, aus Stidten mittlerer
Grofle in Russland, weniger gebildet und verfiigen nur tiber recht begrenzte Einkiinfte.
Jeder fiinfte Hauptstddter zwischen 18 und 24 Jahren wiirde die Strafverfolgung der
Aktivistinnen ablehnen — also ein prozentueller Anteil von 20 Prozent gegeniiber den
oben genannten neun Prozent aller Befragten.SM

Mit dem Voranschreiten der Ermittlungen, der Anklageerhebung, dem Anschwellen
des medialen Interesses und dem Anspringen der staatlichen Propaganda-Maschine — die
erste der erwihnten, von der Staatsanwaltschaft unterstiitzten Fernschiibertragungen,

worter der Aktion mehrheitlich emotional. Die User liefern sich regelrechte Schimpforgien, in de-
nen die Intention, maximal zu beleidigen gegeniiber derjenigen der argumentativen Uberzeugung
eindeutig tiberwiegt.

Gerade die Fremdheit zwischen der Mehrheit der User, die ihre Indignation hiufig mit einem allge-
meinen Gefiihl der Zugehérigkeit zur orthodoxen Glaubensgemeinschaft begriinden — zu der in den
wenigsten Fillen kirchliche Aktivitit hinzukommen diirfte —, lisst zusammen mit der Argumentati-
on, die Aktivistinnen von Pussy Riot seien selbst bis zu einem gewissen Grad orthodox eingestellt
und hitten so die Protest- mit der orthoxen Kultur zusammenfiihren wollen (vgl. Gaso-
witscH 2013, 214), das ganze Ausmaf$ der Misskalkulation der Rezeption ihrer Aktion durch die
Aktivistinnen hervortreten.

563 User vlasteamihr schrieb etwa am 21. Februar, dem Tag der Aktion, um 21:34 Uhr: ,Br1, koHewHO,
e6aHyThIe Ha TOJIOBY M HU Y€ro TOJIKOBOTO JAHHBIM Nep(hOMaHCOM He CAeIalH, HO IIOHABIIHIICS
KUMuI peepudeH 1 31o yxe npukoiabHo. User zaycevf antwortet einige Tage spiter: ,Hy Tenepb
T0 100% mobena mytuna“ (,Euch hat man offensichtlich ins Hirn geficke und nichts Verniinftiges
habt Thr mit dieser Performance erreicht, aber ihr habt einen bezaubernden Aufruhr erzeugt und das
ist schon wieder geil.“ — ,also jetzt gehort der Sieg 100% Putin®).

Vgl. Grurpa Pussy Riot 2012a: http://pussy-riot.livejournal.com/12442 . heml?thread=554394#t554394,
letzter Zugriff: 09.04.2013.

564 DusIN 2012.
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Provokatory, wird am 24. April ausgestrahlt — wichst in den folgenden Monaten der Teil
der russischen Bevolkerung, der das Geschehen um die Kunst-Aktivistinnen aufmerk-
sam verfolgt (Mirz: 4%, April: 10%, Juli: 8%). Eine relative Mehrheit der Befragten
(42%) ist im Juli Giberzeugt, dass der Grund fiir die Strafverfolgung die Verletzung re-
ligioser Gefiihle bzw. eine Stérung der 6ffentlichen Ordnung darstellt (29%). Nur eine
Minderheit (17%) glaubt daran, dass die Strafverfolgung als eine staatliche Reaktion auf
die oppositionellen Bestrebungen zum Sturz Putins zu werten ist. Das Einverstindnis
mit dem hohen Strafmafd geht indes zuriick. Nur noch 33 Prozent halten die drohende
Strafe fiir angemessen, 43 Prozent halten sie fiir Giberzogen, 15 Prozent lehnen eine
Strafverfolgung nun grundsitzlich ab.’®®

Nach dem Prozess, der partiell im Internet tibertragen wurde, den Wortmeldungen
des Prisidenten und Premierministers zum Thema und der Ausstrahlung der Fortset-
zung von Provokatory (am 11. September) herrscht eine grofle Aufmerksambkeit fiir
das Geschehen vor. Immerhin 13 Prozent geben im September an, den Ereignissen
aufmerksam zu folgen (gegeniiber vier Prozent im Mirz), 55 Prozent haben schon
davon gehort (gegentiber 30 Prozent im Mirz). Indes halten nur noch 14 Prozent die
mit dem Urteil nun verhingte Freiheitsstrafe fiir iiberzogen, 35 Prozent empfinden sie
als angemessen, 43 Prozent hitten sich eine hirtere Strafe gewiinscht. 41 Prozent sind
davon tiberzeugt, es habe sich bei der Aktion um eine Stérung der 6ffentlichen Ordnung
gehandelt, 19 Prozent sehen in ihr einen gezielten Angriff auf die Orthodoxie und die
Kirche, lediglich 29 Prozent werten sie als Angriff gegen Putin und die politische Ein-
mischung der Kirche.”*

Diese Zahlen zeigen, dass die Kampagne gegen Pussy Riot, ihre 6ffentliche Krimi-
nalisierung einen insgesamt gegliickten Propagandafeldzug auf russischem Boden dar-
stellt.’®” Es gelang, die prizise politische Stofirichtung der Aktion weitgehend auszublen-
den und sie zu einem didmonischen Akt gegen eine religiose Minderheit zu machen — die
eigentliche moralische Mehrheit. Die Reaktionen auf dem Blog von Pussy Riot zeigen,
dass selbst ein Publikum, von dem man annehmen kénnte, dass es den Aktivistinnen
gewogen wire, mehrheitlich idiosynkratisch auf die Aktion in der Kathedrale reagierte
und die Aktion als geschmacklos einstufte. Die Umfrageergebnisse des Levada-Zentrums
lassen zudem den Schluss zu, dass — zumindest gemif$ der Bedingungen der derzeitigen
Medienlandschaft — die Ausweitung des Rezipienten-Kreises der Aktion auf Schichten,
die hinsichdich neuer Medien wenig alphabetisiert sind, zu Ungunsten von Pussy Riot
ausschlug. Die Intention der Aktivistinnen — zu schocken, zu polarisieren und Menschen

565 LevapA-CENTR 2012b.
566 Levapa-CENTR 2012a.
567 Vgl. WiLLEms 2013, 67.

© 2018 by Bshlau Verlag GmbH & Cie, Kéln Weimar
https://doi.org/10.7788/9783412508364 | CC BY-NC 4.0

207



208

|  Vom Moskauer Aktionismus zum Kunst-Aktivismus

auf politische Missstinde aufmerksam zu machen — lief§ sich offenbar nicht verwirk-
lichen. Die Frauen scheinen zwar einerseits bei einer Minderheit der Rezipienten die
Ablehnung der ROK, ihres konservativen gesellschaftspolitischen Einflusses und ihres
Konkordats mit dem Staat gefestigt zu haben, andererseits jedoch trieben sie anschei-
nend einen grofleren Teil der insgesamt wenig politisierten russischen Bevolkerung in
die Arme der Verteidiger von Vaterland, Moral und Anstand. Unabhingig davon, dass
der moralische Schaden, den die Zeugen erlitten haben oder erlicten haben wollen,
einen Strafprozess nicht rechtfertigte, ist es bezeichnend fiir die vorliegende Form des
oppositionellen Aktivismus, dass die personliche Indignation der im Kirchenraum an-
wesenden Gliubigen und Bediensteten als hinnehmbarer Kollateralschaden akzeptiert
wurde. Die Empérung gerade der Internet-User tiber die Dokumentation des Punk-Ge-
bets zeigt deutlich, dass der dsthetisch-politische Geschmack von Pussy Riot — feminis-
tischer Oi-Punk in der Russischen Hauptkirche — als skandalos empfunden wird und
nicht mehrheitsfihig ist. Hier wird ein systemisches Problem des Kunst-Aktivismus
beriihrt. Im Kunstfeld ist der Mehrheitsgeschmack die negative Kontrastfolie fiir die
isthetische Distinktion. Was aber bringt, vom politischen Standpunkt aus gesehen, die
Hervorrufung ablehnender Affekte bei der groffen Mehrheit des Volks, wenn es wirklich
dieses ist, das man erreichen und befreien méchte? Eine besonders bittere ironische
Note produziert dabei der Umstand, dass die Aktion der Feministinnen in der Kirche
vom weiblichen Teil der vom Levada-Zentrum Befragten strikter als vom minnlichen
abgelehnt wird.’®® Man kann auch mehr oder weniger davon ausgehen, dass das Be-

69 sondern einfach

treten des Ambos durch die Frauen kein bewusstes Sakrileg war
geschah, weil dieser Teil des Kirchenraums am ehesten einer Bithne gleicht. Dass es in
der Kirche Riume geben kénnte, die nur von den (minnlichen) klerikalen Verwaltern
des Heilsversprechens betreten werden diirfen, war den Frauen wahrscheinlich nicht
bewusst oder spielte fiir sie keine Rolle. Es spricht fiir eine gewisse Uniiberlegtheit, wenn
Nadezda Tolokonnikova diesen Regelverstoff — die fiir sie hochstwahrscheinlich ohne
Bedeutung war — im Nachhinein vor dem Fernsehpublikum von Provokatory damit
rationalisiert, dass auch Frauen den Gottesdienst abhalten kénnen sollten.’”® Abgese-
hen davon, dass diese Forderung, die in den postfeministischen, westlichen Zivilgesell-
schaften mehr oder weniger grofSen Zuspruch erhilt, keine besondere Zugkraft in der
russischen Offentlichkeit besitzt, nimmt man Tolokonnikova diese Verteidigung auch
nicht ab, weswegen sie wohl gesendet wurde. Sicher konnten die Frauen nicht mit einer
derartig systematischen, demagogischen und medialen Vervielfiltigung der Beleidigung

568 Vgl. Dusin 2012.
569 Vgl. WiLLEms 2013, 79.
570 Vgl. MamonTov 2012a, 0:16:13.
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religioser Gefithle rechnen, aber dass sie bereit waren, diese iz actu in der Kirche in Kauf
zu nehmen, darin liegt — bei aller Unschuld von Pussy Riot im juristischen Sinne — der
Keim ihrer politischen Niederlage. Es half den Aktivistinnen deshalb nichts, dass sie
sich zu ihrem Glauben bekannten, weil die Gefechtslinie nicht zwischen Gliubigen
und Nichtgliubigen verlief, sondern entlang eines Klassengegensatzes. Thr Punk-Geber
stellte eine Distinktionsgeste entlang des Gegensatzes einer stark sikularisierten und
individualisierten Form der Religiositit auf Seiten der Intelligenzija und einer mehr der
Autoritdt der Kirche vertrauenden und an der Liturgie orientierten Religionsausiibung
auf Seiten des einfachen Volkes bzw. der Mehrheit des Volks dar.>”*

Dabei wird die Mirtyrerfigur, die eines der Lieblingsmytheme und Selbstbildnisse der
russischen Intelligencija ist, mehr oder weniger bewusst auf die populire Einbildungs-
kraft angesetzt. Elena Volkova kann vor Gericht die Gestalt des gekreuzigten Jesu in den
Aktivistinnen erkennen. Deren antiklerikale Kritik fithrt zum Vergleich mit Christus,
der die Hindler aus dem Tempel vertrieb.””? Doch mochte das Bild einer Titigkeit
Pussy Riots im Dienst der christlichen Kritik am Klerus nicht dem Bild entsprechen,
das die kremltreuen Medien von den teilweise aus ,,Vojna“ hervorgegangenen radikalen
Kiinstlerinnen zeichnen wollten. Angesichts des evidenten ,Progressivismus® dieser
Frauen war ein anderes geschichtliches Narrativ naheliegender: das der ,bezbozniki®
(»Gottlosen®) oder ,bogoborcy®, der antireligiosen Aktivisten unter den BolSeviki, die
nach der Revolution Kirchenriume schindeten und dabei auch auf theatrale Weise den
Gottesdienst parodierten®”” — eine Praxis, die im Urteil gegen Pussy Riot — an promi-
nenter Stelle, recht unmittelbar vor der Schlussfolgerung — in der Zitierung eines Briefes
des Erzpriesters Michail Rjazancevs in Erinnerung gerufen wurde.””* Das propagandis-
tische Hirngespinst eines sich im Land zusammenbrauenden, neuerlich antiorthodoxen
,Genozids“, vor dem Provokatory 2 warnte,””” ist genau das Bedrohungsszenario, das die
mediale Berichterstattung bei der Verurteilung der Frauen aufgrund des Vorliegens von
Motiven des Hasses und der Feindschaft gegen die orthodoxe Religionsgemeinschaft
brauchte. Provokarory 2 praktiziert sogar den Schulterschluss mit anderen Religionsge-

571 Vgl. Garova 2012. Akulova weist auch darauf hin, wie wenig die ,feministische“ ,Vojna“-Aktion
des gewaltsamen Kiissens von Polizistinnen (,,Lobzaj musora®; vgl. Ep$TEIN 2012, 102 £) — die hier
nur kurz erwihnt wurde — den Klassengegensatz zwischen den Kiinstlerinnen und ihren ,Opfern®
reflektierte. Die u.U. als ,sexual violence® (AxurLova 2013, 284) interpretierbare ,Vojna“-Aktion
erscheint eigentlich nur durchfiihrbar aufgrund der Unsicherheit der Beamtinnen, die besonders auf
deren dominierte Position im Polizeiapparat zuriickgefithrt werden kann.

572 Vgl. Vorkova 2012.

573 Vgl. WiLLEms 2013, 105.

574 Vgl. Syrova 2012.

575 Vgl. WiLLems 2013, 105f.. — Vgl. MamonTov 2012b, 0:28:00.
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meinschaften, den US-amerikanischen Katholiken, arabischen Muslimen, insbesondere
aber orthodoxen Juden in Israel, die in ihrer Sendung erldutern, wie derartige ,,Pogrome*
in einer Synagoge in Israel gleichermaflen harte Bestrafung nach sich ziehen wiirden
(»dejstvija pogromscikov)*®. Selbst wenn diese Analogie angesichts der besonderen
Geschichte der Judenverfolgung und der andauernden existenziellen Gefihrdung des
judischen Staates jeglicher Grundlage entbehrt, stellt sich dennoch die Frage, warum
dem geschichtlich kulturellen Hintergrund der bolschewistischen Kulturrevolution in
den westlichen und insbesondere deutschsprachigen Medien praktisch keine Aufmerk-
samkeit geschenkt wurde. Dieser Hintergrund wire zu beriicksichtigen gewesen — nicht
etwa, weil die Aktion von Pussy Riot wirklich an die Tradition einer kriegerischen Si-
kularisierung angekniipft hitte bzw. ankniipfen konnte, sondern weil die Kenntnis des
kollektiven kulturellen Unbewussten zu einer Erklirung beigetragen hitte, warum die
Handlungen der Aktivistinnen, die einem westlich orientierten, sikularisierten Habitus
entsprachen, so verfilschend dargestellt werden konnten. Wihrend Ter-Ogan’jan mit
seiner ambivalenten Aktion — der Titel Junyj bezboznik zeigt dies unmissverstindlich
an — auf provokative Weise in jenes Unbewusste hineinstief§, scheinen die Pussy Ri-
ot-Aktivistinnen sich der Gefahr einer Fehlinterpretation in diesem Sinne nicht bewusst
gewesen zu sein. Sie handelten im Vollgefiihl ihrer westlichen Aufgeklirtheit und eines
sikularisierten Kunstbegriffs. Ter-Ogan’jan befragte hingegen in gewisser Weise die
Grundiiberzeugung dieses modernistischen Bewusstseins — dessen Gewissheit, im Reli-
gidsen sein irrationales Anderes zu finden —, indem er die Bedeutung der Wiederholung
des Rituals im ikonoklastischen Avantgarde-Akt und dessen Aura zur Debatte stellte.
Warum waren die jungen Aktivistinnen, die offensichtlich gut Bescheid wissen tiber
die Geschichte des russischen Aktionismus und deren philosophischer Genius in der
russischen Intelligenzija und im Westen so gefeiert wird, sich jenes Problems und jener
Gefahr tiberhaupt nicht bewusst? Der Grund dafiir ist wohl in der Tat eine Art ,,Progres-
sivismus®, der beschrinke erscheint, nicht weil er nichts Heiliges anerkennen will, son-
dern weil er die geschichdichen und sozialen Voraussetzungen des Sikularisierungspro-
zesses nicht bedenkt und auf trotzige Weise auf Unterschiede — zwischen antiklerikaler
Kritik und antireligioser Kritik, zwischen politischer Kunstaktion und blasphemischer
Parodie von Kulthandlungen — beharrt, die in der 6ffentlichen Diskussion in Russland
zumindest so deutlich nicht durchzusetzen waren. Die Antwort der staatlichen Hetz-
kampagne gegen die Aktivistinnen exponiert gerade in ihrer Widerspriichlichkeit ihre
diskursive Hegemonie: Der politische Sinn der Aktion wird geleugnet, gleichzeitig aber
wird die Aktion verteufelt, weil der Angriff auf die orthodoxe Kirche als staatsbildende

576 MamonTov 2012b, 0:26:15.
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Institution die russische Staatlichkeit unterwandert.””” Die Verschrinkung des Heiligen
und der staatlichen Gewalt, auf das die Aktion, laut Cubarov, den Blick freigegeben
hitte, wird hier in der Tat greifbar. Leider scheint mir die Aktion indes insgesamt mehr
zur Festigung dieses Tabus beigetragen zu haben als zu dessen Uberwindung.

Die Verehrung, die den Frauen widerfihre, zeigt an, dass der Tabubruch, da er sich
auf dem Territorium des Anderen vollzieht — dem ewig irrationalen Russland — dem
aufgeklirten Westen bzw. der westlich orientierten Intelligenzija in Russland dazu dien-
te, sich im Bild dieser Frauen zu idealisieren. Die Ironie ist dabei weniger, dass im
Westen der religiose Fundamentalismus gleichfalls blitht — nicht umsonst kann sich das
russische Staatsfernsehen Schiitzenhilfe von konservativen Eiferern aus allen Teilen der
Welt und vor allem natiirlich vom Erzfeind ,Amerika® (womit eigentlich immer nur
die USA gemeint ist) holen —, sondern dass die Verehrung der Aktivistinnen martyro-
logische Ziige annimmt, angesichts derer das analytische Vermogen verstummt. Die
emeritierte Theologieprofessorin Volkova driicke dies unverbliimt aus und sieht in den
Frauen die Gestalt des gekreuzigten Jesus Christus; eine westliche Institution wie die
Heinrich-Boll-Stiftung bedient sich lieber der antiken Mirtyrer-Prifiguration Antigone,
die gegeniiber dem Tyrannen Kreon die Einhaltung der géttlichen Gesetze einfordert
(iibersetze: der Menschenrechte).””® Mit Sigrid Weigel muss man hier wohl von einer
Dialektik der Sikularisierung sprechen. Nicht nur kniipft Pussy Riot an die provoka-
tive Verwendung religioser Symbole an, die die Popkultur selbst zum Kult entwickelt
hat. Kaum eine andere Gestaltenkonfiguration der gegenwirtigen Medienéffentlichkeit
fiihrt ja so mustergiiltig wie Pussy Riot vor, wie der Ausweitung des Mirtyrerbegriffs
in religiésen Kulturen (insbesondere im Islam) eine , Zerstreuung und Verallgemeinerung

°7% gegeniibersteht.

seiner Strukturelemente in den modernen, sikularisierten Kulturen®

Ist also der Kunst-Aktivismus mit seiner zunehmenden Politisierung in eine Sackgasse
eingetreten, ist er als Kunst nicht mehr interessant und als Politik nicht effektiv, weil den
Aktionen das Moment ihrer Selbstreflexion fehlt? Dem Moskauer Aktionismus konnte
man zumindest zu Gute halten, dass er sich (in begrenztem Mafle) selbst als Spektakel
reflektierte, wihrend der politische Kunst-Aktivismus auf naive Weise seinen Gegner zu
kennen glaubt, seine Wirksamkeit ohne Selbstzweifel beschwiort und dabei das Mythi-
sche der politischen Kommunikation, die Asthetisierung der Politik nicht stért, sondern

bestitigt. Als Beftirworter des Kunst-Aktivismus kénnte man entgegenhalten, dass erst

577 Vgl. MamonTov 2012b, 0:08:40.

578 Vgl. WEIGeEL 2007, 25-28. So auf der Veranstaltung Pussy Right: Eine Textcollage zum Moskauer
Punkprozess am 09.09.2012 bei der Heinrich-Béll-Stiftung in Berlin. http://calendar.boell.de/de/
event/pussy-right, letzter Zugriff: 19.01.2017.

579 Ebd., 33.
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dieser — mit seiner transitiven politischen Ausrichtung und seiner Verbindung mit der
Oppositionsbewegung — aus der Aktionskunst eine sinnvolle Beschiftigung gemacht
hat, wihrend der Moskauer Aktionismus doch letztlich ein sinnfreies Spektakel, eine
Belustigung fiir die Bohéme darstellte. Wenn der Kunst-Aktivismus indes nicht verkom-
men soll zu einer 6ffentlichkeitswirksamen Ubung in Distinktion, in der eine kleine
Minderheit sich hinsichtlich ihres dsthetischen und politischen Geschmacks von einer
mehr oder weniger schweigenden Mehrheit abgrenzt, um sich vom Staat im Namen
derselben bestrafen zu lassen, wird man sich auf die strategische Frage einlassen miissen,
wie jene Mehrheit denkt und empfindet und wie man sie mental erreichen kann.”®’
Abstrahierend von den konkreten Kiinstlern und Aktionen, beschleicht einen doch
die Ahnung, dass eine Kunst, welche ganz die im kiinstlerischen Feld konzentrierte Kri-
tik flicht und stattdessen Spontanitit und Spaf$ zu ihrer Maxime macht, um ,,das Volk*
zu erreichen, in einer mimetischen Tiefenschicht nicht nur mit der Polittechnologie,
sondern auch mit einer neoliberalen Form des Kapitalismus verbunden ist, die sich in
Russland im Zuge des Untergangs des sowjetischen Systems besonders gut durchsetzen
konnte: ein Kapitalismus der Spekulanten und Projektemacher, nicht der Bourgeois und
Entrepreneurs, ein Kapitalismus, in dem keiner eigentlich arbeiten mochte und jeder auf
den Durchbruch hofft — notfalls mit Schwindel.”®! Folgendes schreibt Kagarlickij iiber
die undeutliche Aussicht auf eine Intellektuellenklasse in der Zukunft (nur?) Russlands:

Meanwhile, the rise of a new type of intellectual, of a new cultural milieu will need time.
This process is not only slow, but also painful. [...] it can be said with great confidence
that a new tradition can only be born out of the experience of resistance, of standing up to
the world of commercial interests and to the ,,values” of the ,new Russians”. This will be a

. . . . P 82
resistance dictated not by any ideological schemas, but by the very nature of creativity.’

Man kann in diesem Zusammenhang an die bourdieusche Analyse des Intellektuel-
len erinnern — einer Gestalt, die es freilich in der glamourésen sartreschen Form, wie
Bourdieu sie noch kannte (der er indes nicht hinterhertrauerte), gar nicht mehr gibt.
Der Elan des politischen Vorstofles des Intellektuellen verdankt sich paradoxerweise
dem symbolischen Kapital, das der Intellektuelle auf einem Macht/Geld entgegenste-

580 Die naheliegende Fragestellung, wie es sich hinsichtlich dieser Thematik mit der Asthetik Pavlensk-
ijs, die die Selbstbestrafung iiber den Staat ja zum Kernpunkt macht, verhilt, konnte hier nicht mehr
analysiert werden. Pavlenskijs Positionierung erhielt im Laufe des Jahres 2015 ihre volle Relevanz.
Vgl. fiir interessante Verdffentlichungen zu Pavlenskij FRIMMEL 2016 — ARIsTAKISJAN 2016 — Pa-
WLENSKI 2016.

581 Vgl. Kagartickiy 2002, 32-37.

582 Ebd., 76.
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henden Feld (Wissenschaft, Kunst) erwirsschafier hat. Eine es sich zu leicht machende
Ablehnung des kiinstlerischen Felds, der zu ihm gehérenden Spielregeln und der Idee
der Autonomie — so deutete es Cubarovs Kritik am Moskauer Aktionismus an — fiihrt
aufSerdem dazu, dass das Kunstwerk die Form einer Massenkommunikation annimmt,
die die spezifische, widerstindige Einsicht der kiinstlerischen Mimesis in Erfahrungen
der Gewalt, Arbeit und Entfremdung einbiifit.

Eine solche Kritik muss allerdings auch als sehr konservativ erscheinen. Dem Vor-
wurf gegen den Kunst-Aktivismus, er kénne den Horizont der schlechten Zeit, der er
entspringt, nicht transzendieren, kann man entgegenhalten, dass er eben darum an diese
Zeit angepasst ist und funktioniert. Letztlich bringt es vielleicht wenig, verschiedene For-
men des Politischen in der Kunst gegeneinander auszuspielen. Vielmehr sollten — meine
Analyse will hierfiir sensibilisieren — verschiedene Strategien der Politisierung anhand
spezifischer politischer und ésthetischer Kriterien bewertet werden.
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3 Zwischen Asthetisierung von Politik, Asthetizismus
und marginaler Selbsterkenntnis: Limonov und seine

Anhinger

In seiner Skizze iiber ,,Das Paris des Second Empire bei Baudelaire® zitiert Walter Ben-
jamin Marx” Kritik der Pariser Boheme:

Sie werfen sich auf Erfindungen, die revolutionire Wunder verrichten sollen: Brandbom-
ben, Zerstorungsmaschinen von magischer Wirkung, Emeuten, die um so wunderthitiger
und tberraschender wirken sollen, je weniger sie einen rationellen Grund haben. Mit
solcher Projektenmacherei beschiftigt, haben sie keinen anderen Zweck als den nichsten
des Umsturzes der bestehenden Regierung und verachten auf’s tiefste die mehr theoretische

Aufklirung der Arbeiter iiber ihre Klasseninteressen.

Baudelaire partizipiere am Habitus der Berufsverschworer — ihre Leidenschaft und ihre
schroffe ideologische Unstetigkeit werden zu einem Zug in Baudelaires 4sthetischer Hal-
tung, mit der er sich, neben Flaubert, den gréfiten Spielraum, die souverinste Position
in der literarischen Welt erobert.” Auch in Bourdieus klassischer Analyse in Die Regeln
der Kunst sind Baudelaire und Flaubert die Eroberer der Autonomie fiir das literarische
Feld. Ist es aber richtig, Benjamins und Bourdieus Analysen parallel zu lesen? Stehen
sich die revolutionire, politische Passion und die Autonomie des Felds nicht eigentlich
unvereinbar gegeniiber? Um diesen Widerspruch aufzuheben, muss man tiefer in Bour-
dieus Theorie des literarischen Felds einsteigen. Fiir Bourdieu ist ndmlich ,,in der hero-
ischen Phase der Eroberung der Autonomie der ethische Bruch [...], wie sich gerade an
Baudelaire sehen lisst, eine grundlegende Dimension eines jeden édsthetischen Bruchs“®.
Baudelaire verkdrpert Bourdieu zufolge , die extremste Position der Avantgarde: die der
Revolte gegen alle Machtinstanzen und alle Institutionen“* in einem Griindungsprozess,
im Zuge dessen ein autonomes literarisches Feld sich vom Machtfeld entfernt und seinen
eigenen nomos, seine eigenen Bewertungsmaf$stibe einfiihrt. Bourdieu veranschaulicht
dies mit Baudelaires Kandidatur fiir die Académie francaise, die als ,ernsthafter und
parodistischer Akt zugleich“® anzusehen sei.

Benjamin 1978d, 514 f., MEW 7, 272 f.

1

2 Vgl. Benjamin 1978d, 528.

3 Bourpieu 1999, 103 [Hervorhebung durch Verfasser].
4 Ebd, 110.

5 Ebd., 105.
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Seine Kandidatur ist ein regelrechtes symbolisches Attentat und tibertrifft an Explosivkraft
bei weitem all die gesellschaftlich folgenlosen Verstof3e, die ungefihr ein Jahrhundert spiter
in den Kreisen der Maler als ,,Aktionen® firmieren werden: Er stellt in Frage, provoziert
die mentalen Strukturen, Wahrnehmungs- und Bewertungskategorien, die durch eine so
tiefsitzende Ubereinstimmung, dafl sie sich noch der dem Anschein nach radikalsten Kri-
tik entziehen, den gesellschaftlichen Strukturen angepafit sind und auf einer unbewufSten
und unmittelbaren Unterordnung unter die kulturelle Ordnung beruhen, einer gleichsam

korperlichen Bindung [...] .

Als unmégliche Person, weil mit der verfemten, sittenlosen Bohéme verbunden, ist
Baudelaire zugleich Vorbote einer kiinftigen Ordnung (des #omos des autonomen litera-
rischen Felds). Er stellt die Legitimitdt der Académie in Frage und kiindigt die feindliche
Ubernahme ihres symbolischen Kapitals an. Solange der andere 7omos sich aber nicht
gefestigt hat, ist der parodistische Akt in gewisser Weise auch ernsthaft, insofern der
Wunsch nach biirgerlicher Anerkennung durchaus real und wirkmichtig bleibt.” Die
Provokation offenbart also einen Double Bind.

Fduard Limonov, die Zentralgestalt dieses Teils der Arbeic, ist ein grof$er Verehrer von
Baudelaire. Er verehrt in ihm den Urvater des ,neuen Asthetizismus (,novyj éstetiz-
m“)®. Mit eben diesem Terminus referiert er jedoch auch auf seine journalistische und
soldnerische Teilnahme an den Kriegen der zerfallenden sozialistischen Staatengebilde
der UdSSR und Jugoslawiens sowie auf seine politische Protesttitigkeit, genauer gesagt,
darauf, mit den Kameraden durch die sonnendurchflutete Hauptstadt auf den Kreml
zuzulaufen und ,Revolution® zu schreien.’

Nicht nur diese Titigkeiten aber scheinen mit dem Terminus Asthetizismus nicht
mehr ganz abgedeckt zu sein. Eduard Limonovs Laufbahn hat sich im letzten Viertel-
jahrhundert stetig aus dem Feld der Literatur in das Feld der Politik bewegt. Zachar
Prilepin, langjihriger Redakteur der zentralen Zeitschrift der Nationalbolschewistischen
Partei, wehrte sich 2012 in seinem Nachwort zu dem von ihm herausgegeben Gefing-
nisliteratur-Sammelband (aus der Feder von NBP-Aktivisten'®) vehement gegen die

Ebd., 106.
Vgl. ebd. 107.
Limonov 2003f, 19 ff.
Limonov 2002c, 128.
10 Es ergibt sich im Folgenden immer wieder das Problem, dass die NBP seit 2007 als extremistische

o 00 N &

Organisation verboten ist, teilweise jedoch in der gleichfalls nicht registrierten Oppositionsbewegung
Ein anderes Russland aufgegangen ist und so als Milieu weiterexistiert. Ich werde von der NBP meis-
tens im Priteritum schreiben, in anderen Fillen wird der stilistischen Einfachheit halber von ,Natio-
nalbolschewisten* die Rede sein. Eine weitere Schwierigkeit ist, dass man versucht ist, in manchen
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lange Zeit iibliche Wahrnehmung von Limonovs Nationalbolschewistischer Partei als
lediglich dsthetischem Phinomen:

Wihrend marktschreierische Sauberminner und trige Astheten sich iiber die Flagge mit
der beunruhigenden Sichel und dem schweren Hammer sowie dariiber beklagten, dass sich
Eduard Limonov angeblich ein neues Kunstprojekt ausgedacht hatte, safen reale Menschen
hinter realen Gittern — fiir unsere, und nebenbei gesagt, fiir Eure Freiheit, um die es — wie
es sich unlingst herausstellte — plotzlich fithlbar schlecht stand.

Tatsichlich stand es schon lange schlecht um sie, aber eine bestimmte Zeit lang — so gute
fiinfzehn Jahre — war es nicht in Mode, dariiber zu sprechen. Dafiir ist es jetzt schr in Mode.
Aber sind denn die Wahlen erst gestern zur Farce geworden? Sie waren doch die volle Farce
schon mindestens seit der Mitte der 1990er Jahre! Unsere ganze vermeintlich demokratische
Politik war von Anfang an eine Farce, und die Nazbol, im Unterschied zur Mehrheit der
Bevélkerung, waren von all dem schon lange angeekelt. Offensichtlich haben die Nazbol
eine feinfithligere und komplexere Psyche: eine andere Erklirung habe ich dafiir bisher

nicht gefunden.

IToka KPHKIMBBIC YHCTOIUTION M BSUIBIC 3CTETHI CETOBANM Ha ()Iar ¢ pasapakaroliuM
CEepIIOM U TSDKEJIBIM MOJIOTOM, a TaKkxKe Ha To, 4To Dnyap/ JIMMOHOB SIKOOBI BBIITyMal
HOBBI apT-MPOEKT, pealibHbIe IO CUCIH 32 PeallbHOM PEIIeTKOH — 3a HAIlly U, KCTaTH
CKa3arh, Bally CBOOO/Y, KOTOPOH, KaK BBISCHHIOCH HEJABHO, BAPYT CTAJIO OLLYyTHMO HE
xBararh./ Ha camom ziese eé He XBaTayio JaBHO, HO KAKOE-TO BPEMsI — JICT HaK IISITHA-
ath — 00 3TOM OBLIO TOBOPUTH HEMOJHO. 3aT0 ceifuac odyeHb MoHO. Ho pa3Be BEIOOPHI
ctanu papcoM TonbKo Buepa? Jla OHU — MOJHBIH (apc Kak MUHUMYM C CEPEITUHBI ICBSI-
HocThIX! Bes Hama sikoObI leMOKpaTnieckast oJIUTHKA Oblta apcoBOi M3HAYAIBHO — U
HanOoJIOB, B OTIMYKE OT OONBIIMHCTBA HACEIEHHS, OT BCEr0 3TOTO BOPOTHIIO OYCHB
JaBHO. BuaimMo, y HanooioB 6osiee TOHKAsI M CJI0KHO OpraHM30BaHHAs TICUXUKA; APYTUX
0OBSCHEHHIT 51 oK He mpuayMan.''

Zusammenhingen von der NBP als Partei, in anderen Zusammenhingen von ihr als Bewegung oder
gar Jugendbewegung zu sprechen — Begriffe, die sich durchaus spannungsreich aufeinander beziehen.
Die NBP war unahingig von ihren Strategien als auflerparlamentarische Oppositionsbewegung von
Anfang an — wie ernsthaft auch immer — orientiert an der Teilnahme an Wahlen. Thr den Status als
ernsthafte Partei abzuerkennen, weil ihr die Registrierung als nationale Partei von den Behérden
versagt wurde, wire eine problematische Geste. Ich werde deshalb in dieser Arbeit von Partei und
Jugend-/Bewegung sprechen.
11 PriLepiN 2012, 397.
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Wihrend Prilepin seine Kameraden also zu Pionieren der Protestpolitik kiirt, nannte
der Journalist Petr Pomerancev 2013 die NBP lakonisch ,a movement that started as
an art project and became an anti-oligarch revolutionary party mixing Trotskyism and
Fascism“'?. Der (falsche) Verdacht, dass es sich bei der NBP lediglich um ein istheti-
sches Phinomen gehandelt hatte, hatte sich dennoch nie ganz verfliichtigt, und dafiir
gibt es mehrere Griinde. Erstens besteht wohl selbst heute noch die Ambiguitit zwi-
schen politischer Funktionalitit und Asthetizismus im Selbstausdruck Limonovs und
der , Limonki“ — so lautet gelegentlich der Spitzname der Aktivisten, Schriftsteller und
Publizisten, die im Umkreis der von Limonov gegriindeten Zeitschrift Limonka grof3
geworden sind. Zweitens offenbart die wissenschaftliche Sekundarliteratur zum Thema,
dass schon das Werkzeug zur Beschreibung des dsthetischen Charakters der Bewegung
nicht ganz entwickelt ist. Es wird daher die Hauptaufgabe dieses Teils der Arbeit sein,
Begriffe wie Asthetizismus und Asthetisierung von Politik (in Hinblick auf den Un-
tersuchungsgegenstand) zu unterscheiden, um dann anhand typischer Praktiken im
Umbkreis der Partei das Spannungsverhiltnis von dsthetischer und politischer Tatigkeit
zu beleuchten. Einen dritten Aspeke, den ich hier einfithren und auf skizzierte Begriff-
lichkeit beziehen méchte, ist die Selbsterkenntnis gesellschaftlich Marginalisierter (bzw.
sich gesellschaftlich Marginalisierender). In Hinblick auf die NBP-Praxis von Selbst-
erkenntnis zu schreiben wird dabei manch einem Leser tibel aufstoffen. Es geht hier
aber keineswegs um eine Beschonigung dieser Praxis. Mythisierende Selbstverkennung
und emanzipative Selbsterkenntnis scheiden sich in der wirklichen Welt jedoch nicht
wie Wasser und Ol voneinander, und ihrer wechselseitigen Durchdringung soll hier in
dichter Beschreibung Rechnung getragen werden.

Osmolovskij hat die NBP als ,, postmodernes politisches Projeke [...] nur von der an-
deren Seite” mit seiner Kampagne Protiv vsech verglichen'?; er betont den Unterschied,
dass die NBP von Anfang an als eine politische Bewegung im auflerparlamentarischen
Bereich und als politische Partei im parlamentarischen System positioniert wurde. Die
Registrierung auf nationaler Ebene wurde der 2007 schliefSlich als extremistische Orga-
nisation verbotenen Partei vom Justizministerium indes stets verwehrt, so dass Limonov,
in der auflerparlamentarischen Opposition verbleibend, zu einem ,Protestveteranen®
wurde."* Obwohl diese Opposition im Wesentlichen iiber die Massenmedien funkti-
oniert, wurde ihr oft mehr Authentizitit zugesprochen als den korrupten politischen
Institutionen und der im Staatsfernsehen in kammerspielartiger Manier inszenierten
Regierungspolitik. Auf der Suche nach der Alternative zur virtuellen Demokratie en-

12 PoMERANTSEV 2013.
13 MenpL 2010d.
14 GasowitscH 2013, 13.
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gagiert man sich leidenschaftlich in einer Offentlichkeit, die nur wenig spezialisiert auf
Politikfragen ist und zwischen Kultur und Politik wenige Unterschiede macht.

Wie in zweiten Teil dieser Arbeit wird die Untersuchung eng an der Analyse dstheti-
scher Praktiken orientiert sein und eine Entwicklung dieses merkwiirdigen gesellschaft-
lichen Phinomens der NBP beschreiben, wobei auch der Untersuchungszeitraum im
Wesentlichen derselbe ist: ab den 1990er Jahren bis zum Hoéhepunke des Protests; die
Gegenwart des kriegsfithrenden Russlands erscheint in dieser Darstellung nur ausblick-
haft. Es werden sowohl eher kollektive dsthetisch-politische Praktiken beleuchtet als auch
einzelne literarische Werke von den etabliertesten Autoren (Eduard Limonov, Zachar
Prilepin). Kapitel 3.3. beschreibt in verschiedenen Schlaglichtern die dsthetizistische
Anfangszeit der Partei, die Kapitel 3.5. bis 3.7. beleuchten die politische Etablierung der
Bewegung ab dem sich wiederum als Wendepunke darstellenden Ende der 1990er Jahre.
Diese Etablierung der Bewegung in der gesellschaftlichen Aufmerksamkeitsdkonomie
vollzieht sich wiederum paradoxerweise im Zuge ihrer institutionellen Zerschlagung.
Und so wird das entscheidende Stilmerkmal der NBP — die direct actions (,akeii prja-
mogo dejstvija“; Kap. 3.5) — neben der Kriminalisierung und Unterdriickung der Partei
(Kap. 3.6) dargestellt, die einen Freiheitskampf in den Mittelpunkt riicken liefs, fiir den
Gefingnisprosa einen paradigmatischen Ausdruck bildet (Kap. 3.7). Stets, insbesonde-
re aber in den {ibrigen Kapiteln (3.4, 3.8, 3.9) geht es um Spannungsverhiltnisse im
von den Polen der Asthetisierung von Politik, dem Asthetizismus und der marginalen
Selbsterkenntnis markierten Dreieck — Begriffe die in einem ausftihrlichen theoretischen
Teil (Kap. 3.2) nach einer kurzen Einfithrung Limonovs (Kap. 3.1) entwickelt werden.

3.1 MAN wITH A TYPEWRITER, SEWING MACHINE, AND MACHINE Gun?

Limonov wurde 1943 in Charkiw (Charkow) in der Ukraine geboren. Seine Kindheit
und seine Jahre als Jugendlicher mit manchmal kleinkriminellem Umgang und als viel-
versprechender Dichter (bereit, Moskau zu erobern) hat Limonov in den 1980er Jahren
in seiner Charkow-Trilogie literarisch aufbereitet.' Ab 1967 wohnt Limonov in Moskau
und findet dort Anschluss an den Kreis der Dichter und Kiinstler um Oskar Rabin und
Evgenij Kropovnickij im Moskauer Baracken-Vorort Lianozovo. Dieser Zirkel, dessen
Anfinge in die Stalinzeit zuriickreichen, war als Keimzelle der inoffiziellen Kultur in der
Sowjetunion von enormer Bedeutung; als Gruppe oder Schule verstand man sich indes

15 Dieser Titel wurde von einem ausfiihrlichen Artikel von Olga Matich iiber Limonov iibernommen,
auf den fiir einen noch umfassenderen Uberblick verwiesen sei (Maticu 2011).
16 Zusammengefasst und neu aufgelegt in Limonov 2005.
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nicht.'” Limonov ist bezeichnenderweise das erste (und nicht unbedingt ein zentrales)
Mitglied, das einen Gruppenzusammenhang behauptet.'® Aus dem Exil erfindet er fiir
eine Pariser Veroffentlichung im Jahr 1977 den Namen ,,Gruppe JKonkret““'®, Limonovs
Leben in New York, wohin es ihn und seine Frau Elena Séapova verschlug, nachdem
der KGB dem , Antisowjetschik 1974 die Ausreise nahegelegt hatte, bildete den Stoff
fiir seinen Kultroman Ezo Jja, Edi¢ka, der wortlich ins Englische tibersetzt ,,It's me, Ed-
die” heifft und der in Deutschland, entsprechend der hiesigen Kultur des Verdachts,
dass Autoren sich bei der Titelgebung nichts gedacht haben kénnten, unter dem Titel
Fuck off, Amerika erhiltlich ist. Mit diesem Roman war die Roman-/Welt Limonovs
geboren, und an ihrem Anfang war die narzisstische Krise, die Megalomanie des Ichs,
und dessen Hilflosigkeit, wenn sich die Objektwelt als von ihm unabhingig erweist.*
Von einem Dichter, der in Russland so viel gelte wie ein Gott™, ist der Held”* ,Edi¢ka“
(Koseform von Eduard) zu einem Abriumkellner deklassiert. Seine Frau Elena betriigt
und verlisst ihn schliefSlich, um sich als Model ungehindert hochschlafen zu konnen.
Edicka schwankt zwischen masochistischer Selbsterniedrigung, wenn er etwa, um zu
masturbieren, sich die getragenen Slips der untreuen Ehefrau anzieht, und sadistischer
Entwertung von Frauen, die ihm Elena, die nicht nur dichterisch, sondern auch mit
einer ,klassisch geformten Mose® begabt ist, doch nicht ersetzen kénnen.?? In einer Art
melancholischer Introjektion des Idols effeminiert sich der Held zusehends, bis er sich
in der legendiren Schlussszene, in der ihn ein riesiger, obdachloser Schwarzer penetriert,
so kokett wie Elena beim Sex verhilt und meint, zu rein weiblichen Empfindungen
gekommen zu sein. In der Sowjetunion, in der es, einem russischen Sprichwort nach,
keinen Sex gab, musste der Roman in der Perestroika wie eine Bombe einschlagen. Seine
Skandalésitit lag wohl nicht nur in der Exotik der homoerotischen Szenen begriindet,
sondern auch in der aggressiven Emotionalitit des moralisch defizitiren, aber aufrichtig
leidenden Helden. Es ist bezeichnend, dass gerade dieser Roman nicht mehr in Buch-
form erhiltlich ist, wihrend andere Romane Limonovs stindig neu aufgelegt werden.

17 Vgl. Kurakov 1999, 11 f.

18 Zuvor war lediglich im Kiinstlerverband von solch einer Gruppe die Rede gewesen, und zwar anliss-
lich des Ausschlusses von Kropovnickij nach der berithmten Abrechnung Chruséevs mit dem Forma-
lismus in der Jubiliumsausstellung in der Manege (vgl. KurLakov 1999, 11).

19 Nekrasov 2002, 12.

20 Vgl. Smirnov 1994, 338 ff.

21 Vgl. Limonov 1993, 22.

22 Vgl. zu den Erscheinungsweisen des Helden bei Limonov RogacuEvskir 2003, 29-36.

23 Limonov 2004, 46. Im Original wird die Unvergleichlichkeit von Elenas Geschlechtsorgan ausfiihr-
licher diskutiert: ,,[...] HO Eniena Oblia CIMIIKOM BEJHMKOJIENIHA, IPABIa, ¥ BCE PYrO€ Ka3aioch Obl
MHe yOOruM B cpaBHeHHH ¢ ee mumovkoit (Limonov 1982, 41).
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Bei dem auf , Ziigelung seiner weiblichen Nemesis“** bedachten Parteifiihrer (bis 2016)
ist effeminierende Homoerotik 4sthetischer Freude am (einem Frauen offenstehenden)
Minnerbund gewichen.

Wer Eto ja, Edicka aufmerksam liest, wird schon erste Anzeichen von Limonovs politi-
scher Neuerfindung entdecken. Nicht nur besucht Limonovs Alter Ego Edic¢ka anarchis-
tische Zirkel und féllt selbst dort durch radikale Apologien des Einsatzes von Gewalt auf.
Er beschreibt auch die grofle Wirkung, die eine Marotte eines Emigrantenfreundes auf
ihn hat. Der tapeziert sein Zimmer daumendick tiber und tiber mit den Bildern von gro-
fen Menschen — ein erster Vorgeschmack auf das verriickte, radikale Ballett auf den Seiten
der Parteizeitschrift Limonka, wo in volliger Absehung von ideologischen Unvertrig-
lichkeiten Diktatoren, Revolutionire, Massenmarder, Serienkiller und Avantgardisten
portritiert werden.”> Anzufiihren ist aber auch, dass der aus der Sowjetunion verjagte
L2Antisowjetschik Limonov (wie sein Held Edic¢ka) in einer Emigrantenzeitschrift einen
nicht eigentlich skandalésen, sondern skandalos aufrichtigen Artikel tiber das harte
Schicksal der sowjetischen Exilanten der ,Dritten Welle publizierte, tiber Menschen,
die sich nicht mit den Bedingungen der kapitalistischen Welt zurecht finden und etwas
ganz anderes erwartet hitten. Der unter dem Titel ,,Razocarovanie® (1975; Desillusi-
onierung) verfasste Artikel plidiert dafiir, den Sowjetbiirgern ein ausgewogeneres Bild
vom Westen zu vermitteln. Nicht nur seines Habitus eines Provinzrowdys wegen, der in
(funktional) erniedrigter Sprache, einem unreinen Pidgin-Russisch schrieb®®, sondern
auch durch seine gezielten literarischen Ausfille gegentiber den Mirtyrerikonen Iosif
Brodski und Boris Pasternak mauserte sich Limonov schnell zum Lieblingsfeind der
antisowjetisch eingestellten russischen Intelligenzija®’.

Die Perestroika erlebt Limonov aus Paris, wo er, bescheiden genug, als professioneller
Schriftsteller mit seiner zweiten Frau, der Nachtklubsingerin Natal’ja Medvedeva, lebt,
die in einem seiner besten Romane, Ukroséenie tigra v Parize (Die Zihmung des Tigers
in Paris)*® als wilde, schone, begabte, exzessiv feiernde, emotional instabile Heldin
den sich nach Ruhe sehnenden, professionellen Schriftsteller Limonov plagt. Limonov
kann ab 1989 Kontakte zur franzosischen Rechten kniipfen, als ihn Jean-Edern Hallier
ins Redaktionskolleg der Zeitschrift Lldiot international einlidt, in dem kommunisti-
sche und neue rechte Autoren zusammenfanden. Dass Limonov bei seiner Riickkehr

24 Maricu 2005, 747.

25 Siehe dazu Kap. 3.4.

26 Vgl. Marich 2005, 751.

27 Vgl. RocacHevskir 2003, 135 ff.
28 Limonov 2003g [1985].
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nach Russland schnell in den ,nationalpatriotischen“*” Kreisen Fuf§ fasst, diirfte daran
liegen, dass diese sich nach dem gescheiterten Putsch gegen Gorbacev neu aufzustellen
versuchten und sich zunehmend mit westeuropiischen Rechtsradikalen vernetzten.*
Mit seinem Kommentar zur Auflssung der Sowjetunion 1990/91 u.a. in der Zeitung
Sovetskaja Rossija bekommt Limonov einen Fuf in die Tiir der russischen Medienoffent-
lichkeit. Leitmotive seiner nun folgenden Kolumnen sind die Klage tiber den ,,Selbst-
mord“ des sowjetischen Imperiums, der Nachweis, Russland habe sich historisch auch
nicht mehr zuschulden kommen lassen als der hegemoniale Westen sowie Dimpfer von
Erwartungen, aus Russland konne ein Land nach westlichem Vorbild werden. Sein Buch
Disciplinarnyj sanatorij (Disziplinaranstalt, 1988-1989) beklagt die ,Verhaustierung®
des Menschen durch Machttechniken der ,sanften Gewalt, wie sie Breznevs Russland
aus dem Westen iibernommen hiitte.

Seine personliche Neugier fiir den Krieg befriedigt Limonov bei zahlreichen Besuchen
in Gebieten bewafneter Territorialkonflikte, die nach dem Untergang der UdSSR aus-
brechen. In den Jugoslawienkriegen steht er auf serbischer Seite, zuerst als parteiischer
Journalist, schlieflich als eine Art VIP-S6ldner.?" Von 1990 bis 1993 hilt sich Limonov
zudem zunehmend hiufig in Moskau auf, wo er an Demonstrationen gegen die Auf-
16sung der UdSSR teilnimmt. Wihrend der Verfassungskrise Ende September/Anfang
Oktober 1993, als Prisident El'cin den Obersten Sowjet verfassungswidrig auflgst, ist
er, wenngleich unbewaffnet, unter den nationalpatriotischen und kommunistischen
Gefolgsleuten, die das belagerte Weifle Haus, den Sitz des Obersten Sowjets, verteidigen
und auflerdem versuchen, den Fernsehturm Ostankino zu stiirmen; von ihnen wird eine
unbekannte Anzahl, nebst unbeteiligten Schaulustigen, getotet werden.

Limonovs erste Schritte im politischen Feld erscheinen eher ungeschicke. Seine Liai-
son mit Vladimir Zirinovskij, der ihn 1992 in sein Schattenkabinett als Innenminister
aufnimmt, wird fiir ihn zwar zum Sprungbrett in die Politik, bringt ihm aber auch viel
Spott ein. Limonov erkennt recht spit, dass es sich bei Zirinovskij im Wesentlichen um
ein vom Kreml installiertes Schreckgespenst handelt. Der Aufbau der Nationalbolsche-
wistischen Partei, die ein Sammelbecken fiir Marginale jeglicher Couleur, links, rechts
oder unbestimmt, sein sollte, gelingt Limonov dann weitaus besser. Am 8. Septem-
ber 1993 wird die Moskauer als erste Regionalgruppe beim Justizministerium registriert.

29 Gabowitsch greift in seiner Klassifizierung nationalistischer Ideologien und Krifte auf diese Selbstbe-
schreibung zuriick (2003). Der Begriff ,nationalpatriotisch wird von mir hiufig der Bezeichung
yrotbraun® vorgezogen, weil letztere von den von Gabowitsch herausgearbeiteten unterschiedlichen
Kommunismusbildern absieht, die unter den Nationalisten verbreitet sind. Von der Berufung auf die
stalinistische Nationalititenpolitik bis hin zu Antikommunismus ist alles vertreten.

30 Vgl. MarnaYL 2002a, 64.

31 Siehe dazu Kap. 3.9.
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Als eigentlichen Geburtstag der Partei feiert Limonov jedoch den 28. November 1994,
an dem die erste Nummer der Limonka erscheint.””

Limonov hat sicherlich Recht, wenn er in der Limonka das Herzstiick seiner politi-
schen Arbeit sicht. Fiir jede politische Bewegung kann die Bedeutung einer Zeitschrift
als kollektiver Organisator nicht hoch genug eingeschitzt werden — dies sprach schon
der von Limonov als Berufsrevolutionir verehrte Lenin in Chto Delat? (Was tun?) aus.
Limonov selbst charakeerisiert die Limonka als ,radikale Jugendzeitschrift, sehr unge-

33 und trotz der moralischen und politischen Abscheu, die

wohnlich, lustig und bose®
man gegen die Limonka verspiiren mag, muss man ihm wohl darin zustimmen, dass die
Limonka einen Teil der nonkonformistischen Jugend anzusprechen vermochte, auch in
der Provinz. Der Erfolg bei der Entwicklung einer nationalbolschewistischen Asthetik
mit hohem Wiedererkennungswert wire in dieser Griindungsphase allerdings nicht
moglich gewesen ohne die vielen Kontakte Limonovs zu Medien- und Kreativarbeitern
und ohne das Anschen, das er unter ihnen genoss. Limonovs Freund Jaroslav Mogutin
kam auf den Namen der Zeitschrift: ,Limonka“, das Diminutiv von ,,Limon® (Zitro-
ne), bezeichnet umgangssprachlich auch eine kleine Handgranate, die zum Logo der
Zeitschrift avancierte.>* Der Zeitschriftenname verweist freilich auch auf Limonov, der
mit biirgerlichem Namen Savenko heifit.”

Der Grafiker der russischen Veréffentlichungen Limonovs im Verlag Glagol sei laut
Limonov ganz unpolitisch gewesen. Er habe ihm die Flagge der NBP — Hammer und
Sichel, beide schwarz in weiflem Kreis vor rotem Hintergrund — sowie das Logo, das
Titeldesign der Limonka, entworfen, ohne ein Honorar zu verlangen; aus reiner Neugier
auf das nichste Abenteuer von Edi¢ka und verstanden als ein yvergniigliches Experi-

32 Fiir eine genauere Beschreibung der ersten Versuche Limonovs einer Etablierung in der rechten Szene
in Moskau sowie den Verbindungen zur franzésichen Rechtens vgl. LEe 1997, 311-323. Lee formu-
liert auch eine kurze Geschichte der Ideologie des Nationalbolschewismus nach der Oktoberrevoluti-
on.

33 Limonov 2002d, 89: ,panukaibHas MOJIOJEKHAS ra3era, O4eHb HeOObIYHAs, BecEnas 1 3y1as .

34 Vgl. Limonov 2002d, 33.

35 Mogutin ist ein interessanter Fall. Er lebt heute als politischer Fliichtling und schwuler Kiinstler in
New York und erzihlt in den Medien, er sei in Russland fiir seine Publizistik zu homosexuellen The-
men verfolgt worden. Dabei hatte er nicht etwa 1993 das Land verlassen, als man wegen einer freizii-
gigen Publikation ein Strafverfahren gegen ihn eréffnete (vgl. ZAPRESCENNOE 1sKUSSTVO 1993), son-
dern erst 1995 im Zusammenhang mit einem antitschetschenischen Hetzartikel, der auch Limonov
in Schwierigkeiten brachte (vgl. ZaPRESCENNOE 1sKUssTVO 1995). Mogutin half Limonov gern,
wahrscheinlich, aber vielleicht nicht nur, weil er Limonovs politische Ansichten teilte.
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ment“ (,uvlekatel'nyj ¢ksperiment“)*®. So wurde das beriichtigte, totalitire Parteiwap-

37 geboren.

pen ,Hammer und Sichel in der Fahne Hitlers*

Das neue Abenteuer wurde tiber die Jahre immer gefihrlicher. Je spektakulirer die
Aktionen, mit denen die NBP-Aktivisten Aufmerksambkeit erregten, desto hirter spran-
gen Geheimdienst und Sicherheitskrifte mit ihnen um. Die erfolgreichste Aktion fand
am 17. November 2000 statt, als drei Aktivisten den Turm der Peterskirche in Riga
besetzten, um gegen die Gerichtsprozesse zu protestieren, in denen hochbetagte russische
Partisanen, die im Zweiten Weltkrieg Nazikollaborateure getotet hatten, unter Anklage
standen. Die Aktion von Limonovs Partei verirgerte den russischen Geheimdienst FSB
ernsthaft, hatte dieser doch in Zusammenarbeit mit den lettischen Sicherheitskriften
schon mehrmals das Eindringen von NBP-Aktivisten in lettisches Staatsgebiet ver-
hindert.® Die NBP fand hier vielleicht das erste Mal ein konkretes nationalistisches
Thema, das sie medial vereinnahmen und mit dem sie die russische Regierung unter
Zugzwang setzen konnte.

Im April 2001 wird Limonov verhaftet. Ihm wird vorgeworfen, den illegalen Erwerb
von Waffen in Auftrag gegeben zu haben, wobei die Transaktion wahrscheinlich vom
ESB selbst angezettelt worden war. Bildung einer terroristischen Vereinigung, Vorbe-
reitung eines Terroraktes sowie Aufruf zum Sturz der verfassungsmifligen Ordnung
der Russischen Foderation lauten die schwerwiegenderen Anklagepunkte, von denen
er im Urteil (vier Jahre Freiheitsstrafe) jedoch freigesprochen wird. Seine, wegen gu-
ter Fiihrung nur zweieinviertel Jahre dauernde Haft im Saratover Gefingnis beschert
dem zihen Limonov die Solidaritit weiter Teile der russischen Intelligenzija sowie eine
schriftstellerisch duferst produktive Phase.”

Sein 2004 erschienenes Buch Po tjurimam (Durch die Gefingnisse) beschreibt lakonisch
den Mikrokosmos des russischen Gefingnisses, das Limonov als Interpretationsfolie fiir
die russische Gesellschaft nutzt.*® Eigentlich hat erst der Gefingnisaufenthalt Limonov
zu einer Oppositionsfigur gemacht, die bis zu einem gewissen Grad ernst genommen
wird. Mit wachsender Popularicit schwindet jedoch seine Radikalitit, was in der NBP
bis zu ihrem Verbot 2007 zu Spannungen und Abspaltungen fithrt. Limonov, nunmehr
ein Kopf des Biindnisses oppositioneller Krifte Ein anderes Russland hat Schwierigkeiten,
sich zu positionieren: Der Kampf um Freiheitsrechte gegen eine autoritire Regierung
gefihrdet seine Unterscheidbarkeit von den ungeliebten liberalen, westlich orientierten

36 Limonov 2002d, 34.

37 MarnyL 2000a.

38 Vgl. Limonov 2002d, 246 ff.
39 Siehe zum Prozess Kap. 3.6.
40 Siehe dazu Kap. 3.7.2.
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Kriften; die Einforderung einer nationalen Interessenpolitik hingegen erweist sich als
schwierig gegeniiber Putins Regierung, die in dieser Hinsicht grofle Erfolge erzielt (Er-
haltung des Schwarzmeerflottenhafens Sevastopol’, Protekeorat in/Besetzung von Teilen
Georgiens). Emmanuel Carrére komme in seiner viel beachteten Romanbiographie zu
dem Ergebnis, dass Limonov und Putin einige Gemeinsamkeiten haben.*' Der grofite
Unterschied ist, dass Letzterer es geschafft hat, die Macht zu ergreifen. Limonov bleibt

nichts anderes tibrig, als die fiir ihn so unpassende Rolle eines tugendhaften Oppositionellen
zu spielen, der vor ehrlichen Leuten, die all das verkdrpern, was er immer verachtete, Werte

verteidigt, an die er nicht glaubt (Demokratie, Menschenrechte und all dieser Bl&')dsinn).42

Und so ist es fast unndtig zu erwihnen, dass mit dem verleugneten Kriegseintrice Russ-
lands im ukrainischen Biirgerkrieg jeglicher Absetzungsbewegung der Ultranationalisten
vom starken Mann im Kreml endgiiltig rein rhetorischer Charakter zukommt. Viele der
chemaligen NBP-Anhinger verdanken Limonovs Gegenspieler nunmehr ihre ersten
militirischen Abenteuer direkt vor der Haustiir.

3.2 KONZEPTE FUR EINE WIDERSPRUCHLICHE ASTHETIK
3.2.1 Konzeptualisierungsschwierigkeiten in der Sekundarliteratur

Limonov, der die produktivste Phase seiner schriftstellerischen Karriere in Paris, der von
ihm heifd geliebten Welthauptstadt des 19. Jahrhunderts verbracht hat, betont, dass der
moderne Asthetizismus nicht zufillig dort entstanden sei, im riickstindigen Russland
wire die Literatur ja erst von Majakovskij revolutioniert worden.*> 1977 habe er mit
Dnevnik neudainika (Tagebuch eines Taugenichts) seine eigenen ,Blumen des Bosen®
geschrieben und noch heute wiirde er dem ,,Programm dieses gotdlich eingegebenen
Buches“# folgen. Wenn man sich nun vor Augen hilt, dass schon Fdi¢ka, das lite-
rarische Alter Ego Limonovs in seinem Kultbuch Eto ja, Edicka, seine trotzkistischen
Bekanntschaften mit der Frage provoziert, wann man denn endlich aufhéren wiirde zu
quatschen und anfangen zu schielen*® — wenn also eine Kontinuitit im Habitus Limo-

41 Vgl. CarrERE 2012, 406 f.

42 Ebd.

43 Rogachevskii (2003, 73—118) widmete das dritte Kapitel seiner Monographie der doppelgingerhaf-
ten Verkorperung Majakovskijs durch Limonov.

44 Limonov 2003f, 22: ,porpaMMy 3TOW KHUI'M HAIIENTAHHOW MHE CBBIIIE".

45 Vgl. Limonov 1993, 205.
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novs und seinen Selbstinszenierungstechniken gegeben ist, was liegt dann niher, als in
seiner radikalen politischen Titigkeit lediglich eine auf die Spitze getriebene dsthetische
Subjektivitdt zu erblicken. Dieser Verdacht durchzieht die Sekundirliteratur und treibt
die Interpreten regelmifig in Selbstwiderspriiche. In der Tat ist es ja auch schwierig,
das Asthetische und das Politische voneinander abzugrenzen, besteht zwischen ihnen
doch kein Gegensatz, sondern lediglich ein gewisses Spannungsverhiltnis. In keinem
ernsthaften Text findet sich inzwischen noch die Behauptung, man habe es im Falle der
Titigkeit des hier kommentierten Schriftstellers, der cine recht erfolgreiche auflerpar-
lamentarische Partei bzw. Jugendbewegung griindete,*® und der zudem — wobei nicht
beweisbar ist, dass er totete — in verschiedenen bewaffneten Konflikten und Kriegen
der 1990er Jahre zur Waffe griff, lediglich mit Kunst zu tun. Die Schwierigkeiten bei
der Bewertung von Limonovs Aktivitdt rithren aus einem schwelenden Hintergrund
her, dem Grundsatzstreit, inwieweit die Avantgarden die totalitiren Asthetiken vorbe-
reiteten bzw. wie bruchlos sie in ihnen aufgingen. Auf die Analogie zwischen Limonovs
Selbstinszenierung und skandalésen Sprechakten von Avantgardisten hat Olga Matich
schon hingewiesen.*” Zweifelsohne stellen einige Avantgardisten wichtige Referenzge-
stalten fiir Limonov dar: Breton mit seiner Erklirung, die ,einfachste surrealistische
Handlung" sei, mit Revolvern ,,blindlings soviel wie méglich in die Menge zu schiefSen®
und Majakovskij mit seinen Versen ,,Still, ihr Redner!/ Du/ hast das Wort/ rede, Genosse
Mauser“.*® Matich vermerkt aber auch, dass Limonov deutlich iiber den symbolischen
Gewaltakt hinausgeht. Hierin besteht das eigentliche Problem. Genauso wie es im Fall
vieler russischer Avantgardisten falsch ist, sie als Vorreiter totalitiren Terrors zu sehen, so
ist es im Fall von Limonov eine Verzerrung, lediglich von transgressiven Kunststrategien
zu sprechen. Der hier implizierte Irrcum ist komplementir zu jenem derer, fiir die Boris
Groys steht — die russische Kunstavantgarde sei der Vorreiter des ,,Gesamtkunstwerks
Stalin®. Die genannten Irrtiimer sind komplementir aufgrund der Voraussetzung, die
sie teilen: den ,absichtsvollen Verzicht auf eben jene Differenz zwischen blutiger Re-
alicit und zeichenhafter Kunstwelt“*. Im Uberblick soll hier vermittelt werden, wie
Publizistik, Literatur- und Politikwissenschaft mit dem dargelegten Problem im Fall des
Phinomens Limonov umgegangen sind.

46 Rogachevkii hat Zahlen zusammengestellt: demnach bestand die NBP in der ersten Jahreshilfte 1995
lediglich aus 500 Mitgliedern, Mitte 1998 hatte sie 5000 bis 6000 Mitglieder und Ende 2001 — also
nach Limonovs Verhaftung — knapp 9000, wobei die letzte Zahl aus der Tagespresse und somit mit
Vorsicht zu behandeln ist (2003, 2).

47 Vgl. Maricu 2011, 210.

48 BreTON 2005, 392; Majakovskyy 1980, 61. — Majakovskiy 1956, 23: ,Tumie, oparopst!/ Bare/
CJIOBO,/ TOBapHII[ May3ep.

49 Hansen-LOVE 1995, 83.
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Die ecinzige umfassende Monographie zum postsowjetischen Limonov, Aleksandr
Cancevs Bunt krasoty, zeigt sich trotz vieler hervorragender Beobachtungen zum Span-
nungsverhiltnis von Politik und Asthetik recht unentschieden.’® Limonovs Asthetik
mit der von Yukio Mishima, einem seiner Vorbilder vergleichend, hilt Cancev fest:

[...] der Faschismus Mishimas und Limonovs — das ist keine reale politische Bewegung,
sondern vielmehr eine gewisse Kulturerscheinungen, die dem Dadaismus oder dem Surre-
alismus der radikalsten Schattierung verwandt ist — es ist das, was seinerzeit Marinetti und

andere Futuristen gereizt hat.

[...] ®amm3m Mucumsl u JINMOHOBa — 3TO HE peasbHOE MOJUTHYECKOE JBIKEHUE, a,
CKOpee, HEKOE SIBIIEHUE B KyJbTYpe, CPOIHH, HAIPUMED, Jalau3My WIH CIOppeau3My
HanboJjee paAnKaIbHOTO TOJIKA, TO, YTO MPHUBICKAIO B CBOE BPeMs TOTO ke MapuHeTTH
u apyrux ®yrypucros.’’

Diese apodiktische Abgrenzung des dsthetischen Faschismus vom richtigen begriindet
Cancev nicht iiberzeugend. Er verweist auf Philippe Lacoue-Labarthes und Jean-Luc
Nancys Aufsatz Der Nazi-Mythos, der Benjamins These des Faschismus als JAsthetisie-
rung der Politik® kritisch weiterentwickelt. Fiir die beiden Philosophen stimmen Kunst-
werk und Mythos darin iiberein, dass sie Instrumente einer mimetischen Identifizierung
sind: ,Der Nazi-Mythos [...] ist die Konstruktion, die Bildung und die Produktion des
deutschen Volkes im, durch und als ein Kunstwerk“>?. Analysiert wird der Nazi-Mythos
dabei anhand von Alfred Rosenbergs Der Mythus des 20. Jahrhunderts und Adolf Hitlers
Mein Kampf. Man stellt also fest, dass die beiden Letzteren, leider, gerade weil sie Politik
isthetisiert haben, Geschichte geschrieben haben, politische, und somit ist Cancevs
Hinweis auf den Aufsatz von Lacoue-Labarthe/Nancy tiber den Nazi-Mythos gerade
kein Beleg fiir seine These, dass Mishimas und Limonovs Faschismus ,keine reale poli-
tische Bewegung® darstelle. Cancev hat recht, dass Lacoue-Labarthe/Nancy Benjamins
Gegeniiberstellung von (faschistischer) Asthetisierung von Politik und Politisierung von
Kunst relativieren.”’® Thnen geht es jedoch nicht um einen Begriff von ,dsthetischem

50 Rogachevskii muss an dieser Stelle nicht beriicksichtigt werden, weil seine hervorragende literaturhis-
torische Studie, die hauptsichlich den Exil-Schriftsteller Limonov behandelt, ,no intention whatsoe-
ver of making any contribution to literary theory (2003, 5) hat. Fiir eine biindige Biographie im
journalistischen Stil siche indes ZaGREBEL'NY] 2010.

51 Cancev 2009, 163.

52 Lacoue-LaBaRTHE/NANCY 1997, 179.

53 Siehe zu dieser Opposition bei Benjamin das Kap. 3.2.2. Auch Umberto Ecos Begriff des ,,Urfaschis-
mus“, den Cancev neben vielen anderen Faschismusbegriffen referiert und anwendet (Eco 2008),
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Faschismus* (im Unterschied zu einem politischen). Cancevs These erscheint in ihrem
deskriptiven Gehalt eigentlich eher dem Begriff ,,Proto-fascism® anniherbar, den der
Faschismusforscher Robert Grifhin fiir Kreise verwendet, die zu elitir, nicht hinreichend
populistisch und aktionsorientiert sind, um eine an Machtergreifung orientierte Bewe-
gung zu organisieren.”* Um dieses Phinomen aber geht es nicht bei Benjamin, und
eigentlich passt ,,Proto-fascism® auch nicht recht auf Limonov, der durchaus Populist
und Mann der Tat ist.

Orlova prisentiert mit ihrer Dissertation in gewisser Weise eine Gegenposition zu
Cancevs Analyse des isthetischen Faschismus, indem sie Limonovs transgressive Stra-
tegie verurteilt. Sie sieht die Kontinuitit im literarischen und publizistischen Werk
Limonovs in einem , infantil-narzisstischen Egozentrismus® (,infantil’nyj-narcissiceskij
égocentrizm®), der in der Publizistik seine literarische Reflexivitit verliere und paranoide
Ziige annehme. Dem Avantgardisten konne die Gesellschaft Einhalt gebieten, wenn
er jenseits des Werks im Leben zum Demiurgen wiirde — schliefflich wire auch Hitler
ein Kiinstler gewesen, aber leider nicht geblieben.”® Orlova entwirft eine interessante
Atiologie des faschistoiden Parteifiihrers, ausgehend von den Schriften des exhibitio-
nistischen und narzisstischen Schriftstellers; ihre individualpsychologische Sichtweise
reduziert das Phinomen jedoch zu sehr auf die Psychopathologie einer Einzelperson.

Methodisch luzid ist der in vielem bahnbrechende Aufsatz von Olga Matich, ,Poetik
der Verirgerung®. Das literarische und politische Leben Limonovs erscheint hier als
»megalomane Form autobiographischer Mythenbildung®. Limonov konstruiere ein
Hlyrisches Ich®, das, indem es vor unseren Augen seine fortdauernde narzisstische Krise
ausagiert und bearbeitet, ein Reizmittel fiir den Leser und den Autor darstellt und insbe-
sondere die literarischen, moralischen und politischen Werte der Intelligenzija, die ihm
mit Hass und Faszination zusehe, herausfordert. Matich vollzieht in ihrer Analyse eine
methodische Epoché: Sie wolle nicht iiber ,seine Politik und seine Taten, die allesamt
unzweifelhaft empérend sind®, urteilen, nicht tiber seine ,,.Schuld oder Unschuld in der
wirklichen Welt oder die realen Auswirkungen seiner Schriften®.>®

Sowohl Cancev als auch Matich betrachten Limonov also vorwiegend von der Warte
der Asthetik aus, Ersterer eher methodisch unreflektiert, Letztere methodenbewusst und
vorsichtig. Fiir die Politikwissenschaft stellt sich vieles anders dar. In Markus Mathyls
Forschungen — insgesamt freilich eher auf den Mitgriinder und zeitweiligen Chefideo-

weist nicht in diese Richtung; schliefllich sind doch Politik und Kunst gerade in einer Figur wie
Gabriele D’Annunzio noch unauflsslicher verstricke als im Nationalssozialismus.

54 GrrrrIN 1991, 50 f.

55 Orrova 2004, 145, 107 und 148.

56 Maricu 2005, 738, 742 und 756.
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logen der NBP Aleksandr Dugin konzentriert — stand klar das ideologische Projekt des
Nationalbolscheswismus im Mittelpunkt. Mathyl skizzierte in seinen Aufsitzen die an
den gescheiterten Putsch gegen Gorbadev anschliefende Neuaufstellung der Reform-
gegner, die versuchten eine breite Allianz von kommunistischen {iber monarchistische
bis hin zu faschistischen Kriften zu schmieden, mit dem Nationalbolschewismus und
einem gegen den Westen/die Vereinigten Staaten und die Globalisierung gerichteten
Eurasismus als ideologischer Klammer.

Viele der Limonov vorgeworfenen ideologischen Ungereimtheiten — etwa die Verbin-
dung von nationalsozialistischen und stalinistischen Versatzstiicken (in einem Land, in
dem sich der nachhaltige Ruhm des ,,Generalissimus® darauf stiitzt, dass seine Armeen
die Nazis besiegten) — konnen den Literaturwissenschaftler dazu verleiten, Limonovs
Projekt von vornherein als unernste Kunstpartei anzusehen. Der politikwissenschaftliche
Blick erscheint hier als ein notwendiges Korrektiv, indem er den taktischen Nutzen er-
kennen kann. Fiir Mathyl war der ,Neo-Nationalbolschewismus® ein von langer Hand
geplantes ideologisches und durchaus erfolgreiches ideologisches Projekt,”” das in den
1990er Jahren durch die gezielte Einbindung prominenter Figuren der Kunst sowie der
Protest- und Jugendkultur kulturelle Hegemonie anstrebte und dem es so bis Ende der
1990er Jahre gelang, antifaschistischen Widerstand zu neutralisieren.’® Dies alles ist sehr
instruktiv, wobei Mathyl nicht vorzuwerfen ist, dass er gar nicht die hier interessierende,
spezifisch kulturwissenschaftliche Frage nach politischen Positionierungen in kulturellen
Feldern aufgreifen und so nicht die Mikrostrukturen und Wirkungsmuster von Texten,
Aktionen und anderen Artefakten fokussieren wiirde. Mathyls Ausfithrungen erscheinen
fur diese Arbeit in der Tat besonders interessant, wenn er gelegentlich (etwa am Beispiel
des Punk-Idols und prominenten NBP-Mitglieds Egor Letov) die Ideologie als Erkla-
rungsmodell relativiert und untersucht, wie konkrete Anderungen der Produktions- und
Lebensbedingungen der Kulturschaffenden in der Transformationsperiode einen Anstof3
fur eine faschistoide Reinkarnation gaben.

Dies gehort in einen weiteren Fragehorizont, den Matichs Aufsatz im Rahmen der
Post-Communist Studies anreifSt, wenn sie schreibt, Limonov habe ,,Boris Groys’ sta-
linistisches Gesamtkunstwerk“>® privatisiert. Diese Formulierung kénnte suggerie-

57 Eine systematische Unterscheidung von echten politischen Bewegungen/Parteien, die sich in die po-
litische Landschaft einfiigen, und kontrakulturellen Bewegungen, findet UmLaND (2006b, 237) bei
Marnyr (2000): Zuriickweisung des sowjetischen wie des westlichen Gesellschaftsentwurfs; Protest
mit antisystemischem, teilweise antipolitischem Charakter; Verbindung von gesellschaftlich entfrem-
deten Elementen aus Kunst und Kultur. Ich konnte diesen Merkmalskatalog bei Mathyl indes nicht
finden.

58 Vgl. MarnyL 2002 und 2002a.

59 Martich 2005, 757.
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ren, dass der unaufhaltsame Aufstieg des Fduard Savenko, der zahlreiche, von Matich
beschriebene Rollenwechsel und Neuerfindungen erforderte, mittlerweile unter den
Bedingungen des hochkommerzialisierten russischen Kulturbetriebs stattfindet. Einen
solchen Zusammenhang haben insbesondere linke Kritiker Limonovs hervorgehoben.
Der Dichter und Publizist Dmitrij Golynko etwa, der bei der Interpretation der anar-
chistischen und neoimperialen Mythen der russischen Gegenwartsliteratur jedoch auch
auf Nancys/Lacoue-Labarthe theoretischen Ansatz zuriickgreift, hile fest:

Man wird wohl festhalten kénnen, dass es eben Limonov ist, der die Imagepolitik des
Schriftstellers zu ihrer formalen Vollendung gefiihrt hat: der eines Schriftstellers, der sich
mit politischen Ansichten verschiedenster Couleur und Schattierung zu schmiicken vermag

und gerade deshalb der erfolgreichste Manager seiner selbst ist.

[Moxanyit, tmenHO JIMMOHOB 1OBEN 10 (HOPMATBEHOTO COBEPIIEHCTBA UMUIKEBYTO TTOJTH-
THKY IIHCATeNsl, KOTOPbIM yMEeT IIErosATh NOJUTHYECKUMHU B3TIISJaMH CaMbIX pa3HBIX
LBETOB U OTTEHKOB M KIMEHHO OJ1arojiapsi ’TOMY SIBJISICTCS yCIEUTHEHITIM MEHEIKEPOM

camoro ce6s.°

Dabei wiirden literarischer Skandalismus (épataz) und antistaatliche Opposition letztlich
einem zuhdchst exzentrischen, literarischen Projeke dienen, nicht einem staatlichen.
Ahnlich duflert sich auch der Dichter, Ubersetzer und Verleger Kirill Medvedev. Limo-
nov ist fiir ihn das stirkste der post-postmodernen individuellen Projekte, die mit hochst
emotionaler Aufrichtigkeit bewegen und ihren Warencharakter verleugnen.®' Limonov
steht eben fiir beides: Antikapitalismus und Glamour,®” sowohl fiir Authentizitit als
auch den massenmedialen ,Starkultus® — ,jenen Zauber der Personlichkeit, der schon
lingst nur noch im fauligen Zauber ihres Warencharakters besteht“®*. Indes sollte die
Frage nach der Ware Limonov hier offengehalten werden. Sowohl Golynko als auch
Medvedev gestehen Limonov seine Besonderheit zu. Fiir Ersteren hat Limonov eine
konsequente dsthetische Position, die ihn zumindest von B-Ware unterscheidet. Letzterer
schitzt(e) Limonov als einen der wenigen erstrangigen Schriftsteller, die sich nicht mit

den Machthabern arrangiert haben, sondern mit dem Kopf gegen die Wand rennen.®

60 GoryNko-VoL'FsoN 2003.

61 Mepvebpev 2007d, 144 f.

62 Vgl. Maricu 2011, 209. — Vgl. besonders Limonovs Buch Deti glamurnogo raja iiber ,Mode, Stil und
Reisen® (2008).

63 BenjamiN 1978b, 492.

64 MEeDVEDEV 2007f., 29.
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Die Akzentsetzungen der linken Kritiker (Golynko, Medvedev) machen eine weite-
re Schwierigkeit deutlich. Es ist dies die oben schon im Hinblick auf die Gesellschaft
des Spektakels angedeutete Schwierigkeit, dass fiir den passiven Betrachter der medial
vermittelten Inszenierung von Politik die tatsichlichen Funktionsmechanismen des
Machtfelds verborgen bleiben. Ahnlich wie in den Worten Debords der Kiichenchef
zum Philosophen wird, wird der Skandalschriftsteller zum politischen Fiihrer. Man wird
wohl die Unmittelbarkeit bezweifeln, mit der sich fiir Benjamin der Diktator — analog
zum Spitzensportler und Schauspieler — aus seiner Leistung in den ,,Spezialaufgaben® der
JAusstellung des (politischen) Menschen vor [der] Aufnahmeapparatur ergibt®®, den-
noch ist diese Eignung bzw. Bereitschaft zur Mitwirkung an der Produktion der Schau-
seite der Politik — der Medien —, die zumal in Russland dem Zuschauer ihren innersten
Mechanismus mehr verbirgt als darstellt, ein wichtiges Leistungskriterium. Limonov wie
Putin — beide begnadete showmen — trennt allerdings die Macht, die Putin im Gegensatz
zu Limonov besitzt. Der traditionsreiche Fragehorizont nach der Avantgarde, deren
eventuelle Komplizenschaft mit Propaganda und Massenkultur, reicht vielleicht nicht
mehr aus. In der Phase eines fortgeschrittenen consumer capitalism, in der die von der
gesellschaftlichen Position, insbesondere der Klassenzugehérigkeit determinierten politi-
schen Subjektivierungs- und Handlungsmuster verblasst sind, ist das Politische zu einem
Sortiment consumer choices geworden, iiber das personlicher Geschmack und Lifestyle
definiert werden. Dabei soll nicht impliziert werden, dass der politische Geschmack
sich von der sozialen Stellung ablést; als Distinktionsmechanismus wird der politische
Geschmack den sozialen Raum auch hier weiter auf die eine oder andere Weise abbilden.
Man sollte sich jedoch vor Augen halten, dass das Bekenntnis zu einer Ideologie oder
einer Partei oder gar das Engagement dafiir sich vor dem Hintergrund einer allgemeinen
Entpolitisierung der Bevolkerung abspielt. Denn wie Kenneth Roberts argumentiert hat,
ist insbesondere die Jugend Osteuropas eine Avantgarde der Entpolitisierung,*® und das
politische Engagement, das sich dieser Entpolitisierung entgegenstellt, bleibt von den

65 BenjamiN 1978c, 369. Hinzufiigung der runden Klammern durch den Verfasser (M.M.).

66 Man muss bedenken, dass Protestbewegungen und Kunst-Aktivismus Konjunktur haben, indes nicht
unbedingt weite Teile der Bevolkerung erfassen. Die Jugend in Osteuropa verhilt sich, so Roberts,
cher ,pragmatisch: unzureichend in den Arbeitsmarkt integriert, sich von einer prekiren Beschifti-
gung zur nichsten hangelnd, hilt sie dennoch am Traum des Aufstiegs in das oft euphemistisch
,Mittelklasse“ genannte Stratum gut verdienender professionals fest, das aus strukturellen Griinden
nur einen Bruchteil von ihnen aufnehmen wird. Roberts nennt die Mittelklasse daher auch eine ,,Fata
Morgana“ (RoBerT 2009, 162), der die in der Provinz gestrandeten Jugendlichen auf besonders aus-
sichtslose Weise hinterherrennen. Roberts hat die Beobachtung gemacht, dass das klassische anthro-
pologische Schema, auf das oben auch referiert wurde — nach dem die Jungen radikal, die Alten
pragmatisch sind —, sich eigentlich umgedreht hat. Auf jeden Mochtegern-Revolutionir kommen
wohl neun Méchtegern-executives.
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Voraussetzungen der Entpolitisierung sicher nicht unberiihrt.*” Diese bestehen darin,
dass es wenige Moglichkeiten gibt, Unzufriedenheitsbekundungen und konkrete Inter-
essen in den politischen Prozess wirkungsvoll einzuspeisen, sodass selbst die Fahigkeit
zur Artikulation von konkreten politischen Interessen auf Dauer verloren geht. Da die
vorwiegend prekire soziale Situation von Jugendlichen in Russland weniger konkrete
politische Handlungsmoglichkeiten bereitstellt, fithre dies zu politischen Betitigungen,
die eher ,,spasmodisch® (,,spasmodic®) als ,bestindig® (,sustained) zu nennen sind.®®
Selbst wenn die Tatigkeit — etwa in der NBP — aber bestindig ist, so lautet die Frage,
ob die vertretenen Ideologien oder Konglomerate von Ideologemen ein realistisches
Erkennen der gesellschaftlichen Mechanismen und der eigenen Position in der Gesell-
schaft férdern, ob sie konkrete Handlungsspielriume erdfinen, oder ob lediglich ein
subkultureller Verhaltenscode eingeiibt wird, welcher nur der Distinktion dient.

Den interessantesten Ansatz, die Attrakeivitit der NBP fiir bestimmte soziale Grup-
pen aus ihrem ,politischen Stil“ (,politi¢eskij stil”) heraus zu erkliren, lieferte Michail
Sokolov. Der Soziologe an der Europiischen Universitit Petersburg hebt die ideologische
Heterogenitit der NBP hervor sowie den seit 2000 (also nach dem Machtantrite Putins)
in den Mittelpunkt riickenden Widerspruch zwischen dem Eintreten ihrer Aktivisten
fiir Biirgerrechte und gegen den Polizeistaat auf der einen Seite, und ihrer positiven
Bezugnahme auf den stalinistischen Terror auf der anderen. Er bezeichnet die direct
actions (akcii priamogo dejstvija), insbesondere die Besetzung symbolisch hochbesetzter,
nicht fiir politische Kundgebungen bestimmter Riume als entscheidendes Stilmerkmal
der Partei. In der Tat erscheine die NBP hierin einzigartig unter den nationalistischen
Gruppierungen. Die Russische Nationale Einheit (RNE) etwa — die zeitweisen Biind-
nispartner der NBP und grofite nationalistische Gruppierung in Russland — weise keine
derartige Aktivitit auf, vielmehr sei hier das entscheidende Stilmerkmal die Stilisierung
zu einer paramilitirischen Biirgerwehr, die Ordnung schaffen kénnte; so hatten die
Verbiindeten eigentlich keine Grundlage fiir gemeinsame Aktivititen.*” Sokolov erklirt
den Unterschied der Gruppierungen im Riickgriff auf Bourdieus Soziologie damit, dass
sich in den Gruppierungen unterschiedliche Kapitalsorten akkumulierten. Wihrend die
RNE von (ehemaligen) Armeeangehérigen und anderen Sicherheitsberufen (,silovyj
kapital“/,,Gewaltkapital“) dominiert wiirde, konzentriere sich in der NBP, die stark von
Studenten, jungen Professionellen und einer Grofstadtbohéme geprigt sei, kulturelles
Kapital (insbesondere autodidaktisch erworbenes, nicht durch Bildungsinstitutionen

67 Rosert 2009, 171.
68 Ebd.
69 Sokorov 2006, 140 und 142.
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konsekriertes).”® Das politische Feld zeichne aus, dass hier besonders gut verschiedene
Kapitalsorten in politisches Kapital ein- und wieder zuriickgetauscht werden konnten.
Limonov rekrutiere seine Anhinger durch die Betonung des kulturell avantgardistischen
Stils der Partei, fiir die paradigmatisch jene theatralische Form der direct action stehe.
Nicht Programme prigten den Stil der Partei, sondern die Verehrung der ,,groflen Men-
schen®. Limonov selbst blicke auf sein Leben als Kunstwerk zuriick und distinguiere sich
so gegeniiber den anderen, den vermeintlich stillosen und spief$igen grauen Mausen im
politischen Feld.”" Sokolov nennt diese Strategie auch mit dem Begriff Benjamins eine
,,Asthetisierung von Politik“. Es gibe dabei rationale Griinde fiir soziale Akteure mit
kulturellen Ambitionen in die NBP einzutreten. Der Eintritt erlaube die Vermehrung
des symbolischen Kapitals (d.h. auch soziale Vernetzung), und dieses kénne wiederum
auf anderen Feldern investiert werden.

Sokolovs Analyse ist duflerst erhellend, insofern sie deutlich macht, dass das (zeitwei-
lige) Sich-Einlassen mit einer Gruppierung wie der NBP als eine riskante (weil polari-
sierende, potenziell stigmatisierende) Investition angesehen werden kann,die auch im
Hinblick auf andere Felder (Kunst, Literatur, Journalismus) getitigt wird.”> Weiterhin
relativiert Sokolov die Bedeutung der Ideologie der NBP; sie ist als relational, in Relation
zum Herrschaftssystem, zu betrachten. Mit dem Rechtsruck der Kremlpolitik Ende der
1990er Jahre entstand (verstirkt durch den Druck, der von der repressiven Exekutive
ausging) ein Anreiz fiir rechte Intellektuelle, die Seiten zu wechseln und staatstragend
zu werden; wie es Aleksandr Dugin vorfiithrte.”? Fiir das politische Feld ist ein struk-
tureller Gegensatz von kulturellem und 6konomischem Kapital (links-rechts) prigend.
Mit der nationalistischen Renaissance unter Putin wurde die Bewegung zwangsliufig
der Neuen Linken entgegen geschoben (antiautoritdr und antikapitalistisch), auch wenn

70 Vgl. ebd., 153, 156.

71 Vgl. ebd., 147 f.

72 Dass eine solche Investition als riskant einzuschitzen ist, erkennt man, wenn man die konkreten
Karrierechancen vergleicht, die sich nach Sokolov Mitgliedern der RNE geboten hitten. Die Akku-
mulierung von Gewaltkapital in der Politik erméglichte ihren Mitgliedern nebenher den Aufbau
okonomischer Unternehmen: Fitnessklubs, Kampfsportzentren, Sicherheitsfirmen und mafiése Ban-
den (vgl. Sokorov 2006a, 157)

73 Vgl. ebd., 160. Was die RNE anbelangte, so war fiir viele Mitglieder die Besetzung des héchsten
Staatsamts mit einem KGB-Offizier sowieso die Erfiillung der wildesten Traume. Sokolov zitiert ein
Mitglied folgendermaflen: ,Putin kruce Barkasova“ (Sokorov 2006a, 160: Putin ist hérter drauf als
Barkasov — der Fithrer der RNE Aleksandr Barkasov). Der Kurs des ,silovoj capital” erhéhte sich
merklich wihrend des Elitenwechsels im Jahr 2000: ,, Time spent working in the security services
became a trump card for obtaing jobs with the government and influence in the private sector.” (Ka-
GARLICKIJ 2002, 270).
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autoritire Denkmuster in der Partei tief verankert waren oder zumindest eine grof3e
Trigheit aufwiesen.”*

Nicht befriedigend erscheint in Sokolovs Ansatz indes die Einbindung von Benja-
mins Theorie der ,Asthetisierung von Politik“. Sokolov hat sicherlich recht, dass das
politische Feld sich vor den anderen sozialen Feldern darin auszeichnet, dass hier alle
moglichen Kapitalsorten eingetauscht werden kénnen, dies zum Teil schon, weil hier
dem 6ffentlichen Bekanntheitsgrad einer Person fiir sich genommen schon grofler Wert
zukommt. Das politische Feld hat jedoch nicht zu unterschitzende Erfordernisse in
Hinblick auf einen gemiflen Habitus””; es erfordert die Fihigkeit, ,Ideen wie Gruppen
zu manipulieren® und es gehorcht der , Logik der Eroberung der Macht [...], das heifSt
der Mobilisierung der grofiten Zahl“’®. Die avantgardistischen Gruppen im politi-
schen Feld bezahlen ihre Ubertragung der Regeln des intellektuellen auf das politische
Feld — ihre Betonung persénlicher intellektueller und ethischer Qualifikationen und
ihr Insistieren auf die ,puristischen und radikalen Traditionen (der ,permanenten Re-

)”7 — mit einer fehlenden Basis und ihrer

volution®, der ,Diktatur des Proletariats‘ etc.
politischen Bedeutungslosigkeit. Dasselbe gilt sicherlich fiir Avantgardekiinstler, die im
Gewande des Politikers lediglich dsthetische Distinktionsakte — im krassesten Falle rein
dem isthetischen Genuss dienende Provokationen — praktizieren, womit sie lediglich
bei einer dhnlich dsthetizistisch gearteten Anhingerschaft Anklang finden. Benjamin
analysierte mit dem Nationalsozialismus eine Massenbewegung. Er betrachtete unter
dem Schlagwort der ,,Asthetisierung von Politik® Verfahren, die der Masse eine Aura,
ein Bild ihrer selbst als Kunstwerk, ein mythisches Bild, vermitteln. Es ist daher zumin-
dest von einem Spannungsverhiltnis zwischen jener Praxis der Distinktion, die in der
Folge immer wieder JAsthetizismus*“ genannt werden wird, und der Asthetisierung von
Politik auszugehen. Radka Bzonkova, die in einem kurzen Artikel vor allem am Kult um
Limonov— also am Fiihrerkult — in der NBP die Asthetisierung von Politik in der Praxis
der Partei festmachen will (2013), hilt auch den mit diesem Interpretationsansatz im
Widerstreit stehenden Umstand fest, dass Limonov seine Anhinger nicht ideologisch
eint und willfdhrig macht, sondern zu Verschiedenartigkeit und Kreativitit anhilt.

74 Vgl. ebd., 161 ff.

75 Vgl. Bourbieu 2010b, 50 ff.
76 Ebd., 60.

77 Ebd., 70.
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3.2.2 Asthetisierung von Politik vs. Politisierung der Kunst — mythische
Gewalt — Selbsterkenntnis der Massen

Bei Cancevs Vorgehen, Limonov mit faschisierenden, avantgardistischen Kulturschaf-
fenden zu vergleichen und so seine cigentlich kulturelle bzw. dsthetische Ausrichtung
aufzuweisen, besteht das kleinere Problem darin, dass Limonovs primirer Ausstoss
mittlerweile nicht mehr in Romanen und Gedichten, sondern in politischen Interviews
erfolgt.”® Ich wiirde gar nicht bestreiten, dass Cancev tendenziell recht hat, wenn er
Limonovs Faschismus und erst recht den ganzen Radikalismus in der russischen Litera-
tur, der sich in seinem Gravitationsfeld ansammelte, nur 4sthetisch und simulakrenhaft
nennt.”” Der Literaturwissenschaftler weicht jedoch dem eigentlichen theoretischen
Problem aus (und zeigt dies dabei nicht wie Matich an). Zum einen konzentriert sich
Cancev von vornherein auf Limonovs literarisches Schreiben (nicht etwa auf den Stil
seiner Partei), zum anderen aber — und dies ist das gravierendere Problem, — setzt Can-
cevs Ansatz eine Differenzierung zwischen politischem und kulturellem Feld voraus,
die in der Asthetisierung von Politik, wie Benjamin sie skizziert hat, hinfillig wird.
Dieser schert im letzten Abschnitt seines Kunstwerkaufsatzes iiber die ,,Asthetisierung
des politischen Lebens® kiinstlerische und politische Vertreter des Faschismus geradezu
tiber einen Kamm: ,Mit D’Annunzio hat die Decadence in die Politik ihren Einzug
gehalten, mit Marinetti der Futurismus und mit Hitler die Schwabinger Tradition.“®
Bekanntlich bestimmt Benjamin im Kunstwerkaufsatz als Fluchtlinie der Asthetisierung
der Politik die des Krieges. Die faschistische Verherrlichung des Krieges als ,,schon® ist
die maximale Selbstentfremdung des Menschen, weil dieser seine ,eigene Vernichtung
als dsthetischen Genuss ersten Ranges erlebt“®'. In Benjamins berithmter Schlussformel
wird der ,,Asthetisierung der Politik“ die ,,Politisierung der Kunst® entgegengestellt: ,,.So
steht es um die Asthetisierung der Politik, welche der Faschismus betreibt. Der Kom-

munismus antwortet ihm mit der Politisierung der Kunst.“®?

78 Die elektronischen Werkausgaben von Limonov, die man im Internet herunterladen kann, enthalten
viele Tausend Seiten mit Transkriptionen von Interviews und Gesprichsrunden mit ihm. Viele von
ihnen datieren noch aus der Zeit vor seiner Etablierung in der politischen Offentlichkeit, und auch
heute noch dufert sich Limonov zu seinen (oft vorwiegend) literarischen Werken oder kulturellen
Themen. Doch seine Stellungnahmen zum politischen Tagesgeschift generieren inzwischen den
meisten Text.

79 Vgl. Cancev 2009, 183 ff.

80 BenjamiN 1978c, 382.

81 Ebd., 384.

82 Ebd.
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Lacoue-Labarthe und Nancy haben die Schlussformel kritisiert, indem sie Astheti-
sierung von Politik im Hinblick auf das Konzept des Gesamtkunstwerks bei Richard
Wagner lesen, dessen Vision sie wiederum mit der ,,Vereinigung [...] der Polis im tra-
gischen Ritual® vergleichen.

Man versteht hieraus vielleicht besser, warum der Nationalsozialismus nicht einfach, wie
Benjamin es ausdriickte, eine ,,Asthetisierung der Politik® darstellte (auf die es ausreichend
gewesen wire, nach Art von Brecht durch eine ,Politisierung der Kunst“ zu antworten: denn
auch diese kann ein Totalitarismus vollkommen iibernehmen). Sondern eine Verschmelzung
von Politik und Kunst, der Produktion des Politischen als Kunstwerk.®?

Lacoue-Labarthe und Nancy fithren in ihrem Aufsatz eine interessante Operation durch:
Sie orientieren die Formel der Asthetisierung der Politik auf den Mythos hin (auch bei
Benjamin ein wichtiger Begriff) und stellen fest, dass der Kern dieser Asthetisierung eine
Form der Mimesis ist, in der sich die Gemeinschaft rituell mit ihrem mythischen Bild
identifiziert. Vom Zusammenhang von Mythos und Gewaltfaktor in der Politik wird
noch zu handeln sein.

Es zeigt sich vorerst, dass es kaum Sinn macht, von zwei tatsichlich getrennten Ge-
genstandsbereichen — Politik und Kunst — auszugehen, sodass die Faschisten im Erste-
ren, die Kommunisten aber im Letzteren tdtig wiren. Wenn Benjamin in der Tat zwei
rivalisierende, sich auf die jeweiligen Gegenstandsbereiche bezichende Strategien meinen
wiirde, miisste ein kommunistischer Agitator angesichts der Kampflosung am Ende des
Kunstwerkaufsatzes resignieren — sollen die Kommunisten etwa den Faschisten die Kraft
des Rituals in der Politik tiberlassen und sich stattdessen ganz auf die Produktion von
Avantgardefilmen stiirzen?

Natiirlich, so muss man festhalten, spielen Mythen eine wichtige Rolle in der Politik
jeglicher ideologischen Ausrichtung. Man denke etwa an George Bushs ,,Achse des
Bosen, mit dem er den Einzug in den Irak-Krieg rechtfertigte. Auch Boris Groys’ Kon-
zeption des ,,Gesamtkunstwerk Stalins“ — das oben freilich wegen seiner polemischen
Uberzeichnung der Kontinuitit von Avantgarde und Sozialistischem Realismus kritisiert
wurde — geht offensichtlich von einer mimetischen Fundierung des desselbigen aus. Und
gibt es eine iiberzeugendere Analyse eines Phinomens der ,Asthetisierung von Politik®
als die Studie 7he Sovietr Novel: History as Ritual aus dem Jahr 2000, in der Katerina
Clark den masterplot der kanonischen Texte des Sozialistischen Romans als rituelle Uber-
windung des Gegensatzes von Spontanitit und Bewusstsein nachzeichnet?** — Derar-

83 Lacoue-LaBarTHE/Nancy 2009, 179.
84 Siehe auch die Erdrterung von Clarks Theorie in Kap. 3.8.2.
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tige allgemeinere theoretische Perspektiven erdffnen sich zugegebenermaflen nur, wenn
man etwa den spezifischen Inhalt des nazistischen Mythos der arischen Rasse, wie ihn
Lacoue-Labarthe und Nancy benannt haben, fiir zweitrangig erklirt, was unproblema-
tisch erscheint, denn auch der Nazi-Mythos, den die beiden franzésischen Philosophen
erldutern, ist ja schon nicht identisch mit dem, den Benjamin bei seinen Zeitgenossen
(den proto-/faschistischen Wegbereitern des Nazi-Regimes) beobachtete und der seine
Uberlegungen ausloste.

Wenn man Benjamin so interpretiert, dann stellt sich freilich die Frage, worin ein
privilegierter Bezug des Faschismus zum Mythischen bestehen kénnte. Oder gibt es ihn
nicht? Mir erscheint es jedenfalls wichtig, Lacoue-Labarthes und Nancys Zuriickweisung
der Schlussformel ,,Asthetisierung von Politik® vs. , Politisierung von Kunst® entgegen-
zuhalten, dass Benjamins Entgegensetzung sich auf einen zieferen Gegensatz von jeder
ywirklich kommunistischen“ Betitigung und jeder ,wirklich faschistischen“ bezieht.
Mag auch das Rituelle, ja selbst die Aura der Macht in der Politik allgemein letztlich
nie ganz tiberwindbar sein, fiir den wirklichen Kommunisten, der an der Emanzipation
der Masse bei gleichzeitiger Uberwindung der Dichotomie von Masse und Individuum
arbeitet, kann das politische Ritual der Setzung von Macht kein Selbstzweck sein. Die
Befestigung von Gewalt mittels des Rituals als einem Naturzweck 75z hingegen die fa-
schistische Ausrichtung. Wie oben referiert wurde, ist in Benjamins Kritik der Gewalt
die ,mythische Gewalt in ihrer urbildlichen Form [...] blofle Manifestation der Gétter.
Nicht Mittel ihrer Zwecke, kaum Manifestation ihres Willens, am ersten Manifestati-
on ihres Daseins“®”. Der Faschist (wenigstens in der seine Identifizierung erlauben-
den Reinform) kann nicht aus dem Bannkreis der Gewalt als Naturzweck treten. Fiir
ihn — Benjamin zeigt dies anhand von Ernst Jiinger und dessen Krieger-Generation — ist
der Krieg ein Ewiges und die Geschichte seine ewige Wiederkehr.*® Damit ist aber noch
nicht gekldrt, warum der Kommunist sich dann politisierend auf die Kunst stiirzen soll-
te? Ein pragmatisch denkender Kommunist wiirde so etwas wohl einfach als Asthetizis-
mus oder Idealismus abtun (und hitte damit auch nicht ganz unrecht). Man sollte auch
hier einen philosophischen Fluchtpunkt von Benjamins Theorie erkennen: den Komplex
von Populir/-kultur und avantgardistischen Praktiken. Letztlich ist dies die Sphire, in
der die zweite Technik, die fiir Benjamin Spiel, Entfernung von der Natur ist, zu sich selbst
kommt, indem die Masse sich die Apparatur und ihr Spiegelbild aneignet.®” Sowohl

85 BeNjaMIN 1978e, 197.

86 Vgl. Benjamin 1980.

87 Ich méchte nicht verhehlen, dass ich hier eine fiir meine Zwecke geglittete Lesart von Benjamin
vertrete, vor allem seine viel monierte Tendenz, dem Prozess des technischen Fortschritts an sich zu
grofles emanzipatives Potenzial zuzusprechen, ausspare. Nach BURGER (1974, 37 ff.) liege in Benja-
mins Theorie der Zerstérung der Aura eine pseudomaterialistische Analogie zwischen dem Wirken
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fiir den Film — , Jeder heutige Mensch hat einen Anspruch, gefilmt zu werden*®
auch fiir eine erweiterte Medienberichterstattung, in der die ,, Unterscheidung zwischen
Autor und Publikum im Begriff [ist], ihren grundsitzlichen Charakter zu verlieren®,
skizziert Benjamin eine ,Selbst- und [...] Klassenerkenntnis“ der Massen, bedroht,
wie solche Erkenntnis immer sein mag, von kapitalistischen Verwertungsprozessen, der
Verwandlung der Massen in Konsumenten®”.

Der Entgegensetzung von Faschismus und Kommunismus liegt so eine marxistische
Dialektik reinsten Wassers zugrunde: Wihrend der Faschismus ,,sein Heil darin [sicht],
die Massen zu ihrem Ausdruck (beileibe nicht zu threm Recht) kommen zu lassen“®,
indem er sich der Masse mittels der Apparatur bemichtigt, ihr aber dabei ihr Recht
vorenthilt,”’ wiirde die ,Selbsterkenntnis“ der Massen das Prinzip der mythischen
Selbstidentifizierung hinter sich lassen, dhnlich wie die gottliche Gewalt die mythische
Gewalt. Die mythische Gewalt ist das Stigma der verwaltenden Gewalt und verweist
auf die verderbliche Seite der Rechtsetzung als Gewaltake; die gottliche Gewalt weist
hingegen iiber die Geschichte hinaus.”? Hier besteht eine Analogiebeziehung: Auch die
Emanzipation der Masse geht im Prinzip tiber die Sphire des Rechts hinaus; denn sie
betrifft das Leben, die Bildung und die Kultur, also die Sphiren, in welcher der Masse
eigentlich geschichtlich Gerechtigkeit zuteilwerden kann. Die Selbsterkenntnis der Mas-
sen erscheint dabei dhnlich der Geschichte enthoben wie die gottliche Gerechtigkeit. In
Bezug auf diese hat Sigrid Weigel ausgefiihrt, dass die Ubertretung des Tétungsgebots
fir Benjamin nicht einfach eine Frage der Legitimitit ist (,Darf ein Mensch einen
anderen toten?“), sondern eine Frage geschichtlicher Verantwortung vor der Gotte-
sebenbildlichkeit des Menschen, vor dem, was iiber sein blofles Leben hinausgeht.”
Auch die gut gemeinte revolutionire Gewalt steht in Gefahr, sich als mythische Gewalt

herauszustellen, die ,verschuldend und entsithnend zugleich ist“”%. Genauso ist die

von Produktivkriften in Gesamtgesellschaft und gesellschaftlichem Teilbereich der Kultur vor. Dage-
gen zu halten wire indes, dass Benjamin mit dem Starkultus, Fiihrerkult und Massenspektakel doch
genau die gefihrlichen Phinomene einer Wiederkehr der zertriimmerten Aura im Blick hat.

88 BeNjaMIN 1978¢, 371. Im Original kursiv.

89 Ebd.

90 Vgl. BEnjamIN 1978a, 506.

91 An dem grundlegenden Desinteresse einer wirklichen Emanzipation des Volks diirfte es auch liegen,
dass der Faschismus — wie Griffin bemerkt hat — anders als der ihm im Totalitarismus gleichgesetzte
Kommunismus nie Theoretiker von wirklichem Rang und Namen hervorgebracht hat (1996). Dem
Faschisten mit seiner Ausrichtung auf die Manifestation mythischer Gewalt gerinnt alles unter seinen
Fingern zur Propaganda.

92 Vgl. BEnjamIN 1978e, 199.

93 WEIGEL 2008, 17 und 105 ff.

94 BenjamIN 1978e, 199.
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»Selbstidentifizierung der Masse — und gemeint ist hier die Selbstidentifizierung einer
Klasse, eines Teils der Menschheit, der Gerechtigkeit einfordert — immer auch im Bann
einer mythischen Selbstidentifizierung, des ,Selbsterhaltungstriebs®, dem fiir Benjamin
die . kompakte Masse“ im Unterschied zur ,proletarischen Masse® vollkommen ergeben
ist.”

Es ist klar, dass Benjamins Beschreibungsvokabular an einen bestimmten histori-
schen Zeitpunke gebunden ist. Die Selbsterkenntnis heute einer proletarischen Masse
zuzuschreiben, erschiene zumindest erklarungsbediirftig. Unabhingig von konkreten
Aspekten einer marxistischen Gesellschaftsanalyse durch Benjamin soll hier festgehalten
werden, dass der theoretische Widerpart zur mythischen Verkennung der eigenen Lage
im Ritual die Selbsterkenntnis der Masse ist. Wenn man etwas Gutes finden méchte an
Limonovs Projekt, dann ist es dies, dass er einer marginalisierten Schicht in der russi-
schen Bevolkerung eine Stimme gegeben hat: dass hier das Marginale in die Reprisen-
tation der Gesellschaft Einzug hilt. Matich hat dieses gesellschaftliche Marginale auch
als einen Teil der ,,Wiederkehr des Realen“ in iiber die Postmoderne hinausweisenden
Schreibstrategien bei Limonov identifiziert.”® Und tiber die Perspektive der Individual-
poetik hinausgehend, kann man festhalten, dass auch die Limonka eine solche Schreib-
werkstatt fiir eine Mobilisierung des Marginalen darstellt(e). Damit soll allerdings nicht
etwas Verichtliches — braune Propaganda — in etwas Positives umgewertet werden. Das
in der PFolge untersuchte Schreiben steht i erster Linie im Banne von Mythen,”” aber
es wird sich in vielen Momenten auch als widerspriichlich und widerstindig erweisen.
Ich méchte allgemein, wie bereits angedeutet, von drei Extremen als Bezugspunkten der
Interpretation der so ihre Vielfiltigkeit offenbarenden Praxis ausgehen: erstens von der
Asthetisierung von Politik, wie sie gerade erliutert wurde. Zweitens von einer Selbster-
kenntnis, wie sie hdufig auch vom mimetischen Ausdruck sinnlicher Erfahrung ermég-
licht wird; drittens aber vom oben eingefiihrten Asthetizismus — von Praktiken also, die
der Unterhaltung, dem Genuss und der dsthetischen Distinktion dienen. In Hinblick
auf dieses Spannungsdreieck werden auch die Rituale — wiederkehrende, geronnene
wiewohl Weiterentwickelung enthaltende dsthetisch-politische Praktiken — im Umkreis
der NBP (bzw. Drugaja Rossija)’® und der Limonka betrachtet. Es sollte klar sein, dass
es in diesem Kapitel, zumal im Hinblick auf Benjamin, um die Gewinnung idealtypi-
scher Konzepte ging, die als analytische Hilfsmittel dazu dienen, die heterogenen und
tiberlappenden Wirkungsintentionen der politisch-dsthetischen sowie mythenbefrach-

95 Vgl. BenjamiN 1978c¢, 370, Fn. 12.

96 Maricu 2011, 208.

97 Vgl. dazu das nichste Kapitel iiber den faschistischen Mythos.
98 Vgl. Kap. 1.1, Fn. 25.
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teten Praxis zu erhellen. Die Interpretation wird meist kein Entweder-oder entdecken,
sondern parallele Funktionsweisen eines Gegenstands.

3.2.3 Der faschistische Mythos — Probleme des Begriffs in Theorie und Anwendung

Auch wenn der neuere politische Limonov keinen Schwerpunkt der Forschungstitigkeit
Olga Matichs darstellt, so hat sie doch eine bemerkenswert treffende Beschreibung von
Limonovs nationalem Heldentum gegeben. Limonov provoziere einmal mehr die ,,Sphi-
re des Vaters®, nun nicht mehr nur in der ,Gestalt der Intelligenzija“ — die Limonovs
faschistoides Gebriill grofitenteils indigniert oder belustigt hinnimmt —, sondern auch
in der ,Gestalt des Staates“.”” Die Mutter hingegen, wie Limonov selbst in seinem
im Gefingnis geschriebenen Essay Maruska (Miitterchen) ausfihre, werde durch die
russische Nation symbolisiert. Wihrend Frankreichs nationale Allegorie die vollbusige
Marianne {iber die Barrikaden schreiten lisst, ist das russische ,Miitterchen“ eine Frau
nach den Wechseljahren. Das Verhiltnis des Russen zur Nation sei somit das eines
Striflings zu seinem Miitterchen: zur einzigen Frau, zu der er als Strifling eine innige
Bezichung aufrechterhalten kann, ohne fiirchten zu miissen, er werde betrogen. Dies
wire ,ein ungesundes Symbol* (,Eto nezdorovyj simvol“)'°°. Die Mutter, schlussfolgert
Matich, ,ist der kranke degenerierte Kérper der feminisierten postkommunistischen
Nation, die auf Heilung durch eine atavistische minnliche Subjektivitit wartet“. Die
Revision des Bildes von ,Miitterchen Russland“ ist fiir sie ein Bestandteil von ,Limonovs
faschistischem Mythos einer nationalen Wiedergeburt®, dessen Kern ,die Schaffung
oder Riickforderung einer einzigen ungeteilten Nation [bildet], in die Limonov seine
selbstverherrlichende Figur einschreibt.'""

Die Rede vom faschistischen Mythos® erscheint sehr erhellend in Matichs Inter-
pretation; dieser soll hier nicht widersprochen werden. Da der Faschismus-Begriff als
emotional iiberladene Invektive eine grofe Konjunkeur hat, sei hier jedoch verdeutlicht,
welche Hypothek man mit seiner Verwendung aufnimme. Das Feld der vergleichenden
Faschismusforschung ist weit und hier kaum zu tiberblicken. Einschligig fiir die zuvor
entwickelten Fragestellungen erscheint der Faschismus-Begriff des englischen Politikwis-
senschaftlers Roger Griffin, der seine mythische Dimension betont. Auch ist Griffin im-
mer wieder von Andreas Umland in dessen Untersuchungen zu Aleksandr Dugin, dem
ersten Chefideologen der NBE, herangezogen worden. Der Begriff eines ,generischen
Faschismus® (generic fascism) firmiert bei Griffin selbst als ,,ideal type (Max Webers Ide-

99 Marticu 2005, 754.
100 Limonov 2003d, 8.
101 Maricu 2005, 755, 754.
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altyp). Als solcher finde er keine materielle Verkdrperung in der Geschichte, ermogliche
als heuristisches Werkzeug jedoch die Konzeptualisierung bestimmter Wirklichkeits-
ausschnitte oder -aspekte, wobei bei den Forschern Uneinigkeit bestehen diirfe, welche
Phinomene darunter zu fassen seien. Der Idealtyp erweise aber seine Brauchbarkeit in
der Anwendung auf geschichtliche Fakten und erlaube dabei die Erkenntnis kausaler
Zusammenhinge.'®* Griffins Kurzdefinition von Faschismus ist folgende:

Fascism is a genus of political ideology whose mythic core in its various permutations is a

. . . .10
palingenetic form of populist ultranationalism.'®?

Nach dieser Bestimmung wird der Mythos der ,,Wiedergeburt® (Palingenese — meint
auch zyklische Geburt) im Faschismus auf die Nation bezogen. Griflin betont vehement
die utopische Dimension des Faschismus, wobei die Utopie, die der Faschismus anstrebr,
»niemals in die Praxis umgesetzt wird, lediglich eine Travestie derselben®.'** Der Faschis-
mus kdnne nicht rationalisiert werden, weil er im Kern auf ,mythischen Vorannahmen®
(,mythical assumptions®) beruhe. Als Wille zur Uberwindung eines als pathologisch
empfundenen Zustands der Gesellschaft (Stichwort: Dekadenz) wird man Faschismus
grundsitzlich als ,idealistisch® ansehen (,idealistic®), obwohl unzihlige personliche,
materielle und psychologische Motivationen bei den Anhingern des Faschismus vor-
liegen mégen und diese im Ergebnis einen duflerst destruktiven, paradoxen ,schopfe-
rischen Nihilismus an den Tag legen kénnen (,creative nihilism“).'> Im Unterschied
zu den Bedingungen, die fiir den Aufstieg von Faschismus vorliegen miissen, liegt seine
Ursache in ungebundenen, durch den Modernisierungs- und Sikularisierungsprozess
freigesetzten mythischen Energien.'® Nach dieser kurzen Einfithrung in Griffins Fa-
schismusbegriff soll die Problematik des Begriffs nun konzeptuell dargelegt werden.
Keine grundsitzliche Kritik des Faschismusbegriffs von Griffin kann hier erfolgen; nur
drei in diesem Zusammenhang relevante Probleme sollen aufgezeigt werden. Das erste
ist methodologischer, das zweite epistemologischer Natur, das dritte ein eher sachliches
Problem, das in den Rahmen der bisherigen Erorterung des Mythosbegriffs mithilfe von
Benjamin gehort und fiir weitere Text-/Analysen relevant ist.

Das methodologische Problem des Faschismus-Begriffs Griffins zeigt sich anhand
der von ihm in der Zeitschrift Erwdigen Wissen Ethik mit deutschen und internatio-

102 Vgl. GrirriN 1996, 8-12.

103 Ebd.

104 Ebd., 27: ,[...] will never be realized in practice, only a travesty of it".
105 Ebd., 27 und 46 f.

106 Vgl. ebd, 29-32.
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nalen Faschismusforschern gefiihrten Debatte. Die zur Meinungsiuf8erung aufgefor-
derten Forscher wissen einfach nicht genau, welche Merkmale des Faschismus zu den
»noumenalen® (,noumenal®) und welche zu den ,phinomenalen® (,phenomenal®)
gerechnet werden.'®” Griffin legt den Irrtum dar, dem die Kritiker seines generischen
Faschismus-Begriffs verfallen, die diesen mit seiner (oben zitierten) Kurzdefinition ver-
wechselten, die im zweiten Kapitel seines Standardwerks 7he Nature of Fascism (1996)
erscheine.'®® Nur so konnten die Kritiker Klaus Holz und Jan Weyand geltend machen,
dass seine Bestimmung des Faschismus als sich auf die Nation bezichender Mythos der
Wiedergeburt zu allgemein und im Prinzip auf alle Denker anwendbar sei, die einen
organischen Begriff der Nation vertreten (2004). Wie aber ldsst sich dann die eigentliche
Definition des griffinschen generischen Faschismus noch abgrenzen?

Das zweite, epistemologische Problem bei Griffin stellt gleichfalls den Erkenntniswert
eines generischen Faschismusbegriffs infrage. Trotz Griflins grofiziigiger Beteuerung,
dass jeder Forscher seinen eigenen Idealtyp des Faschismus definieren konne, konnte sich
hinter seinem heuristischen Ansatz ein Essenzialismus Verbf:rgen.109 Dieser tritt hervor,
wenn man Griflins Ansatz mit dem seines Landsmanns und Kritikers Roger Eatwell ver-
gleicht. Eatwell sicht Faschismus eher als Matrix, als eine Ideologie, die auf Augenhdhe
mit dem Liberalismus versuche, Antworten auf bestimmte Probleme zu geben — eine
neue Sinngebung fiir Staat und Nation, ein neuer Mensch und eine neue Okonomie
als Antworten auf soziale Fragen. Eatwell kritisiert Griffins Uberbetonung irrationaler
Triebkrifte des Faschismus.!'® In der Tat: Wenn Griffin, wie oben referiert, fiir den
konkreten geschichtlichen Einzelfall verschiedenste rationale (i.e. auch 6konomische)
Motive und psychologische Motivationen akzeptiert, ist unklar, inwiefern die Auszeich-
nung des palingenetischen Mythos als Noumenon des Faschismus eine Untersuchung
desselben leiten kann bzw. einer solchen bedarf. Obwohl die Erklirung zeit-/geschicht-
licher Entwicklungen ihrerseits kaum auf heuristische Leithypothesen oder ein Modell
theoretischer Natur verzichten kann, erscheint eine Vorentscheidung dariiber, was an
einem geschichtlichen Phinomen als phinomenal und was als noumenal aufzufassen
sei, fragwiirdig, zumal wenn man, wie Griffin, kausale Zusammenhinge aufzudecken
strebt. Dies sei an unserem Untersuchungsgegenstand verdeutlicht: Wenn man Eduard
Limonov und seine Bewegung mit Griffin als faschistisch einstuft, wird man wohl verlei-
tet, sich auf die mythischen Aspekte von AufSerungen zu konzentrieren; die von Michail
Sokolov aufgezeigten rationalen Motive fiir den Eintritt in eine Gruppierung sowie die

107 GrirrIN 2004, 293.

108 Vgl. GrirrIN 2004b, 435.

109 Diese Kritik duflert am pointiertesten Norre (2004, 333).
110 Vgl. EarweLL 2003, 96.
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Relationalitit ihrer Ideologie riicken dann in die zweite Reihe. Somit hétten wir es im
Ergebnis mit einer Diskursanalyse zu tun, die den ideellen Anteil eines Kommunikati-
onsaktes erfasst, also die Ideologie. Was dieser Ansatz nicht leistet — freilich kein Ansatz
vollstindig leistet — ist eine volle Beschreibung des Kommunikationsaktes samt seinen
Motiven. Die implizite Unterstellung, dass Limonov jede Au@erung idealistisch titigt,
idealistisch im Sinne Griffins, fithrt dann geradewegs zu seiner Dimonisierung. Inso-
fern wir der Faschismusforschung auch den prakeischen Nutzen eines Frithwarnsystems
fiir gefihrliche Aulerungen zubilligen konnen, die — ungeachtet ihrer Intention — zu
furchtbaren Handlungen fithren kénnen, mag eine selektive Kommunikationsanalyse
ethisch gerechtfertigt sein (zumal Faschisten sich selbst, unter 6ffentlichem Druck,
gern auf den rhetorischen Charakter ihrer Aulerungen, die Kunst sozusagen, berufen).
Inwiefern Idealisierung/Dimonisierung von Faschisten wirklich ein Abwehrpotenzial
enthilt, ist eine sich anschliefende, wiewohl nicht abschliefend beantwortbare Frage.
Liefert Griffin also wirklich einer Untersuchung geschichtlicher Entwicklungen oder
nur einer vergleichenden Ideengeschichte die passende Methode?'!"

Das cher sachliche Problem an Griflins Ansatz erschliefft sich aus meiner Benja-
min-Interpretation oben. In philosophischer Perspektive scheint die Debatte um Grif-
fin dem Phinomen und Begriff der Gewalt zu geringe Bedeutung beizumessen, auch
wenn Griffin den kreativen Nihilismus als Selbstbeschreibung faschistischer Gewalt
einfiihre — der mythischen Dimension zugehorig, die er auf beispiellose Art und Weise
im Nationalsozialismus am Werke sieht. Das Verhiltnis des Faschismus zur Gewalt, d.h.
die Art und Weise, wie er sie fiir ewig erkldrt, sie als Herrschaftsprinzip affirmiert, sie
nicht zu bekdimpfen sucht, sondern vielmehr erotisch besetzt und verherrlicht, kommt
zu kurz. Einige mit dieser Grundproblematik der Gewalt im Faschismus zusammenhin-
gende Phinomene — etwa die charismatische Form der Herrschaft — finden sich unter
den Noumena des Faschismus, wihrend andere — Fithrerprinzip und Militarismus — auf
die Hinterbank der peripheren Phinomene verwiesen werden.''? Zwar gehért das Re-
volutionire fir Griffin zum faschistischen Definitionsminimum (fascist minimum), wird
aber nicht in Hinblick auf Gewalt betrachtet, sondern der Frage der Zeidlichkeit unter-
stellt (,new order/,,neue Ordnung® statt ledigliche Wiederkehr eines bereits gewesenen
Goldenen Zeitalters)''?. Roger Eatwells Matrix sondert, anders als Griffin mit seinem

111 Nimmt man — wie es etwa MarayL (2000 und 2000a) fiir den Nationalbolschewismus getan
hat — soziale Entwicklungen in die Erklirung einer Ideologie mit hinein, wird das Erklirungsmuster
von Griffin, mit seiner Unterscheidung von irrationalen Triebkriften als Ursache faschistischer Ideo-
logie und rationalen Beweggriinden als sozialer Voraussetzung des Aufstiegs faschistischer Ideologie,
implizit sowieso aufgegeben.

112 Vgl. GrirrIN 1996, 37. — Vgl. GrirriN 2004, 293.

113 GrIrrIN 1996, 35.
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Idealtyp, von vornherein keine Noumena ab von den Phinomena — der Faschismus ist
eher ein System von Familienihnlichkeiten. In diesem Kontext macht Eatwell, obwohl
seiner Meinung nach die paramilitdrische Organisation politischer Bewegungen und die
Ausiibung politischer Gewalt in Deutschland nach dem Ersten Weltkrieg in der Linken
ihren Ausgang nahm, eine mit den theoretischen Uberlegungen zu Benjamin oben kor-
respondierende, beildufige Feststellung: ,Gewiss tendierte die Linke dazu, Gewalt eher
als Mittel denn als Selbstverwirklichung zu betrachten®.""* Mit Gewalt als Mittel versus
Gewalt als Selbstverwirklichung sind mehrere Themen von Benjamins Denken — wie
schon versuchsweise gezeigt wurde — aufgerufen. Es geht hier jedoch nicht um die Frage,
ob die Faschismusforschung ausreichend den philosophischen Fihrten, die Walter Ben-
jamin gelegt hat, gefolgt ist. Um Schwachstellen am generischen Faschismusbegriff Grif-
fins aufzuweisen, eignen sich Benjamins philosophischere Uberlegungen indes schon.

3.2.4 Eurasismus, Nationalbolschewismus ... Faschismus? Die Ideologie Aleksandr
Dugins

Eine kurze Charakterisierung des Denksystems von Aleksandr Dugins, der bis 1998, bis
zum Schisma der NBP — seinem Bruch mit Limonov — Chefideologe der Partei war und
dessen Denken bis heute in der mittlerweile verbotenen und versprengten Bewegung
nachhallg, ist zum umfassenderen Verstindnis der Praxis der NBP notwendig. Hierfiir
wird vor allem auf Alexander Hollwerths siebenhundertseitige Dissertation tiber Dugin
zuriickgegriffen (2007). Hollwerth systematisiert Dugins Denken, stellt es im Kontext
der (nicht nur) russischen Geistesgeschichte dar und kritisiert es unter Heranziehung
einer Vielfalt von historischen wie zeitgendssischen, russischen wie westlichen philoso-
phischen Ansdtzen. Der einzige Nachteil dieser ausgezeichneten Rekonstruktion von
Dugins Denken ist, dass ihre praktische Dimension als ,Meta-Ideologie der Feinde der
offenen Gesellschaft“''® zuriickeritt und Texte, die hinsichtlich ihrer Entstehungszeit bis
zu zwanzig Jahre auseinanderliegen, in ein Denksystem eingetragen werden.

Dugin, nach wie vor Chef der Mezdunarodnoe evrazijskoe dvizenie (Internationa-
len Eurasischen Bewegung), platziert sich selbst in der Tradition des Eurasismus. Als
Griindervater dieser geistesgeschichtlichen Stromung, die eine spezifische Variante der

114 EarweLt, 103. Dabei hilt auch Eatwell Kriegsverherrlichung und Militarismus nicht fiir zwingende
Kennzeichen des Faschismus, adressiert aber — ohne auf den Philosophen einzugehen — Benjamins
Faschismusbegriff, indem er beschreibt, wie die Faschisten das Fronterlebnis zu einem Einblick in
die Natur des Menschen erklirten und dies zusammen mit der Betonung von Hierarchie und Kampf
im Sozialdarwinismus zu einer Quelle des Mythos einer ,neuen Elite“, einer neuen ,Aristokratic®
werden lieflen (vgl. EarweLr 2003, 101 f.).

115 Zit. nach MatHYL 2002b, 887. — DUGIN 1997a.
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Russischen Idee (der einer weltgeschichtlichen Mission Russlands) darstellt, gile Fiirst
Nikolaj Sergeevi¢ Trubeckoj, der als Philologe eine wichtige Rolle bei der Entstehung
der Prager Schule des Strukturalismus spielte. Neben anderen bedeutenden, russischen
Gelehrten hing auch Roman Jakobson dieser Denkrichtung an, sodass zeitgendssische
Eurasisten grofle Namen ins Feld fithren kénnen''®, auch wenn diese — wie im Falle
des Linguisten Jakobson — kaum fiir den eurasistischen Teil ihres Werks in Erinnerung
bleiben. Die Eurasisten lehnten den Bolschewismus ab, sahen aber — enttiuscht von der
Entente und dem westeuropiischen liberalen Gesellschaftsmodell gegentiber kritisch
eingestellt — auch positive Krifte des russischen Volks in der Russischen Revolution
wirken. Einen Steckbrief zur Identifizierung des Eurasismus bilden nach Héllwerth drei
Kriterien: ,,1) Die Verteidigung des originiren Entwicklungsweges seitens der Eurasier/
2) Der eurasische Entwurf einer Wiederbelebung der russischen Kultur auf der Grund-
lage der Orthodoxie/ 3) Der Glaube der Eurasier an den russischen Messianismus“'"”.

Hollwerth hilt indes mit Nachdruck fest, dass eine Kontinuitit von Neo-Eurasismus
und dem klassischen Eurasisten nur sehr bedingt vorhanden ist''®, weil die orthodox
theologische Dimension des klassischen Eurasismus stark ausgehohlt ist. Die Idee eines
symphonischen Zusammenklangs der eurasischen Volker unter Fithrung der orthodoxen
Russen weicht in Dugins Denken im Prinzip der apodiktischen Freund-Feind-Dicho-
tomie von Carl Schmitt.''” Dugin sicht die Geschichte im Wesentlichen durch zwei
Verschworungen determiniert. Der Orden der , Adantisten®, oder auch ,Mondialisten®,
zentriert in den Vereinigten Staaten, versuche, der ganzen Welt seine in Individualismus
und Liberalismus fuflende Werteordnung zu oktroyieren. Der in Russland zentrierte
eurasische Orden muss diesem quasi apokalyptischen Projekt eine ebenso universalisti-
sche und im ethischen Traditionalismus fufende Werteordnung entgegenhalten.'*® Die
verballhornende Weiterfithrung des Ost-West-Gegensatzes, der in Zeiten des Kalten
Kriegs seine schirfste Ausformung erhielt, werden andere, eklektisch zusammenge-
tragene, heterogene Bausteine des duginschen Denkgebiudes untergeordnet. Dugins
metaphysisch-ontologische Aufladung der vier Himmelsrichtungen, die man auf dem
Weg der Analyse herunterkiirzen kann auf die Dichotome von Ost und West, dient
nach Hollwerth einer ,Sakralisierung der Geopolitik“'*'. Dieser Begriff erscheint als
sehr treffend zur Charakeerisierung von Dugins Denken als einem Sikularisierungspro-
duke bzw. vielmehr als dem Prozess einer nebenbei mitlaufenden Resakralisierung von

116 Vgl. HoruwerTH 2007, 134 ff.
117 Ebd., 139.

118 Vgl. ebd., 654.

119 Vgl. ebd., 498 f.

120 Vgl. ebd., 234 ff.

121 Ebd., 230.
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weltlichen Begriffen (hier: der russischen Staatlichkeit). Dugins Texte sind durch ,,Sys-
tematizitit (Regularitit) und bewusste Systematizititsverweigerung gekennzeichnet“'*?.
Ein und dieselben Phinomene konnen dabei anhand der Axiologik von atlantistisch/
eurasistisch einmal positiv und ein anderes Mal negativ besetzt werden, was sie — eine
Idee von mir — wohl mit dem mythisch-rituellen Denken vergleichbar macht, das ,,durch
einfache endlos wiederholte Anwendung desselben Teilungsprinzips unendlich viele

123 wobei sich ein Phinomen sowohl

Daten in eine einheitliche Ordnung bringen kann®
auf der einen als auch auf der anderen Seite des binir getrennten Bereichs wiederfinden
kann, je nachdem, welchem anderen es gegeniibergestellt wird. Dugin fundiert sein
Teilungsprinzip in der Geopolitik. Er greift auf Carl Schmitts Gegeniiberstellung von
Land und Meer zuriick, wobei ihm Schmitts Kategorien, die der Konzeptualisierung der
Geschichte — des Aufstiegs Englands zur Seemacht — dienten, allerdings zu ontologischen
Kategorien gerinnen.'** So stehen sich Talassokratie und Tellurokratie unversshnlich
gegeniiber, und es ist die Geographie, die das Sein des Menschen, seine Lebensweise und
seine Kultur bestimmt und somit auch geopolitische, kulturelle Bruchlinien zwischen
den Menschen. Dugin ist in seiner Vision eines sich von Deutschland iiber Sowjetuni-
on und China erstreckenden Kontinentalblocks von der mit dem Nationalsozialismus
verbundenen Geopolitik Karl Haushofers beeinflusst, der sich jenen Block als ,,Notge-

2% yorstellte. Dugin hilt den

meinschaft der unterdriickten und entrechteten Volker®
eurasischen Kontinentalblock fiir einen Hort der Tradition, und er spielt die Rechte der
Vélker — auf kulturelle Selbstbestimmung — gegen die Menschenrechte aus, die dazu
dienten, das atlantische, auf das Individuum zentrierte Gesellschaftsmodell durchzu-
setzen. Die Reklamation eines multiethnischen, multikonfessionellen und auf einer
konservativen Werteordnung beruhenden Staates muss bei ihm als die zeitgemifleste all
seiner Denkfacetten erscheinen. Denn wie anhand der Fernsehshow Provokatory gegen
Pussy Riot gezeigt, wird von Regierungsseite aus in der Tat versucht, einen konservativen
Konsens fiir die Involvierung von Vertretern verschiedener Religionen zu erzeugen. Dass

die orthodoxe Kirche sich mittlerweile mehr oder weniger als eine Staatskirche begteift,

122 Vgl. ebd., 73.

123 Bourpiku 1987, 478. Bourdieu beschreibt diese principium divisionis auch in der Formel a : b :: b,
: b, — und so kénnte man auch den Grundwiderspruch von Dugins Denken formalisieren: angel-
sichsisch-romanische Welt (a) und eurasische Welt (b) verhalten sich in ihrer Gegensitzlichkeit wie
atlantische Ordensanhinger (b,) und eurasistische (b,) im Inneren Russlands. Im Prinzip miisste die
zweite Disjunktion die erste in Frage stellen, weil zugegeben wird, dass die beiden Welten keine
homogenen Antagonismen darstellen. Die praktische Logik geht iiber diesen Widerspruch hinweg,
weil sie diese Homogenitit in der Zukunft herstellen méchte.

124 Vgl. HoLrwerTH 2007, 231-250.

125 Zit. nach ebd., 240.
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neben der es noch andere religiose Minderheiten gib, diirfte Dugin gut ins Konzept
passen, denn es geht ihm von vornherein nicht um einen ernsthaften interreligiésen
Dialog, sondern um die Stirkung einer autoritiren Staatlichkeit. Was den angestrebten
eurasischen Kontinentalblock anbelangt, ist jedoch unklar, welche universelle Werteord-
nung Russland den potenziellen Verbiindeten anzubieten hitte, wenn die Allianz nicht
lediglich durch die gemeinsame Feindschaft gegen eine US-amerikanische Weltordnung
zu schmieden sein sollte.'*® In Dugins hierarchischer, kastenihnlicher Vorstellung der
Gesellschaft, in der das Individuum nicht irgendwelche Rechte einfordern kann, son-
dern sich auf quasi ekstatische, heldische Art und Weise dem Absoluten der Gemein-
schaft zu opfern hat, erscheint Terror als ein legitimes Mittel. Folglich werden Ivan
Groznyj und Stalin als grofle Baumeister einer russischen Staatlichkeit betrachtet:'*’
»Dugin interpretiert den Terror als Konklusion aus der philosophischen Aufhebung der
Menschenrechte im Zeichen seines ontologisch-metaphysischen Holismus“'?®. In der
Tat besteht ein Widerspruch zwischen der Hoffnung auf ein universalistisches Projekt
und seinem Inhalt, der geschlossenen Gesellschaft. Wollte Dugin wirklich den Vélkern
ihr Rechrt zuriickgeben, so wiirde die Durchsetzung dieser traditionalistischen Gemein-
schaftsethiken die zentrifugalen Krifte innerhalb der Russischen Foderation drastisch
steigern, womit der Terror als zentripetale Gegenkraft wahrscheinlicher werden wiirde.
Die Errichtung eines Kontinentalblocks erscheint in der Tat nur moglich als Allianz
gegen den sogenannten Mondialismus — den universellen Anspruch des Modells der
liberalen Demokratie und der Menschenrechte, jedoch nicht als positives bzw. seinerseits
positives Projekt.

Innerhalb des Forschungsparadigmas der vergleichenden Faschismusforschung be-
schiftige sich mit Dugin vor allem Andreas Umland, der auch Griflins Forschungs-
ansatz gegen Kritiker verteidigt hat.'”” James Gregor hat Umland widersprochen und
kategorisch behauptet, Dugin sei nicht als Faschist, sondern in der Nachfolge des seiner
Meinung nach gleichfalls nicht faschistischen Julius Evola als ein ,,occult , Traditionalist™
anzusehen.'”® Umland hatte auf diesen Negativbefund, dass Dugin kein Faschist sei,
mit einem Hinweis auf praktische Aspekte eines solchen Urteils hingewiesen, so etwa in
Extremistenprozessen'>' — ein Risiko, das Gregor offensichtlich bereit war einzugehen.

126 Vgl. ebd., 279-296, 483 und 498 f.

127 Vgl. ebd., 320-388, 376 ff. und 601-613.

128 Vgl. ebd., 612.

129 Vgl. UmranD 2004a. Umland ist auch Mitherausgeber von Grirrin 2006.
130 GREGOR 2004b, 426.

131 Vgl. UmLanD 2004a, 424.
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Die hitzige Debatte dariiber ist allerdings fiir unsere Zwecke nur bedingt interessant.'*
Hier interessieren mehr die im vorherigen Teilkapitel angefiihrten methodologischen
und epistemologischen Probleme von Griffins Theorie. Denn die Frage nach der Ge-
wichtung bestimmyter ideengeschichtlicher Traditionslinien gewinnt erst in diesem Lich-
te Bedeutung. Es handelt sich hier tatsichlich um das Problem des Erkenntniswerts
des Faschismusbegriffs. Der palingenetische Mythos spielt in Dugins Weltanschauung
sicherlich eine grofe Rolle und insofern spricht nichts gegen die Anwendung der The-
orie Griffins. Auf der anderen Seite ist indes deudlich geworden, dass einerseits der
palingenetische Mythos kein sehr spezifisches Phinomen ist und dass, andererseits, sich
Dugins Ideologie aus sehr vielen verschiedenen Quellen speist.'* Es zeigt sich in Dugins
axiologischer Nachzeichnung der Geschichte oft eine nationalpatriotische Affirmation
der stalinistischen Nationalititenpolitik: einem multiethnischen Staat mit russischem
Fihrungsanspruch. Die Frage bei einer Klassifizierung Dugins als Faschist ist also zum
einen, wie weit man die Definition von Faschismus erstrecken mochte, zum anderen
aber, ob das Pridikat , faschistisch“ denn nun wirklich den Kern der Sache trifft, also auf
Dugin zutrifft. Griflin hat konzediert, dass man, wenn man den Nationalsozialismus im
Lichte des faschistischen Idealtyps betrachtet, nicht sein Wesen erschlief$t.’** Man kénn-
te eine analoge Herangehensweise an den Stalinismus erproben — so vermutet Griffin,
es konnte lohnenswert sein, die Revolutionen im Stalinismus, Maoismus und unter den
Khmer Rouge als ,,Hybride von Marxismus und Faschismus“ zu betrachten (,hybrids of

“)135

marxism and fascism“)'*”, wihrend er an prominenterer Stelle (in der Entpackung der

132 Héllwerth hat James Gregor in seiner Kritik von Umlands Forschungen zum ,Faschisten Dugin
widersprochen. Gregor wolle Umlands Arbeiten darauf reduzieren, dass er die Faschismuskeule
schwinge, Umlands Faschismusbegriff sei indes wissenschaftlich untermauert. Héllwerths Paraphra-
sen wissenschaftsethischer Ansichten von Umland bringen die Ambiguitit von Umlands Wissen-
schaftspraxis allerdings besser zum Ausdruck, als dies in der Polemik gegen Umland selbst geschah:
»Umlands wissenschaftliche Publikationen iiber Dugin machen auf dessen gesellschaftliche und po-
litische Gefihrlichkeit aufmerksam und wenden sich gegen dessen Marginalisierung in der westli-
chen und auch in der innerrussischen Wahrnehmung® (HéLiwerTH 2007, 662). Wire eine solche
»Marginalisierung® aber nicht erwiinscht? Und was erreicht man mit einer Dimonisierung Dugins
mittels eines so vorbelasteten Begriffs wie Faschismus? Hollwerth selbst mochte sich denn auch nicht
darauf festlegen, Dugin als einen Faschisten (oder etwa als Stalinisten) zu titulieren und zieht ,tota-
licir” vor: freilich das flexibelste Pridikat von allen.

133 Unter diesen Einfliissen ist es neben Carl Schmitt jedoch lediglich Karl Haushofer, der historisch
einer der Bewegungen der NSDAP angehérte, auf welche die historische Faschismusforschung sich
konzentriert. Haushofer jedoch kann mit seinem Programm einer synergetischen Zusammenarbeit
der Linder des eurasischen Kontinentalbocks nicht zum ideologischen Kernbestand der NSDAP
gezihlt werden, ja scheint diesem sogar direkt zu widersprechen.

134 Vgl. GrirriN 1996, 18.

135 GRIFFIN 2004., 437.
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Minimaldefinition von Faschismus) tiber den Stalinismus sagt, dieser verfiige tiber seine
eigenen Mythen."*® Wie aber verhilt sich dann der mit dem Faschismusbegriff erhellte
Teil eines komplexen, geschichtlichen Phinomens wie dem Stalinismus zu anderen,
fur ihn wesentlichen Phinomenen? Und wie verhile sich die letzte Fragestellung dann
ihrerseits zur Bibliotheken fiillenden Totalitarismusforschung?'®’

Ich werde es in der Folge so halten, dass faschistische Mythen mit Griffin — und eben
{iber ihn hinausgehend'*® — aufgezeigt und auch so benannt werden und das Pridikat
manchmal auch in abgeschwichter Form (,faschistoid®) verwendet wird, wenn dies
passender erscheint. Der Leser sollte im Gedichenis behalten, wie umstritten, wenig
abgegrenzt und zugleich dringend einer Klirung bediirftig diese Begriffe sind.

3.2.5 Die Problematik des stéb

Der Soziologe Mischa Gabowitsch hat in einem Essay das dsthetische Phinomen des széb
auf den russischen Faschismus und im Besonderen auf die NBP bezogen. Gabowitsch
zitiert fir eine Definition den in Berkeley lehrenden russischen Ethnologen Aleksej

Yurchak:

Stjob unterschied sich von Sarkasmus, Zynismus, Spott oder anderen bekannteren Gattun-
gen absurden Humors. Stjob erforderte ein solches Maf} an Uberidentifikation mit dem
Objekt, der Person oder der Idee im Fokus, dass oft unméglich zu entscheiden war, ob es

sich hier um eine Form aufrichtiger Unterstiitzung, um subtilen Spott oder eine eigenartige

Mischung aus beiden handelte.'*®

136 GRIFFIN 1996, 46.

137 Zit. nach GasowrtscH 2009, 3. Um das vorliegende Identifizierungsproblem noch weiter zu veran-
schaulichen, sei darauf verwiesen, dass Dugins Vision einer Wiedergeburt der Nation verbunden ist
mit der Konsolidierung eines multiethnischen Traditionalismus unter russisch-orthodoxer Fithrung
sowohl innerhalb der Grenzen der Russischen Féderation als auch in Hinblick auf den eurasischen
Kontinentalblock. Wir kénnen darin den Einfluss der franzssischen Neuen Rechten und die Ten-
denz des zeitgendssischen Faschismus, den Nationenbegriff zu erweitern, erblicken. Nun ist aber
umstritten, ob supranationale Faschisten iiberhaupt als solche bezeichnet werden sollten und nicht
lediglich als Rechtspopulisten etc. Abgesehen davon ist Dugins Ideologie mit der Vorstellung einer
russischen Nation, der ethnische Minderheiten angehéren, weil sie dem russischen Zivilisationspro-
jekt angehéren, tief in der sowjetischen Tradition verankert. Die von Haushofer beeinflusste geopo-
litische Vorstellung eines eurasischen Kontinentalblocks fiigt sich wiederum gut ein in die Traditio-
nen einer russischen ,Historiosophie® (vgl. HoLtwerTH 2007, 502-507). Ist dies alles irgendwie
faschistisch — oder eben peripher, nicht den faschistischen Kern von Dugins Ideologie beriihrend?

138 Vgl. den inhaltlichen Teil der Kritik an Griffins Faschismusbegriff im vorhergehenden Kapitel.

139 Gabowitschs Ubersetzung aus dem Englischen wurde hier iibernommen. Gabowitsch zitiert YUrcH-
AK 2006, 250.

© 2018 by Bshlau Verlag GmbH & Cie, Kéln Weimar
https://doi.org/10.7788/9783412508364 | CC BY-NC 4.0



Konzepte fiir eine widerspriichliche Asthetik

Die Kultur des sz66'%°

stéb typisch fiir die Art und Weise der mehrdeutigen Bezugnahme auf autoritative Ritu-

entwickelt sich in der spiten Sowjetunion. Nach Yurchak ist der

ale und Diskurse. Damit etabliert er ein Gegenmodell zum Klischee vom Sowjetbiirger
jener Zeit, eine populdre Vorstellung, in der man diesen als Schauspieler mit Masken
konzipiert, welcher sich als Subjekt einfach durch die klare Diskrepanz zwischen pri-
vat und offentlich, zwischen ideologischer Vorgabe und dissidentischem Widerstand,
konstituiert. Yurchak unterscheidet bei den spitsowjetischen Ritualen die konstantive
und die performative Seite. Wahrend die ideologische Bedeutung eines Sprechakes fiir
wenig wichtig erachtet wurde,"*" konnte die performative Seite ihn sehr wohl als sinnvoll
erweisen, insofern so soziale Institutionen reproduziert und die Subjekte Moglichkei-
ten erlangten, die von der konstativen Seite nicht determiniert waren. Die Subjekte
sind nicht einseitig als verlogene Schauspieler oder Dissidenten (oder als Ideologen)
zu denken, vielmehr nehmen sie auf ambivalente Weise auf den autoritativen Diskurs
Bezug. Hierin liegt der besondere Charakter des sz¢b begriindet. Gabowitsch, der tiber
Faschismus als stéb in sowjetischer und postsowjetischer Zeit schreibt, findet sein bestes
Beispiel in der Rezeption des TV-Mehrteilers Semnadcar’ mgnovenij vesny (Siebzehn Au-
genblicke eines Friihlings). Dieser tiberaus erfolgreiche Fernsehfilm von 1973 tiber einen
sowjetischen Geheimagenten in der NS-Elite, der zum Sieg tiber Deutschland beitrigt,
vermochte einerseits in seiner Charakterisierung der nationalsozialistischen Herrschaft
das fiir die Sowjetunion zumindest seit dem GrofSen Vaterlindischen Krieg elementare
antifaschistische Identititsmuster wiederzubeleben, auf der anderen Seite wurde er auf-
grund zahlreicher Ungereimtheiten zur Zielscheibe des Spotts.'** Dieselbe Mehrdeu-
tigkeit findet sich fiir Gabowitsch in postsowjetischen Phinomenen des Faschismus,
dessen Akteure weder als Demagogen misszuverstehen seien, die sich der Kultur lediglich
bedienen, um einer menschenverachtenden Ideologie Vorschub zu leisten, noch als
,Meister der satirischen Grenzverletzung“143 . Das Problem mit dem Begriff sz ist also,
dass er eine Definition fiir eine paradoxe Sprecherposition geben méchte, wihrend man
bei wissenschaftlichen Definitionen aber normalerweise nicht mit Paradoxen arbeitet.
Dass diese widerspriichliche Konfiguration nicht etwa lediglich auf eine persdnliche
Unentschiedenheit Gabowitschs zuriickzufithren ist — dagegen spricht, dass Aleksandr

140 Ich mache bei diesem Wort eine Ausnahme und zeige in der Transliteration das ,,&“ (,jo*) an, weil es
keine Ubersetzung gibt und das Wort ,steb” auf Dauer doch etwas stéren wiirde.

141 Ein eindriickliches Beispiel Yurchaks (2006, 54) ist, wie der fiir Ideologiefragen zustindige ZK-Se-
kretir Michail Suslov Entscheidungen rechtfertigte: er hatte einen Zettelkasten mit tausenden Zita-
ten von Lenin, die er der Situation entsprechend verwandte. Die historische Bedeutung der Zitate
und die Besonderheit des leninschen Denkens spielten dabei keine Rolle.

142 Vgl. GaBowrrscu 2009, 5f.

143 Ebd., 8.
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Tarasov 1997 iiber die Artikel eines leitenden Redakteurs der Limontka, des Schriftstellers
Aleksej Cvetkov, schrieb, sie stellten ,das Experiment dar, zwei vordergriindig unver-
einbare Aufgaben zu vereinen: Propaganda-Texte [...] zu beriihmten Anarchisten zu
verfassen — und zugleich Parodien auf solche Texte“'**. Offensichtlich ist das Problem
des stéb mit den Ortungsproblemen eines Aussagesubjekts verwandyt, die hier schon mit
dem Begriff ,aufrichtig unaufrichtiger Aufrichtigkeit® fokussiert wurden. Gabowitsch
fihrt in seinem Essay denn auch Osmolovskij als Beispiel fiir s2¢b von links an. Der Ver-
dacht, dass solche mehrdeutigen Sprecherpositionen durch enctduschende Erfahrungen
mit dem postsowjetischen politischen System geférdert wurden, wird vom Soziologen
Gabowitsch erhirtet. Der szb ist fiir ihn Symptom fiir mangelnde Moglichkeiten der
Meinungsbildung bzw. der unmittelbaren konstruktiven Einbringung von Dissens und
Protest in das politische System. Auf diese Weise wiirde die politische Ersaczfunkdion,
welche der Kultur in der Sowjetunion zukam, im széb weiter tradiert (siche Abb. 1 1).1%

Es ist nun, ehrlich gesagt, sehr verfiihrerisch, es bei dieser oberflichlichen Beschrei-
bung des széb-Begriffs bewenden zu lassen. Wenn man tiefer in die Genese des Begriffs
einsteigt, wird es namlich schnell sehr schwierig. Wie auch die dhnlich gelagerte The-
matik der ,subversiven Affirmation® geht Yurchaks Einfithrung des Begriffs zuriick auf
den duflerst komplexen Essay von Slavoj Zizek ,Das genieflerische Gesetz“ aus dem
Jahr 1996 (bzw. auf die Vorldufer dieses Texts: Zrzex 2003a [1993]), in dem indes
beide Begriffe nicht vorkommen.'*® Zizeks Schrift ist wohl nicht zuletzt deswegen
so einflussreich, weil er sich in dieser kursorisch mit der Asthetik der Industrial-Band
Laibach aus dem Umfeld des Kiinstlerkollektivs Neue Slowenische Kunst auseinan-
dersetzt, die mit einem ,,unberechenbare[n] Gemisch aus Stalinismus, Nazismus und
Blut-und-Boden-Ideologie“'*’ fiir grofle Furore sorgte. Yurchak und mittelbar Gabo-
witsch tibernehmen dieses Beispiel in ihren Diskussionen des sz¢b, Arns und Sasse in
ihrer Bestimmung des Begriffs der ,,subversiven Affirmation® — einem Konzept, das oben
schon in Einzelinterpretationen sporadisch angewandt wurde.'*® Da wir es also mit
einem anhand des Beispiels von Laibach bereits konsolidierten Forschungsinteresse zu
tun haben, lisst sich hier die Frage antizipieren, wie sich NBP und Laibach zueinander
verhalten. Ich méchte hier die These aufstellen, dass man das Konzept der subversiven
Affirmation und den Begriff des s2¢b besser auseinander hilt.

144 Tarasov (2002/3, 35) zitiert sich hier selbst (Tarasov 1997, 58).

145 Ebd., 9. — Vgl. PoLianskr 2005, 20.

146 Vgl. ARNs/Sasse 2006. — YURCHAK 1999, 84 f.

147 Z17Ex 1996, 163.

148 YurcHak 1999, 84 f.; 2006, 253. — GaBowrTscH 2009, 9. — ARNs/Sasse 2005, 5-7.
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Beim Lacan-Schiiler Zizek ist die Beschreibung des isthetischen Verfahrens von
Laibach eingebettet in eine voraussetzungsreiche Theorie des (politischen) Subjekts. Aus-
gangspunkt seines Aufsatzes ,Das genieflerische Gesetz®, der hier rekapituliert wird, ist
ein klassischer Gegenstand der Psychoanalyse, das Uber-Ich. Das Uber-Ich ist fiir Zizek
nicht identisch mit dem Gesetz, aber mittels jener psychischen Instanz kann das Subjekt
den Erfordernissen des in einem 6ffentlichen Diskurs befestigten Gesetzes und einem
Ich-Ideal entsprechen. Das Gesetz (in der Folge: Gesetz,) jedoch hat einen Doppelgin-
ger, ,sein obszones, iber-ich-haftes Gegenteil“l‘”. Dieses ungeschriebene Geheimgesetz
(in der Folge: Gesetz,), das im offentlichen Diskurs geleugnet wird, konstituiert sich
im gemeinschaftlichen Genuss des Gesetzesverstosses (gegen Gesetz,). Zizek nennt es
auch ,Geist der Gemeinschaft“'*°. Es richtet sich gegen diejenigen, die sich vielleicht
im Sinne von Gesetz, nichts zuschulden kommen lassen und den Gesetzesverstof§ und
den damit einhergehenden Genuss nicht gutheifSen oder gar 6ffentlich einklagen. Das
genieflerische Gesetz“ (Gesetz,) bildet den Fokus des Aufsatzes. Ein drastisches Bei-
spiel gibt Zizek unter Bezugnahme auf den Nationalsozialismus: ,,die dunkle Seite der
idyllischen Volksgemeinschaft, die nichtlichen Pogrome, das Niederpriigeln politischer
Gegner — kurz: alles, was ,jeder wuf3te, aber nicht laut dariiber reden wollte™"*". Zum
Verstindnis von Zizeks Theorie ist wichtig, dass er eine Form des Genusses einer geteil-
ten Lebensweise als gemeinschaftsbildend ansieht. Das Subjekt sieht diesen Genuss auf
phantasmatische Weise durch die Anderen bedroht, die ihm vermeintlich seinen Genuss
wegnehmen wollen oder einer anderen, ihm unzuginglichen Art des Genusses frénen.'*?

Zizek betrachtet nun Gesetz, und Gesetz, in ihrer nicht niher spezifizierten (viel-
leicht anthropologisch darstellbaren) dialektischen Entwicklung. In seiner autoritiren,
patriarchalen Form wird Gesetz, auf karnevalistische Art und Weise tiberschricten — d.h.
der Bettler wird zum Konig usw.; Karneval erscheint so als Spielart von Gesetz,. Bei fort-
schreitender Universalisierung von Gesetz,, seiner Entwicklung zum egalitiren Gesetz,
kehrt im Karneval, der so in die Nihe des Pogroms gerit, jedoch gerade das Autoritdre/
Patriarchale wieder (dieses hat also dialektisch die Position gewechselt, von Gesetz, zu
Gesetz,)"*?. Den vielleicht auf den ersten Blick iiberraschenden Nexus von Postkommu-
nismus und faschistischem Nationalismus in Serbien und Russland erklirt Zizek damit,

149 Z17Ex 1996, 146.

150 Ebd., 145.

151 Ebd., 47.

152 Vgl. ebd., 162 f. — Vgl. 7178 20092, 596.
153 Vgl. 717K 1996, 147 f.
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dass die symbolische Ordnung des egalitiren Kommunismus immer eine ,unerkannte

Stiitze“ diese kiinstlerische Strategie hat(te) im GeniefSen des ,ethnischen Dz'ngs“.l5 4

Diese Rekonstruktion von Zizeks Subjektmodell erforderte einen langen Atem, for-
dert indes das Verstindnis der Interpretation der Laibach-Performances. Nach Zizek
versinnbildlichen diese Performances das ,,Es-Bose“'””, das ebenjene Grundlage des
genieflerischen Gesetzes® (Gesetz,) ist — versinnbildlichen also den Selbstgenuss der
Gemeinschaft und der damit einhergehenden phantasmatischen Bedrohung ihrer Le-

bensart durch die Anderen. Der Zuschauer wird sich die Performances erst einmal ,als

«156

die ironische Imitation totalitirer Rituale erkliren, jedoch verldsst ihn nicht der

Verdacht, die Kiinstler kdnnten es ernst meinen oder zumindest andere, weniger kompe-
tente Rezipienten kénnten es ernst meinen. Nach Zizek ,, frustriert’ diese kiinstlerische
Strategie das System® — das der Philosoph auch bezogen auf das sozialistische System in
der Endphase der jugoslawischen Republik als postideologisches charakeerisiert, das auf

154 Ebd., 148 f. Zur Schwierigkeit der Autorisierung des eigenen Begehrens, sind Zizeks Ausfithrungen
zur Problematik der Schuld zu beriicksichtigen. Er widerspricht der Urszene der Subjektivierung bei
Althusser, dem zufolge das Subjekt sich bei einer Anrufung durch die Macht mit dieser identifiziert.
Laut Zizek wird in dieser Urszene — Althusser verwendet hier das Gleichnis eines Passanten, der von
einem Polizisten angesprochen wird — die vorgingige Verschuldetheit des Subjekts deutlich
(vgl. Z1zex 2000, 150 £.). Dies liegt nach Zizek am Verhilenis von Subjekt und Uber-Ich: Letzteres
wiirde die Energie fiir den Druck, den es gegen das Ich aufrechterhilt, gerade aus dem Verrat des
Letzteren an seinem Begehren beziehen, so dass das Ich immer bereits ein schuldhaftes ist. In der
lacanschen Ethik wiirde dem Sittengesetz, dem kantischen kategorischen Imperativ gerade insofern
eine Wirksamkeit zugesprochen, ,insofern er tautologisch-leer® ist (ebd., 157) und sich gleich einem
Abgrund hinter den kontingenten Lebensumstinden des Subjekts auftut. Der kategorische Impera-
tiv ist demnach kein Priifverfahren zur Bestimmung der Moralitit einer Handlung, sondern ledig-
lich ein Reflexionsprinzip, welches das ,partikular-kontingente Objekt (den Akt) in den Rang eines
ethischen Dings erhebe® (ebd., 158). Das moralische Gesetz erkennt keine kontingenten Lebensum-
stinde als Ausrede fiir eine nicht pflichtgemifle Handlung an, gleichermaflen ist auch die Berufung
auf ein objektiviertes, zur starren Pflicht geronnenes Sittengesetz unzulissig. Das Sittengesetz ist so
fiir sich das absolur andere — falsch verstanden, kann es sich zu Stimme und Blick objektivieren, die
das gleichsam paranoische Subjekt verfolgen, richtig verstanden realisiert sich dieses Absolute nur im
Selbstbezug des Subjekts — seiner Achtung vor sich selbst. Zizek postuliert eine Analogie zur Analy-
sesituation. Der Analytiker autorisiere sich, ,ohne jegliche Garantie durch den groflen Anderen zu
besitzen* (ebd. 158); genauso muss das Subjekt sich selbst autorisieren. Zizek geht es hier um Lacans
Diskussion der klassischen Kritik Hegels, nach der der kategorische Imperativ lediglich sein Selbst-
bewusstsein bestitige. Eine unmoralische Handlung produziert nach Kant bei Anwendung des kate-
gorischen Imperativs einen Widerspruch — verallgemeinere ich den Diebstahl, so wird Eigentum
unmdglich. Nach Hegel kann das Priifverfahren jedoch nicht kliren, ob Eigentum sein soll. Indem
das moralische Urteil in der Fassung Zizeks eine eigentlich unabschlieSbare Reflexion auf das ,ethi-
sche[ ] Ding* wird, wird es merklich dem kantischen Geschmacksurteil angeglichen (vgl. ebd., 157).

155 Ebd., 162.

156 Ebd., 163.
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den Zynismus der Untertanen baut — nicht, indem eine ironische Distanz, sondern ,,eine
Uberidentifizierung mit ihm [dem System] [...] —indem sie die obszone Uber-Ich-Kehr-
seite des Systems an den Tag bringt“'*’.

Es ist wichtig festzuhalten, dass Zizek das Rezipieren Laibachs mit der Psychoanalyse
vergleicht, weil hier wie dort eine Ubertragung stattfindet. So wird der Gruppe (Laibach)
ein Wissen zugeschrieben: Ob die Gruppenmitglieder es ernst meinen oder nicht. Das
Gelingen der Analyse wie auch der Rezeption Laibachs hingt jedoch von der Auflosung
dieser Ubertragung und dem Beschreiten eines Bogens zuriick zum Analysierten, dem
Zuschauer, ab, der erkennen muss, dass die Performance Laibachs ,nicht als Antwort
sondern als Frage fun/etz'om'ert“lsg, er also sein eigenes Begehren autorisieren muss.

Es sollen nun einige Punkte genannt werden, die an den an den Ausgangstext an-
kniipfenden Theoriebildungen (o — subversive Affirmation; § — s#¢6) im Licht desselben
problematisch erscheinen, bzw. umgekehrt: Momente, in denen die Ankniipfungen
Fragen an den Ausgangstext aufwerfen. So soll der széh-Begriff herausgearbeitet werden,
wie er mir allgemein und im Kontext der in der Folge zu leistenden Analysen sinnvoll
erscheint.

Zu o — subversive Affirmation. Zi¥ek betrachtet, wenn er Laibach mit dem Begriff
der Uberidentifikation anstatt der ironischen Distanz interpretiert, wohl implizit ein
Verfahren, er formuliert jedoch keine formalen Merkmale desselben, weil er die Re-
zeption in Analogie zur Analyse (Ubertragung/Auflésung derselben) konzipiert. Die
Literatur- bzw. Kunstwissenschaftlerinnen Sylvia Sasse und Inke Arns betrachten das
Verfahren der ,subversiven Affirmation® stirker als Zizek von der Produktionsseite aus:

'The various tactics and parasitical practices have in common that they employ the classical
methods of aesthetical methods of: imitation, simulation, mimicry, and camouflage in the

sense of ‘becoming invisible’ by disappearing into the background.'>’

Das Paradoxon ist dabei, wie die Autorinnen festhalten, dass — wenn das Verfahren an

160 _ es unsichtbar bliebe,

sein ,logisches Ende® getrieben wiirde (,logical conclusion®)
nicht mehr Kunst genannt und das Moment der Subversion gar nicht erkannt werden
wiirde. In der Nihe dieses Pols der Unsichtbarkeit, hitten wir es mit den gefihrlichsten
Taktiken zu tun, solchen, die in Gefahr sind, missverstanden zu werden — in diesem

Sinne beschrieb ja auch Zizek die Befiirchtung des Rezipienten von Laibach-Performern,

157 Ebd., 163 f.

158 Ebd., 164 [sic!].

159 ARrNs/Sassk 20006, 445.
160 Ebd., 14.
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andere mégen deren Totalitarismus ernst nehmen. Diesem logischen Ende strebten
auch laut Arns und Sasse gerade Laibach sowie die Gruppe Novi Kolektivizem (Neuer
Kollektivismus) mit dem in der Folge zu explizierenden , Poster-Skandal® zu. Es gilte
wahrscheinlich — wenn man an dieser Theorie weiterarbeiten wollte — zu fragen, wie
gewisse einem konzeptuellen Kunstwerk inhirente Dramaturgien von Tarnung und Ent-
tarnung sich zu der von Zizek stark betonten unauflosbaren Mehrdeutigkeit verhalten.
Als entscheidend aber muss angesehen werden — und hierin stimmen Arns und Sasse
mit Zizek iiberein —, dass der Rezipient das Totalitire, das performiert wird, schlieRlich
als Eigenschaft des Systems erkennt.

Nun war die foderative Republik Jugoslawien in den 1980er Jahren im politikwissen-
schaftlichen Sinn sicher kein totalitdres System, trotz der sich verschirfenden staatlichen
Repressionen im Zuge ihrer Zersetzung, deren Zielscheibe vor allem auch Laibach
war.'®! Eigentlich war Jugoslawien auf einen antifaschistischen Mythos gegriindet wor-
den; die Wendung gegen den Stalinismus stellte eine zusitzliche ,Legitimationsgrund-
lage® dar. Dieses offizielle antitotalitire Selbstverstindnis machte die totalitire Asthetik

von Neue Slowenische Kunst (NSK) besonders provokant.162

Jedenfalls bestitigen die
zeitgendssischen Kritiker die Wahrnehmung, dass Laibach, u.a. in der Verwendung sta-
linistischen und faschistischen Zeichenmaterials, eine ,Mimikry“, eine ,die 4sthetischen
Primissen der Macht imitierende Strategie vorfithrte.'®> Am besten kann man diesen
Vorgang am ,, Poster-Skandal® erliutern, den die Gruppe Neuer Kollektivismus ausloste,
die mit Laibach zum gleichen Dachverband Neue Slowenische Kunst gehort.

Novi Kolektivizem hatte 1987 mit einem Plakat, das auf der Vorlage ,Das Dritte
Reich — Allegorie des Heldentums® des nationalsozialistischen Kiinstlers Richard Klein
beruhte, den Wettbewerb fir das Plakat zum Tag der Jugend (Dan Mladosti) gewon-
nen. Nach Auffliegen des Betrugs wurde die Gruppe wegen ,, Verbreitung faschistischer
Propaganda“ angeklagt — obgleich die Jury betont hatte, dass das Plakat ,,die héchsten
Ideale des jugoslawischen Staates ausdriickt“'®*. NK passte sich hier also vordergriin-
dig an die Spielregeln des Wettbewerbs an und entlarvte mittels Unterschiebung des
nationalsozialistischen Fackelldufers, der im NK-Entwurf die Insignien der Sozialis-
tischen Foderativen Republik Jugoslawien (SFR]) trug, die Wirkung von totalitiren
Identifikationsmustern in der SFRJ: ,die hehre Asthetik korperlicher Hygiene und
klassizistischer Reinheit®, in der NS-Asthetik und Sozialistischer Realismus sich zumin-

161 Vgl. Arns 2002, 150 f.

162 Ebd., 38.

163 Ebd., 150.

164 Zit. nach Arns 2002, 76. — Vgl. RameT 1987, 34.
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dest dhneln.'®® Die Uberidentifikation ist also die Wettbewerbsteilnahme, in der NK
ganz auf Heldenpathos und Kérperkult setzten; die Peripetie — ohne die Affirmation
nicht in Subversion umschlagen hitte konnen — ist die Enttarnung der Vorlage, die
aus dem Lager des schlimmsten ideologischen Gegners des auf dem antifaschistischen
Partisanen-Mythos errichteten, sozialistischen jugoslawischen Staatswesen stammt. In
der abstrakteren Zusammenfassung ihrer Analyse von NSK definiert Arns — hinsichtlich
der Momente der ,,Uberidentifikation mit dem System® — drei StofSrichtungen: erstens
die ,von staatlicher Seite favorisierte Asthetik, zweitens das ,Aufzeigen der Funktions-

mechanismen ideologischer Diskurse®, drittens die ,,Dekonstruktion nationalistischer

Identifikationsmomente*.'®®

165 Diefenbach zit. nach Arns 2003, 79. Auf die polemische Seite dieses Vergleichs — dass die Darstel-
lung des athletischen Kérpers im Nationalsozialismus anders als im Sozialistischen Realismus inner-
halb einer Lehre der Rassenhygiene zu deuten ist — verweist Arns gleichfalls (2002, 82, Fn. 190).

166 Vgl. ArNs 2002, 154. Es scheint iibrigens, dass die philosophische Rekonstruktion der Wirkungs-
mechanismen durch Zizek nicht ausreicht, die Wirkungen, welche die Performances und Artefakee
von NSK im historischen Kontext hatten, zu subsumieren. Arns® Zuriickweisung eines ideologisier-
ten Totalitarismus-Diskurses — einer méglichen Voraussetzung des Gelingens des Verfahrens von
Laibach — scheint der Logik der freudschen Verneinung zu gehorchen. So betont Arns (2002, 86):
,Es muss an dieser Stelle darauf hingewiesen werden, dass das Verstindnis von Ideologie und Totali-
tarismus bei Zizek bzw. der NSK nicht der klassischen politikwissenschaftlichen Definition dieser
Begriffe entspricht. Vielmehr handelt es sich um eine affektive Ideologietheorie: Es geht um die un-
bewussten Dimensionen der Ideologie, die allgemein in Diskursen der Macht (speziell in seinen to-
talitiren Ausformungen [sic!]) zu beobachten sind“ (Arns 2002, 86; Hervorhebung durch Verfas-
ser).

Die totalitire affektive Funktionsweise ideologischer Diskurse wird von Arns als der Genuss des
Ordnens der Welt im Signifikationsprozess und der damit einhergehenden Komplexititsreduktion
beschrieben: ,Jeder ideologische Diskurs [...] impliziert ein Genieffen: ein Angebot an das Subjekt,
ihm das Ordnen der Welt abzunehmen.“ (ebd.) Das in der Interpretation von Laibach durch Zizek
angesprochene Genieffen wird allerdings gerade mit dem gemeinschaftlichen Verstof8 gegen das sym-
bolische Gesetz erklirt. Das zynische Genieflen richtet sich eben im Zwischenraum zwischen éffent-
lichem symbolischen Gesetz und heimlichem Verstof§ ein. Eben daraus resultiert ja die subversive
Wirkung der Uberidentifikation. Die Modifikation des Begriffs des Geniefens bei Arns ist, wenn
kein Widerspruch, so doch erklirungsbediirftig.

In der Interpretation Laibachs durch Zizek sind symbolisches Gesetz und Ideologie allerdings in der
Tat mit dem Imagindren, der Selbstidentifizierung der Gemeinschaft und dem Genuss des ,ethni-
schen Dings“ verbunden (vgl. ArNs 2002, 87), womit sich erneut der Blick auf die Frage nach den
nationalen Identifikationsmomenten richtet und darauf, inwieweit dieses Imaginire einen privile-
gierten Bezug zum autoritiren Staatssozialismus hat (als dem herrschenden System, auf das sich
Laibach in den 1980er Jahren bezog). Tatsichlich muss man hier feststellen, dass dieses Genieffen des
Verstofles gegen das Gesetz auch die Ordnung der ,Liberal-Demokratie“ und deren Begriffe von
Egalitit betrifft (vgl. Z1zex 1992, 47 ff. ). Parallelen zu Laibach lieRen sich ja gerade im deutschen
Post-Punk finden: Die Wuppertaler Band DAF (Deutsch Amerikanische Freundschaft) provozierte
Anfang der 1980 mit ihrem Stiick ,Der Mussolini“ — mittlerweile ein Diskoklassiker —, in dem das
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Zu B — st¢b. Aleksej Yurchak betont in seiner Beschreibung des s#¢6 (und ebenfalls
im Rickgriff auf Zizek) besonders die Mehrdeutigkeit dieser Form des Humors. Dieser
Aspekt passt gut zu seiner Theorie des spatsowjetischen Subjekts und dessen ambivalen-
ter Beziechung zu Ritualen der Macht; er wird indes weitgehend dekontextualisiert. Ein
Geburtstagsgrufiwort, das in karnevalesker Nachahmung des schwiilstigen offiziellen
Stils u.a. auf die Trinkfestigkeit des Gratulanten Bezug nimmt'®’, hat nicht nur mit
dem von Zizek beschriebenen Phinomen wenig zu tun. Es ist nicht nur nicht subversiv,
sondern zeigt gar kein Moment der Uberidentifikation oder Unwigbarkeit.

Gabowitschs kurzer Essay ,Faschismus als stjob“ kann Yurchaks steb-Begriff nicht
prizisieren, dennoch weist er einige sehr interessante Aspekte auf. Auf Gabowitschs
Betonung der zentralen Bedeutung des Antifaschismus fiir das Selbstverstindnis der
Sowjetunion wurde bereits eingegangen. Dies ist hier auch insofern wichtig, als der Sieg
gegen den Faschismus als eine der wenigen sowjetischen Identifikationsmuster gelten
kann, die im heutigen Russland unvermindert ihre Wirkung entfalten.

Ohne das Moment der radikalen Provokation der antifaschistischen Identitit — wie es
auch bei Laibach eine grofle Rolle spielte — ist nicht nachvollziehbar, dass eine politische
Jugendbewegung in einem Land, das zwanzig Millionen Opfer bei der Zuriickschla-
gung des deutschen Vernichtungsfeldzugs zu beklagen hatte, ,Hammer und Sichel in
der Fahne Hitlers“ zu ihrem Parteiwappen macht. Im Ubrigen erklirt auch Jon Savage
den Gebrauch des Hakenkreuzes in der englischen Punk-Kultur ganz dhnlich: die Pro-
vokation der Kriegsgeneration, deren Nationalstolz eng verbunden mit dem Sieg tiber
Nazi-Deutschland war (2001).

Der Begriff des széb, wie er von Yurchak und im Anschluss von Gabowitsch verwendet
wird, erscheint etwas schwammig, zu wenig auf die jeweiligen historischen Phasen, vor
und nach dem Untergang des Sozialismus, bezogen. Man sollte wohl fragen, ob das
durch Laibach versinnbildlichte Prinzip der Uberidentifizierung in der postkommunis-
tischen Wirklichkeit allgemein noch méglich erscheint und ob die NBP im Besondern
etwas mit dem genannten Prinzip zu tun hat. Wenn man antifaschistische und im Falle
der Bundesrepublik Jugoslawien antitotalitire Identifikationsmuster in Rechnung stellt,
kann man das Verfahren der Uberidentiﬁzierung so spezifizieren, dass ein Phinomen
wie Laibach sich mit dem staatlichen Faschismus-Vorwurf iberidentifizierte. Dabei ist
Laibach (und allgemeiner NSK) eine fiir sich genommen nicht ideologische Gruppe,
die im repressiven System aufgrund ihres Kampfes fiir einen kiinstlerischen oder sub-

Publikum aufgefordert wird, u.a. ,den Mussolini“, ,den Adolf Hitler” und ,den Jesus Christus® zu

tanzen. Wiirden wir dies auch als Uberidentifikation mit dem herrschenden System (der Bundesre-

publik Deutschland) beschreiben? Mit der rekapitulierten Theorie Zizeks ginge dies im Prinzip.
167 Vgl. Arns 2002, 261.
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kulturellen Freiraum in die strukturelle Nihe zu den Initiativen einer sich formierenden,
starker politisch positionierenden Zivilgesellschaft tritt. Arns betont die besondere Rolle
der Punk-Bewegung, die eben durch ihr Ignorieren ideologischer Appelle von staatlicher
Seite (nicht Affirmation oder Negation derselben) vermochte, eine autonom organisierte
subkulturelle Parallelgesellschaft zu entwickeln, in der sich dann stirker politische In-
itiativen (Schwulenbewegung, Pazifismus, Feminismus, Umweltschutz usw.) entfalten
konnten."*® Im sowjetischen Kontext ist die sibirische Punk-Bewegung um die Zent-
ralfigur Egor Letov ein vergleichbares Phinomen. Auch er reagierte auf die staatliche
Stigmatisierung, den Faschismus-Vorwurf, mit dem Verfahren der Uberidentifizierung
und wurde, obwohl er sich eigentlich ganz der autonomen Musikproduktion fiir die
Schublade verschrieben hatte und nicht im engeren Sinne politisch war, als Dissident
behandelt. Gerade ihr Prestige als kiinstlerisch autonome Enthusiasten hilft diesen Ak-
teuren den Faschismusvorwurf von staatlicher Seite umzuadressieren — der Staat wird
entlarvt als tibergriffig und kontrollsiichtig, bestrebt, bis in die Sphire der dsthetischen
Selbstentfaltung hineinzuwirken.

Fiir diese Form der Uberidentifizierung sind die Voraussetzungen schlechter gewor-
den, da der postsowjetische Staat nicht mehr so weitgehend wie sein Vorginger versucht,
Lebensweisen zu reglementieren. Wihrend in der spiten Sowjetunion die wachsende
Autonomie im privaten Raum die isthetizistische Stilisierung des Alltags als Inbegriff
der Freiheit erscheinen liefs, ist nun die Moglichkeit des politischen Zusammenschlusses
hinzugekommen. Ein Projekt wie Laibach, in dem die faschistoide Selbststilisierung
kiinstlerisch und formal weitgehend sublimiert erscheint, wiirde wahrscheinlich nicht
weiter Anstofd e