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Introduction

Leipzig University as a Curated (Post-)socialist Environment

Philipp Schorch

In which ways are environments (post-)socialist and how do they come about? How
is the relationship between the built environment, memory and debates on identi-
ty enacted? What are the spatial, material, visual and aesthetic dimensions of these
(post-)socialist enactments or interventions? And how do such (post-)socialist inter-
ventions in environments become (re)curated? These key questions are addressed in
Curating (Post-)socialist Environments.

This volume locates the German Democratic Republic (GDR), or East Germany,
in (post-)socialist Eastern Europe. ‘East’ or ‘Eastern’ have often been (ab)used and
continue to be (ab)used as stereotypical labels to demarcate and hermetically seal the
former ‘Socialist Bloc” and its (post-)socialist heirs from ‘the West’ in Europe and be-
yond. While being cautious of such homogenising markers and their alleged territorial
confinements, it is reasonable to claim that ‘Eastern Europe’ serves as a valid regional
point of reference with a common political and economic past manifested, for exam-
ple, in socialist aesthetics, architecture and material culture (Wolff 1994; Schmale
2008: 23-35). This shared experience has led to similar tactics and practices of dealing
and coping with the socialist past since the transformational events of 1989/1990.
At the same time, however, there are significant regional and national differences,
for instance, due to the incorporation of the former GDR as the neue Bundeslinder
(new states) into the Federal Republic of Germany. In addressing these histories and
contemporary legacies, this book follows others who have approached post-socialist,
post-communist or post-Soviet settings and transformations by including examples
from East Germany (Sillince 1990; Thle 2002; Czepczynski 2008; Kovéacs 2010; Bar-
tetzky 2012; Haase et al. 2019: 105-124). The collection also follows others who have
zoomed in on the specific case of the GDR and its predominant historisation and me-
morialisation through West German frames of reference after 1989/90, in contrast to
other Eastern European contexts in which post-socialist renegotiations have emerged
and are contested through persisting yet evolving national systems (Offe 1997; Lin-
denberger 2014: 29-42).

Curating (Post-)socialist Environments opts for a fresh view on these concerns by
exploring the multifaceted relationships between the built environment, identity is-
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sues and strategies of curating the socialist past through a (post-)socialist lens. It qual-
ifies the ‘post’ in (post-)socialist, as the material and spatial focus presented here illu-
minates the ongoing efficacy of socialist traces and presences in post-socialist times,
thus, undermining the epochal hubris enshrined in clear-cut pre-/post-comparisons.
Moreover, by pursuing ethnographically informed and interdisciplinary lines of
enquiry, the book unsettles homogenising renditions of an idea such as ‘socialism’,
which is often seen as a self-evident point of departure and self-enclosed totality,
thereby revealing its heterogeneous qualities for particular individuals in specific lo-
calities. The volume has grown out of a research project under the same title, which
has brought together curators from the State Ethnographic Collections Saxony and
the State Art Collections Dresden, East Germany, as well as academics and students
in anthropology, art history and history from universities and research institutes in
Germany, Bulgaria, Romania and the USA to collectively investigate (post-)socialist
environments in East Germany and Eastern Europe through a curatorial lens.

The ‘environment’, as defined here, encompasses material things, exhibitionary
configurations, collections, households, architectural monuments and urban land-
scapes; and ‘curation’ is understood in a broadened yet specific sense of attending to
or taking care of material environments. Further specifying the overarching ques-
tions listed above, the project has asked how curatorial interventions and the associ-
ated processes of selection, configuration and orchestration render a concept such as
‘socialism’ — usually understood as an ideology and in discursive terms — palpable in
three-dimensional environments. In what ways do environments become re-curated
through a different ideological lens, such as ‘neoliberalism’, the seemingly monolithic
force of the current era? How can the associated rewriting be studied not as an exclu-
sively discursive affair but as a process that is materially and spatially embedded and
articulated, i.e. inscribed in and expressed through material-spatial settings, such as
urban landscapes, architectural monuments and museums? When/how do (formerly)
socialist environments become heritage sites and travel destinations?

In asking these questions, this volume releases ‘curation’ from its usual museo-
logical framing and carries it into urban environments and private lifeworlds, from
largely state-sponsored institutional settings with often normative orientations into
spheres of subjectification, social creativity and material commemorative culture
(Crowley/Reid 2002; Todorova/Gille 2010; Goschl 2019; Troebst et al. 2020). In order
to gradually offer answers to these questions, the Introduction to this collection takes
the Leipzig University in Saxony, East Germany, and its (post-)socialist transforma-
tion as an empirical point of reference and approaches it as a curated environment,
or memorial site, to introduce the three pillars of the book’s conceptual framework —
curating, (post-)socialist, environments — and its three thematic sections: Urbanities/
Museologies/Materials, Visuals, Performance.
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COMMEMORATING THE PAULINERKIRCHE

On 30 May 2018, Leipzig University convened a colloquium to commemorate the
50" anniversary of the demolition of the Paulinerkirche, the University Church con-
secrated by Martin Luther in 1545 and still largely intact after the Second World War,
on 30 May 1968 to make room for an urban tabula rasa on which a socialist campus
in the heart of a socialist city was to be built. As the organisers stressed, the campus
of Leipzig University has recurrently been at the heart of ideological contestations,
which have often been accompanied by architectural transformations. None, how-
ever, was as drastic as the one initiated in 1968 and lingering on to this date in the
transformed form of the Paulinum where the event took place. The colloquium, open
to academics and the wider public, was devoted to Von St. Pauli zum Paulinum: Leip-
zigs Universititskirche und andere Baudenkmdler in Ostdeutschland (From St. Pauli to
Paulinum: Leipzig’s University Church and other Historic Monuments in East Ger-
many), locating these “zwischen Zerstérung, Rekonstruktion und Reinterpretation”
(between destruction, reconstruction and reinterpretation).! Various speakers took
up those conceptual lenses to shed light on their respective cases under scrutiny.

While listening to the individual contributions, I was struck by the sensitivity and
intensity of the topic being addressed. The notion of the ‘wounds of the past’ and the
impossibility of their complete healing or curing repeatedly emerged in several pres-
entations. Giving empirical testament to the papers presented, at one point, a member
of the audience stood up in protest and intervened in the discussion. It was quite
clear to me, and anyone else, that this man was neither satisfied with the way that the
(post-)socialist history of the Paulinerkirche unfolded nor with the arguments made
in the context of this commemorative event. I was interested in both the raw material
of the debate, such as a citizen’s pain erupting in situ, and its academic rendering,
as through the conceptual frames of ‘destruction’, ‘reconstruction” and ‘reinterpre-
tation’. The latter did not seem to do justice to the former. In the spirit of the volume
introduced here, I would suggest that ‘curation’ offers a sharper, more multifaceted
lens through which the transformation of (post-)socialist environments - in this case,
the Paulinerkirche morphing into Paulinum - becomes enacted and its effects on hu-
man affairs become (incompletely) cured; consequently, a lens through which these
observable processes can be approached and analysed.

In order to successively unpack this conceptual proposition, it is, to begin with,
worth noting that the University Church’s ‘destruction” was, despite being largely
seen as an act of “cultural barbarism” (Demshuk 2017) by its opponents over the last

1| The colloquium was part of the programme accompanying the exhibition Transformationen: Von der
Universitdtskirche zum Paulinum held in the Galerie im Neuen Augusteum (https://kustodie.uni-leipzig.
de/ausstellungen-und-veranstaltungen/ausstellungsarchiv/2018-transformationen-von-der-univer
sitaetskirche-zum-paulinum/). Another exhibition, Die Sprengung der Universitdtskirche in Leipzig 1968,
was staged by the Archiv Biirgerbewegung Leipzig e. V. (https://www.archiv-buergerbewegung.de/aus
stellungen/4-ausstellungen) in the same building and around the same time.
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50 years, a constitutive intervention brimming with future potentialities in the eyes
of its supporters at the time. This ethos can be detected, for example, in a scale replica
of the future socialist ensemble of the Karl-Marx-University (as the university was
renamed between 1953 and 1991) edging the reconfigured socialist-modernist Karl-
Marx Square (as Augustus Square was called between 1945 and 1990), which featured
in an exhibition titled We Are Shaping Our Socialist Environment in Halle on 14 June
1968, shortly after the demolition. As Walter Kresse, mayor of Leipzig and president
of the German City and Community Council of the GDR, stressed, also in 1968, so-
cialist urban planning embodied “the most beautiful and challenging of all the arts,
the most socialist of all, the strongest expression of communal life” (Demshuk 2017:
175). The University Church’s ‘destruction’ was, following this line of reasoning, not
seen as an end in itself but as a ‘reinterpretation’ of past and present that was mobilised
towards the urban-artistic reconstruction’ of a different, markedly socialist future.
The interrelationship between ‘destruction’, ‘reinterpretation’ and ‘reconstruc-
tion’, which framed the commemorative symposium in 2018, was, thus, evidently at
play in 1968 too - although being obviously driven by another ideological agenda.
At that time, however, I would suggest that something else was also going on. The
rewriting of East Germany’s past, present and future required the removal of the ma-
terial remnants of former ideologies — bourgeois, capitalist, fascist, religious - from
which the nascent state of the GDR distanced itself in order to create, or rather cu-
rate, urban environments, such as downtown Leipzig, which would reflect nothing
less than a new “sozialistische(n) Menschengemeinschaft” (socialist human communi-
ty) (Topfstedt 2006: 61). The (post-)socialist traces of such interventions, such as the
‘destruction’ of the Paulinerkirche geared towards the ‘reconstruction’ of a socialist
urban utopia, can be discerned to this date, as in other comparable cases across East-
ern Europe (Stanilov 2007; Koch 2009; Bohn/Calic 2010; Vitti 2015). Apart from this
generative impulse originating in the erasure, it is equally important to recognise the
latter’s curative efficacy. Following Karl Marx’s famously paraphrased statement: “re-
ligion is the opium of the people”, it does not seem far-fetched to claim that the social-
ist reconfiguration of urban communal settings, such as Leipzig’s central square with
the university (both renamed after the giant philosopher during the time of the GDR),
did not only aim at overwriting former ideologically founded organisations of city life
but also at healing or curing the underlying poisoning of the ‘human community’,
caused by religious opiates or other addictive substances, through the administration
of socialist medication. The notion of ‘curation’, etymologically deriving from curare
or “to take care of”,> makes good sense for our purposes here, as becomes even clearer

2| I'was able to access in the archival material used for the exhibition Transformationen: Von der Univer-
sitdtskirche zum Paulinum a speech by Walter Kresse, mayor of Leipzig, titled Leipzig wird schdner, als es je
war! and delivered on the 5. Tagung der Stadtverordnetenversammlung on 23 May 1968, as well as a letter
by Bezirksrat Erich Griitzner addressed to the Minister fiir Kultur, Klaus Gysi, and dated 20 May 1968. Both
point clearly to the future-oriented reasoning underpinning the upcoming demolition.

3| “Online Etymology Dictionary” (https://www.etymonline.com/word/curate, accessed 22 July 2019)
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once we zoom in on the further transformation of Leipzig University into a curated
(post-)socialist memorial site.

LeipziG UNIVERSITY AS CURATED (PoST-)s0CIALIST MEMORIAL SITE

The demolition of the Paulinerkirche was met with arguably the most extensive civic
dissent between the Volksaufstand (national uprising) in 1953 and the Friedliche Rev-
olution (peaceful revolution) in 1989 throughout the GDR’s history. On 20 June 1968,
widespread resistance culminated in a spectacular protest when a banner picturing
the University Church and stating “1968: Wir fordern Wiederaufbau” (1968: We de-
mand reconstruction) unfurled over the stage during the International Bach Com-
petition to resounding applause and in front of an international audience (Demshuk
2017: 166). The authorities were embarrassed and the security apparatus responded
accordingly, turning the ‘culprits’ into enemies of the state who faced the dire con-
sequences brought about by a totalitarian regime. In the following years, the Paulin-
erkirche was never mentioned directly in its entirety but reduced to Altbausubstanz
(antiquated building matter) in any official publication (Poumet 2009: 538). The sub-
sequent public “taboo [...] weighed as a trauma” (Demshuk 2017: 174), paired with a
state-orchestrated Erinnerungsverlust (loss of memory) that was still discernible in
2002 (Zwahr 2003). Yet, the transformation of the University Church into a memorial
site did proceed. Far from being a discursive affair, however, it required its curated
(partial) resurrection in situ.

After the peaceful revolution culminating in Die Wende (turning point), mem-
ories of the Paulinerkirche began to resurface publicly. Henceforth, the anniversary
of the demolition, 30 May, was turned into an occasion to commemorate, not only
through discursive events such as the colloquium mentioned but through materi-
al-spatial rewritings into the urban environment (Schorch 2018). On the 25" anniver-
sary in 1993, a commemorative plaque (see Fig. 1), designed by Matthias Klemm, was
attached to the university’s former main building (see Fig. 2, now on the north side of
the Paulinum) with the warning inscription:

The Universitétskirche St. Pauli stood at this location. Erected as church of the Dominican monastery, it
was property of the university since 1543. It survived all wars unharmed. On 30 May 1968, the University
Church was demolished. This act of despotism was prevented neither by the city councillors nor by the
university. They did not resist the pressure of a dictatorial regime.*

Five years later, on the 30" anniversary in 1998, both the city and university staged
several memorial services, the most spectacular part of which was the Installation
Paulinerkirche by the Leipzig artist Axel Guhlmann (see Fig. 2). This art intervention
consisted of a red steel frame, which retraced the former church gable, superimposed

4| Translations from German into English throughout the text are mine.
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Fig. 2: Installation Erinnerung an die
Sprengung der Paulinerkirche by Axel
Guhlmann, and Karl-Marx-Relief.

Fig. 1: Commemorative plaque in tribute to

Paulinum.

AN DIESER STELLE STAND DIE
UNIVERSITATSKIRCHE ST PAULL i
ERRICHTET ALS KIRCHE DES DOMINI-
KANERKLOSTERS WAR SIE SEIT 1543 |
EIGENTUM DER UNIVERSITAT - SIE
UBERSTAND ALLE KRIEGE UNVERSEHRT

AM 30.MAI 1968
WURDE DIE UNIVERSITATSKIRGHE

GESPRENG]—,
DIESEN AKT DER WILLKUR
VERHINDERTEN WEDER DIE

STADTVERORDNETEN
NOCH DIE LEI
UNIVERSITAT

on the fagade of the main socialist-modernist university building. It, thus, became
visible that the church rosette was placed directly above the monumental bronze relief
Karl Marx und das revolutiondre, weltverdndernde Wesen seiner Lehre (Karl Marx
and the revolutionary, world-changing nature of his teachings), also known as Marx
Relief, which, in turn, was positioned precisely at the place of the former altar. The in-
stallation was inaugurated exactly on the hour thirty years after the demolition, while
the church bells of Leipzig were ringing in commemoration. Initially planned for
100 days, it remained until 2006, evolving into an urban icon that pointed to an “un-
healed wound” in the cityscape (Schrodl et al. 1998; Poumet 2009; Demshuk 2017)° -
a curatorial intervention that reinscribed memory work into the urban environment.

On 30 May 2015, the 47" anniversary, the university, the city of Leipzig and the
lobby group Paulinerverein held a joint commemoration, in which a scale model
(1:100) of the historical church building (see Fig. 3) was unveiled to the public in
front of the Paulinum, at that time still being under construction. As can be seen in
the photograph, the prior socialist ensemble of Leipzig’s Karl-Marx Square was recast
as Augustusplatz once again. From this angle, only the Universitditsturm (university
tower) is reminiscent of the socialist urban utopia being implemented in the 1960s
and 70s. The main building (Fig. 2), which replaced the demolished Paulinerkirche,

5| Cf. these websites: “Installation Paulinerkirche” (https://www.hgb-leipzig.de/kunstorte/ap_einfueh
rung_pauliner.html, and http://www.schroedI-projektentwicklung.de/projekte-paulinerkirche.html,
accessed 22 July 2019).
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Fig. 3: Neues Augusteum (Paulinum), bronze model.

was equally demolished in 2007 and subsequently replaced by the Paulinum and Au-
gusteum in 2017. It is important to note that the medium of the display, usually under-
stood in museological terms and here replicating the historic University Church, was
appropriated to create, or rather curate, a Erinnerungsort (memorial site) (Universitét
Leipzig 2017: 79). Intriguingly, in contrast to the preceding socialist reconfiguration
that erased the traces of the past to build a utopian future, the post-socialist response
longs back to historical roots in order to stabilise the present. Both urban interven-
tions might differ in their temporal orientation but, given the argument built up in
this Introduction and developed throughout the volume, both can be understood as
different manifestations of the same underlying mechanism of reinscribing, display-
ing and exhibiting memories in material-spatial environments.® Curating a museum
exhibition, then, is just part of curating a city.

So far, we have zoomed in on the externally visible traces indicating the trans-
formation of Leipzig University’s main campus into a (post-)socialist memorial site.
The associated curatorial interventions, however, can also be tracked inside univer-
sity buildings as well as across different campuses and the wider city: in the foyers of
the auditorium building, for example, one can detect two large murals (Fig. 4 and 5)
which, due to their sheer proportions, cannot be overlooked.

Figure 4 shows Arbeiterklasse und Intelligenz (working class and intelligentsia),
one of the most significant murals produced during the GDR era by the renowned art-
ist Werner Tiibke in 1973. This archetypical piece of socialist art depicted the “unity

6 | On the moral and ethical qualities and implications of such interventions, see Diirr et al. (2019).
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Fig. 4: Mural Arbeiterklasse und Intelligenz (1970-1973).

i ; i i | D

of politics and science” (Kubitschek 2010) propagated at the time, and was originally

placed in the president’s area in the main building (where the Paulinerkirche once
stood) on the interior verso of the Marx Relief (see Fig. 2). Both Arbeiterklasse und
Intelligenz and Marx Relief, thus represented two tightly curated sides of the same
socialist-artistic coin (Hiller von Gaertringen 2006). The decision to re-curate this
piece of anachronistic art on the revamped main campus was, as anything else associ-
ated with Leipzig University as a memorial site, a heavily contested affair. The author
Erich Loest first attempted to prevent such a re-erection, given the mural’s ideological
agenda, and then, after failing with his injunction, commissioned the counter-mural
Aufrecht Stehen (standing upright) by the artist Reinhard Minkewitz in 2006 (Fig. 5).
Instead of celebrating the “unity of politics and science”, this piece of art depicts ac-
ademics who, due to their opposition to the political regime, suffered most serious
consequences (Universitdt Leipzig 2017). Once again, memory work requires that the
‘unhealed wounds’ of history become (partially) cured, or at least attended to - here
through the curated juxtaposition of artworks, not in a typical art gallery but in the
foyer of an auditorium building as a different yet similarly museologised institutional
setting.

The trenches marking the Leipzig University as a “battleground of memories”
(Sabrow 2009) also strike the eye when observing the (post-)socialist trajectory of
the Marx Relief (see Fig. 2). This giant relief, measuring 7 x 14 metres and weighing
33 tons, was created between 1970 and 1973 by an artist collective consisting of Frank
Ruddigkeit, Klaus Schwabe and Rolf Kuhrt to create, or curate, the aspired synthesis
of architecture and art as a “signature of a new society”.” After it was dismounted in
2006, it provoked the most intense conflict about the adequate way to deal with the
GDR heritage since 1989, putting city officials, university representatives, major pub-
lic figures and the citizenry at loggerheads (Bartetzky 2012). In the end, a compromise
was found and the relief was relocated and re-erected (see Fig. 6).

Since 2008, the Marx Reliefhas carved out a little recognised existence on the area
of the faculty of sports sciences, a few kilometres away from the city centre and the
prominent location it once occupied, and, ironically, in front of the HHL - Leipzig
Graduate School of Management. As one can see in the photograph (see Fig. 6), the
relief has morphed from a (curated) artistic-architectural “signature of a new society”

7| On the synthesis of public art and architecture as “signature of a new society”, see Silke Wagler in this
volume.
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Fig. 5: Mural Aufrecht stehen - Fiir Herbert Belter, Ernst Bloch, Werner Thmels,
Hans Mayer, Wolfgang Natonek, Georg-Siegfried Schmutzler.

N N

into a (curated) display commemorating a past society. One of the labels of the tight-

ly manicured museological arrangement states that the spatial distance between the
former and current location is meant to reflect the critical distance assumed by the
university regarding this part of its history. As Anna Saunders argues convincingly:

[...]theintended function of the new ensemble is very similar to that of the original relief: to strengthen
the present-day political status quo, by linking past and presentin a clear forward-looking trajectory, this
time tracing democratic rather than socialist progress. (Saunders 2018: 95)

Fully agreeing with this sentiment, I hasten to add that the underlying practice
through which both ensembles - socialist and post-socialist — have become not just
(re)constructed and (re)interpreted but (re)enacted as materialised and spatialised
memory devices and visions of the future, is distinctively curatorial.

Before I flesh out the curatorial framework of this volume more explicitly and
then pass the word to its authors to put meat on the bones, let us complete our jour-
ney through Leipzig University as a curated (post-)socialist memorial site. In 2011,
the location where the rubble of the demolished Paulinerkirche was secretly dumped
in 1968 to avoid any public attention — nowadays the rejuvenated public park of the
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Fig. 6: Marx Relief in front of the HHL Leipzig Graduate School of Management.

Etzoldsche Sandgrube in the suburb of Probstheida® - became memorialised through

a sound installation lined with museological labels and attracting commemorative
interactions, as can be seen in Fig. 7.

While the museologisation of the afterlives of the Paulinerkirche spread across
the city, as we have seen in the case of the Marx Relief and the rubble-turned-sound
installation, the new Paulinum came into being. After years of fierce political and
public debate and contestation (Mayer 2016), amounting to a Kulturkampf (culture
war) in Leipzig (Koch/Koch 2006), the new Paulinum, designed by the Dutch archi-
tect Eric van Egeraat, was opened in 2017 (see Fig. 3). Once again a compromise, be-
tween reconstruction and new construction, was reached, which made the “ruptures
of history readable” (Pahl 2018) and which, according to the architect, did not return
the building of the demolished University Church but its memory (Mayer 2016: 650).
Throughout the years of arguing across a seemingly unbridgeable divide, the demand
for ‘reconstruction’ was often branded by its opponents as “museological reconstruc-
tion” unsuitable to convey real memory (Poumet 2009: 540). Given this discussion on
Leipzig University as a curated (post-)socialist memorial site, however, I suggest that
we move from critiquing the museologisation of environments to approaching them

8| “Etzoldsche Sandgrube: Klanginstallation ladt zum Erinnern ein”, Leipzig, 27 March 2014 (https://
www.leipzig.de/news/news/etzoldsche-sandgrube-klanginstallation-laedt-zum-erinnern-ein/, ac-
cessed 22 July 2019).
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Fig. 7: Commemorating the Paulinerkirche in the Etzoldsche Sandgrube.

as having been museologised or curated already. Exhibitions and city environments
are built through practices informed by similar logics and mechanisms, which might
be subsumed - tentatively at this stage — under the curated condition of built environ-
ments.

CURATING (POST-)SOCIALIST ENVIRONMENTS

In order to find answers to the questions first raised at the beginning of this Intro-
duction and then emerging in the transformation of the Paulinerkirche into a curated
(post-)socialist environment, a group of authors has worked on case studies centred
on (post-)socialist situations and locations in East Germany, such as Leipzig and Dres-
den in Saxony (Stefanie Bach, April Eisman, Simone Jansen, Anna-Lisa Reith, Mar-
tin Roggenbuck, Carsten Saeger, Frank Usbeck and Silke Wagler) and Berlin (Glenn
Penny), while others have added international examples of (post-)socialist Bulgaria
(Nikolai Vukov), the Czech Republic (Marketa Spiritova), Romania (Daniel Habit),
Poland (Agnieszka Balcerzak) and wider Eastern Europe and the Socialist Interna-
tional (Beata Hock). Together, the volume’s authors are making productive use of the
urban as an empirical focus through which to decentre and pluralise the ‘Eastern
Bloc’, while integrating individual cases into broader transregional comparisons. In
doing so, the authors present a cacophony of voices with different and, at times, con-
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tradicting perspectives on a common point of reference. The overall composition does
not intend to resolve such contradictions. Instead, the book sets out to simultaneously
provincialise and internationalise ‘(post-)socialism’. It fills this abstract signifier with
concrete substance by delineating its various interrelated dimensions - ethical, ide-
ological, institutional, practical and temporal - and by embedding it in and investi-
gating it through material-spatial environments - museum exhibitions, art galleries,
urban ecologies, architectural and public art interventions and private collections - as
well as their multifaceted visual manifestations. Both empirical foci, material-spatial
environments and visual manifestations, enable the authors to place an idea such as
‘(post-)socialism’ in tangible life-worlds; and both can, as the volume shows, be en-
lightened through a curatorial lens.

The curatorial lens allows us to zoom in on the material-spatial and visual (re)ar-
rangements through which an abstract idea such as ‘socialism’ becomes an environ-
mental reality with argumentative effects upon audiences. Shedding light onto these
dialogical, curatorial practices facilitates, on the one hand, an understanding of the
ways in which the complex, multilayered and often unpredictable relationship between
the built environment, temporalities - histories, memories, futures and utopias - and
identities is enacted. On the other hand, and apart from these epistemological and
ontological efficacies of curatorial interventions, their underpinning methodological
acts and moments - captioning, juxtaposing and (re)arranging - enact the relation-
ship between content and form and create or (re)curate the visual layer needed so that
the story told can make a multisensory, visceral, and affective impact upon audiences.

The volume argues for the notion of curating (post-)socialist environments to
address the enduring afterlives of socialist material-spatial and visual remains in
post-socialist times, and to analyse the associated practices through which these con-
tinue to be mobilised for particular ends: ethical, political, ideological, economic and
so on. Curation, as developed and understood here, operates as both a practice/meth-
od and an analytical/conceptual lens. As a practice and method, it simultaneously
entails material-spatial (re)constructions and visual (re)organisations, as well as the
associated ideological (re)interpretations and the underpinning curare or caring for
memories, pains, losses and the wounds of history. As an analytical and conceptu-
al lens, it enables us to move from critiquing the museologisation of environments,
often branded as Disneyfication or open-air museum, as in the case of the Dresden
Frauenkirche (Saxony, East Germany), to approaching environments as having been
museologised or curated already, which might be called the curated condition of built
environments. In a sort of double-move, then, the volume liberates curation, as a
method and practice, out of its predominant confinement to museum institutions,
while deploying it, as a conceptual and analytical lens, to consider and study the pro-
cesses through and the environments in which an idea such as socialism becomes
spatialised, materialised and visualised.

There is an increasing literature on the relationship between facets of social-
ism, notions of identity and memory, and aspects of materiality, addressing topics
such as “landscapes of communism” (Hatherley 2015; see also Andrusz et al. 1996;
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Tsenkova/Nedovi¢-Budic¢ 2006; Czepczynski 2008; Dmitrieva/Kliems 2010; Diener/
Hagen 2015), socialist material “remains” (Bach 2017; see also Todorova/Gille 2010;
Todorova et al. 2014), “style and socialism” (Reid/Crowley 2000), “socialist aesthet-
ics” (Kohring/Riithers 2018; see also Sarkisova/Apor 2008), “memorializing the GDR”
(Saunders 2018, see also Kaminsky/Gleinig 2016; Goschl 2019) and “urban landscapes
in the East since German reunification” (Cliver/Smith-Prei 2015). The present volume
distinguishes itself by focusing on the curatorial as a particular practice/method and
analytical/conceptual lens through which the relationship between the built envi-
ronment, (post-)socialist ideologies and the formations and contestations of identity
and memory is enacted and can be studied. In doing so, the book draws on work
on curatorship (Schorch/McCarthy 2019; Saxer/Schorch 2020; Schorch et al. 2020) to
develop it further beyond its museological manifestations — encapsulated in alleged
broad trends such as “the era of the curator” (Brenson 2001), “curationism” (Balzar
2015) and the “curatorial turn” (O’Neill 2007) - towards its deployment for the in-
terrogation of (post-)socialist urbanities, materials and visuals.” Last but not least,
the book is genuinely interdisciplinary by pulling together disciplinary perspectives
from anthropology, art history and history by university and museum scholars as
well as students with shorter chapters, written in either English or German, through
the common lens of curating (post-)socialist environments. The book, thus, offers in-
sights into particular curatorial processes of environmental spatialisation under the
(post-)socialist condition and is structured into three thematic sections — Urbanities/
Museologies/Materials, Visuals, Performance, which have emerged out of the research
process mapped out in this Introduction and given substance throughout the follow-
ing chapters.
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1. Vergangenheit, was tun?
(Gegen-)Erinnerungen, Musealisierungen und Moralisierungen

im kuratorischen Umgang mit dem sozialistischen Erbe in Bukarest

Daniel Habit

ABSTRACT

By taking a look at Bucharest, this article searches for an emancipation of the term
of curating/curation from museum contexts by shifting to memorial interventions
in the public space. As the Romanian socialist past and especially the revolution of
1989 are still highly discussed and controversial topics both in academia and public
discourse, museums in Romania still struggle with exhibiting this period and only a
very few examples of curating socialist topics have been found since the 1990s. There-
fore, counter-memories and -narratives play an important role but are rarely to be
found within the official memorial debate. By shifting to these stakeholders and their
‘un-official’ truth projects, the negotiation of the past appears as an ongoing process
of curation, especially in and of the urban space. Urban arrangements are of special
interest within this discourse, as cities played a major role in the socialist formation
of a new society in Romania (as elsewhere). Due to this, the socialist regime inscribed
its ideology in the urban texture and left numerous spatial and architectural traces,
which can be re-curated and used as stages for interventions of various art projects
and their very own moral imaginations. These contribute to the (re)arrangement of
the Socialist period and show the importance of civic engagement and social creativ-
ity, not by delivering final answers but rather by raising inconvenient and disruptive
questions for a post-socialist society.

Mit der Fokussierung auf die ruméanische Hauptstadt untersucht dieser Beitrag ver-
schiedene erinnerungspolitische Setzungen und Diskursbeitréige, die in ihrer He-
terogenitdt die Umkémpftheit der Deutungshoheit um die historische Einordnung
der Jahre bis 1989 dokumentieren. Diese Setzungen werden als kuratorische Inter-
ventionen verstanden, mit denen verschiedene Akteursgruppierungen politische
und moralische Zielsetzungen verfolgen. Diese manifestieren sich nicht zuletzt im
stadtischen Raum und stehen damit in einer historischen Kontinuitit eines urbanen
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Kuratierens, das bereits in der Phase des Sozialismus eine entscheidende Rolle ge-
spielt hat.! Somit pladiert dieser Beitrag fiir eine Erweiterung der kuratorischen Linse
auf den urbanen Raum, um so gerade auch nicht institutionalisierte und zivilgesell-
schaftliche Auseinandersetzungen mit der sozialistischen Umwelt beriicksichtigen zu
konnen und in Hinblick auf ihren Beitrag zur historischen Aufarbeitung analysieren
zu kénnen.

Dreif3ig Jahre nach dem Ende der Ara Ceausescu ist sowohl die wissenschaftliche
als auch die mediale Diskussion um die historische Einordnung der vom Sozialismus
gepragten Zeit in Rumadnien in vollem Gange. Das war nicht immer so - der Histo-
riker Stefan Troebst verortete Ruméanien noch zu Beginn der 2000er Jahren in einer
Kategorie von Landern, in denen »die jiingste Vergangenheit [...] nur eine Nebenrol-
le« spielt (Troebst 2005: 11). Die Einordnung der Geschehnisse vom Dezember 1989,
die Frage nach den beteiligten Akteuren, dem genauen Ablauf sowie den politischen
Folgen fielen in den Anfangsjahren des »neuen« Ruméniens unter eine »Politik der
Amnesie« (Tismaneanu 2018: 168). Bis heute sind die genauen Umstande dieser Am-
nesie — sei sie durch politisches Kalkiil, eine untibersichtliche Archivsituation und
fehlendes Forschungsinteresse entstanden — umstritten, doch lassen sich fiir die letz-
ten Jahre eine Reihe an Phanomenen ausmachen, die sich mit dieser Thematik kri-
tisch auseinandersetzen - oder sie politisch instrumentalisieren.

Der rumiénischen Historikerin Ruxandra Cesereanu zufolge lassen sich fiir die
1990er Jahre zwei gegensatzliche Narrative unterscheiden, die bis heute nichts an
ihrer Popularitit eingebiifit haben: Auf der einen Seite steht die Betonung der Revo-
lution, bei der sich das Volk gegen den Diktator erhoben hat; auf der anderen Seite
findet sich die Theorie eines Staatsstreichs, der von Teilen des Politbiiros, der Armee
und der Securitate (mit oder ohne Unterstiitzung aus Moskau) getragen wurde (Ce-
sereanu 2004). In jingeren Umfragen und im Zeitalter von »Fake News« werden aber
vor allem auch in sozialen Medien Stimmen laut, die diesem klassisch-diametralen
Erklarungsmodell Verschworungstheorien zur Seite stellen und die Einflussnahme
auslindischer Krifte betonen, sei es aus Moskau, durch die CIA oder dem US-ame-
rikanischen Milliarddr George Soros. Die argumentativen Linien laufen dabei im
Widerstreit konkurrierender Deutungsversuche zwischen »Verrat« (extreme Rechte
und Linke), »Volksrevolution« (alte Eliten) und »Staatsstreich« (demokratische Oppo-
sition), und verfestigten bis heute die politischen Frontlinien. Die nicht belegten be-
ziehungsweise belegbaren Anschuldigungen stehen in bester Tradition der medialen
Simulation und Inszenierung der Ereignisse um den Systemsturz in Ruménien im
Dezember 1989, wie sie der franzdsische Medientheoretiker Jean Baudrillard (1994)

1| Im Folgenden wird der Begriff Sozialismus gegeniiber dem Begriff Kommunismus préferiert, den kein
Land unter dem Einflussbereich der Sowjetunion fiir sich beanspruchte. Zwar waren alle von kommunisti-
schen Parteien regiert, jedoch identifizierten sie sich als sozialistische Republiken auf dem Weg zum Kom-
munismus (vgl. Verdery 1996). Allerdings zeigt sich sowohl im alltagssprachlichen als auch im politischen
und wissenschaftlichen Diskurs eine gewisse Uneindeutigkeit in der Verwendung, die aber nicht zuletzt
auf die umkdmpfte Interpretation der Vergangenheit verweist.
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fiir das vermeintliche »Massaker von Timisoara«* herausgearbeitet hat. Eine zentrale
Rolle bei der Popularisierung des Diskurses iiber die historische »Wahrheit« spielt die
sehr heterogene Medien- und vor allem Fernsehlandschaft in Ruménien, die sowohl
als meinungsbildender Akteur Inhalte produziert als auch durch entsprechende For-
mate Plattformen fiir den Meinungsaustausch bietet — ein Umstand, der durch den
Begriff telerevolutia seit der »Revolution« 1990 traditionell eine gewichtige Rolle in
der Aushandlung politischer Thematiken spielt (Hogea 2010).?

Diese angesprochene Teilung beziehungsweise Diversifizierung der Erinnerung
lasst sich vor allem zwischen der wissenschaftlichen Dokumentation, Interpretation,
Aufarbeitung und Einordnung einerseits und einem populdren Diskurs andererseits
nachzeichnen. Der politisch gesteuerten, wissenschaftlichen Auseinandersetzung
etwa durch das Institutul de Investigare a Crimelor Comunismului si Memoria Exilu-
lui Romanesc (Institut zur Untersuchung der kommunistischen Verbrechen und zur
Erinnerung des ruménischen Exils) oder durch die sogenannte Comisia Tismaneanu
(Prasidialkommission zur Analyse der kommunistischen Diktatur in Ruménien)
stehen unabhingige Studien zur Seite, die das sozialistische Regime facettenreich
kritisch beleuchten und dabei auch immer den besonderen Stellenwert der Person
Nicolae Ceausescus betonen. Anhand der Bewertung seiner politischen Vita, den
Umstdnden seiner Entmachtung, des darauffolgenden Prozesses und seiner Hinrich-
tung und gerade des Umgangs mit den toten Korpern des Diktatorenehepaars zeigt
sich der politische Kampf um die Deutungshoheit {iber die sozialistische Vergangen-
heit besonders exemplarisch. Dieser Dissens {iber die Strukturen und Hintergriin-
de des Umbruchs pragt sowohl 6ffentliche als auch private Debatten und erklart die
Probleme der historischen Aufarbeitung, »denn Ansétze dazu versanden in der Regel
nach einem Beitrag und einer Replik, weil beide Debattenpartner auf ihrer errati-
schen Version beharren« (Miiller 2007: 51). Der ruménische Soziologe Liviu Chelcea
spricht in diesem Zusammenhang von »Zombie-Sozialismus«, wonach neoliberale
Akteure im politischen Diskurs zur Diffamierung von Gegenpositionen diesen ein

2| Zu Beginn der Proteste gegen die Regierung Ceausescus berichteten rumanische und ausléndische Me-
dien von Tausenden von Toten und unterlegten die Berichterstattung mit Bildern von Leichnamen auf den
StraBBen von Timisoara. Letztlich stellte sich heraus, dass die Korper aus den Leichenhallen der drtlichen
Krankenhduser stammten, um durch die entstehenden Bilder und die Inszenierung eines Massakers die
Offentlichkeit fiir die Protestbewegung einzunehmen (Philippi 2006).

3 | Der Ausdruck telerevolutia zielt auf die nach wie vor diskutierten Umstande und Hintergriinde der Er-
eignisse vom Dezember 1989 und die Rolle der Medien. Die anhaltende Aktualitat und andauernde Aus-
handlung zeigt sich in der Verhaftung und Anklageerhebung gegen Teodor Brates, den stellvertretenden
Chefredakteur des vormaligen sozialistischen Staatsfernsehens, im April 2018 wegen Verbrechen gegen
die Menschlichkeit; vgl. »Romanian Prosecutors Point to Role of Fake News in 1989 Revolution Diversion«,
18.4.2018, https://www.romania-insider.com/fake-news-1989-revolution (26. 2. 2020).
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Abb. 1.1: Konzertflyer »The Dead Ceausescus«

sozialistisches Gesellschaftsverstindnis vorwerfen und somit ihre Gespréchsposition

diskreditieren.*

Im populdren Diskurs hingegen ldsst sich neben substanziell-kritischen
Auseinandersetzungen auch ein spielerisch-performativer Umgang mit dem selbst-
ernannten »Genie der Karparten« nachzeichnen, sei es durch eine 2006 gegriindete
Punkband mit dem bezeichnenden Namen The Dead Ceausescus, durch Street-Art
im Bukarester Stadtraum, durch private Homepages, die zwischen Glorifizierung
und Auflistung seiner Verbrechen changieren, oder als Motiv und Inspiration fiir
kiinstlerische Projekte aller Art. So das Reenactment-Projekt »Die letzten Tage der
Ceausescus« (2010) des International Institute of Political Murder unter der Leitung
des Schweizer Theaterregisseurs Milo Rau, das anhand der Gerichtsprotokolle das
»Gerichtverfahren« in Targoviste detailgetreu nachspielen ldsst, »halb als sozialthe-
rapeutische Familienaufstellung, halb als posthistorisches Oberammergau« zu ver-
stehen, wie eine Rezension in der Frankfurter Allgemeinen Zeitung vermerkt.” Und
auch in der gesellschaftlichen Wahrnehmung hat sich die Bewertung des »Sohns der

4| »Zombie socialism arguments have become a convenient and strategic ideological device for further-
ing social dumping, increasing inequalities and reducing support for redistributive policies.” (Chelcea/
Drutd 2016: 532) Diese Argumentationskette ldsst sich sowohl fiir die Transformationsphase als auch in
aktuellen sozialpolitischen Debatten iiber die Aufgaben des Staats in Rumanien nachzeichnen.

5| K.-P. Schwarz, »Ein Wegschau-Prozess vor Fernsehkameras«, Frankfurter Allgemeine Zeitung,
21.7.2010.
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Sonne« verdndert, in einer Umfrage eines unabhéngigen Forschungsinstituts vom
Dezember 2018 sehen 26,6 Prozent Ceausescu als die wichtigste Personlichkeit des
modernen Ruméniens vor Konig Michael (1927-1930 und 1940-1947) und K6nig Fer-
dinand I. (1914-1927) an.

Die Zeit seit dem Systemwechsel 1989/90 erscheint in Ruménien wie in vielen
anderen Lidndern Osteuropas als Phase der permanenten Rekonfiguration und Re-
interpretation der historischen Ereignisse, aus der sich bisher noch kein konsensuales
Masternarrativ herausgebildet hat. Aus einer kulturwissenschaftlich-ethnologischen
Perspektive lassen sich diese Aushandlungsprozesse als diskursive Formationen le-
sen, in der die verschiedenen an der historischen Einordnung beteiligten Akteure
politische und moralische Zielsetzungen verfolgen und die Deutungshoheit in einem
andauernden Prozess stindig neu verhandeln. Einen besonderen Stellenwert nimmt
(wie in anderen postsozialistischen Landern, siehe zum Beispiel Spiritova in diesem
Band) dabei der urbane Raum der Hauptstadt, hier Bukarests, ein, da sich die oftmals
im Diskursiven zu verortenden Debatten materialisieren und greifbar werden. Noch
dazu spielt der stiddtische Raum wie in vielen anderen sozialistischen Kontexten auch
gerade im Fall Bukarests eine entscheidende Rolle, die Eingriffe und Umgestaltung
unter der Agide Ceausescu suchen in qualitativer wie quantitativer Dimension je-
doch ihresgleichen. Der Grad an Zerstorung bestehender Bausubstanz im Zuge der
jeweiligen Umbaukonzeptionen, weitestgehend ohne Berticksichtigung gewachsener
Wohn-, Lebens-, Arbeits-, Glaubens- und Transportstrukturen, kann auf globaler
und erst recht auf européischer Ebene als auflergewdhnlich bezeichnet werden. Dem-
entsprechend werden in der Literatur die durchgefiihrten stidtebaulichen Veridnde-
rungen mit den Planen Albert Speers fiir Berlin, den Vorstellungen und Umsetzungen
fiir das Zentrum Pjongjangs von Kim-II Sung oder dem stalinistischen Monumenta-
lismus verglichen (Lang/Moleski 2010: 218; Light/Young 2010; Racolta 2010).°

URBANES KURATIEREN? FUR EINE PERSPEKTIVISCHE ERWEITERUNG

Fiir den im Kontext dieses Bandes zentralen Begrift des Kuratierens zeigt eine Analyse
seines Verwendungszusammenhangs eine als erstaunlich zu bezeichnende Reduktion
auf museale Kontexte; erstaunlich insofern, als dass die im musealen Arbeiten damit
verbundenen Tétigkeiten ein hochkomplexes Zusammenspiel unterschiedlichster
Kulturtechniken erfordern. Der kuratorischen Praxis liegt ein »hybrides Alleskon-
nen« zugrunde, das auf eine Synergie unterschiedlichster beruflicher Fahigkeiten
abzielt; »es fordert ein, sich als Wissenschaftlerin, Philosoph, Kiinstlerin, Gestalter,
Managerin, Organisator, Coach, Buchhalter, Rednerin und Kunstvermittler zu versu-
chen - notgedrungen ein Dilettieren zwischen den Disziplinen« (Bianchi 2016: 251).

6 | Nicht von ungeféhr haben die UmbaumaBnahmen unter dem Kunstwort Ceausima — in Anlehnung
an den Atombombenabwurf iiber Hiroshima — Eingang in die Online-Enzyklopddie Wikipedia gefunden:
https://en.wikipedia.org/wiki/Ceausima (26. 2. 2020).
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Diese terminologische Engfithrung kann hier nur kursorisch analysiert werden, ver-
orten ldsst sie sich aber nicht zuletzt in einem Distinktionsgebaren der dazugehérigen
Berufsgruppe, die den Begriff einerseits als Alleinstellungsmerkmal und andererseits
im Zeitalter der Aufmerksamkeitsékonomie und des dsthetischen Kapitalismus fiir
sich zu besetzen weifl. Dementsprechend konstatiert der Museologe Benjamin Mey-
er-Krahmer:

Dennoch féllt auf, wie ungebrochen die Figur eines scheinbar alleine und unumschrénkt agierenden Au-
tor-Kurators propagiert wird — auffllig nicht primér angesichts des vor langer Zeit verkiindeten Todes
des Autors, sondern eher angesichts der allgegenwartigen (Diskurse zu) Kollaboration, Kooperation, Kol-
lektivitat in jeglichen Bereichen kultureller Produktion und den entsprechenden, ebenso verbreiteten
Praxen (2015: 3).

Gleichzeitig erfahren Museen schon linger zunehmend Aufmerksamkeit in politi-
schen, wissenschaftlichen und gesellschaftlichen Diskursen, ein Faktum, dass der
britische Soziologe Gordon Fyfe (2006) als »museum phenomenon« beschreibt. Thm
zufolge belegt die steigende Zahl an Museumsneugriindungen in der zweiten Half-
te des 20. Jahrhunderts und insbesondere seit den 1970er Jahren, dass das Museum
nicht als Relikt einer fritheren Zeit abgetan werden kann, sondern gerade in fragileren
Zeiten dessen Rolle als identitatsstiftende Institution immer mehr nachgefragt ist.
Neben diesem rein quantitativen Anstieg an weltweiten Museumsneugriindungen
(95 Prozent der heute bestehenden Museen weltweit sollen nach dem Zweiten Welt-
krieg gegriindet worden sein, vgl. Hoelscher 2006) lasst sich aber auch eine inhalt-
liche Erweiterung ausmachen, sowohl was kleinere Museen mit teilweise sehr spe-
ziellen Ausrichtungen betrifft, als auch in Hinblick auf Firmenmuseen (BMW-World
in Miinchen), Franchise-Dependancen (Louvre in Abu-Dhabi) oder Singuldr-Archi-
tekturen (Guggenheim-Museum in Bilbao), die den Bediirfnissen einer globalisierten
Kunstszene entsprechend die Moglichkeitsrdume neuer Ausstellungsformate austes-
ten - und dabei oftmals ohne eigenen Sammlungsbestand auskommend auf bestehen-
de Depots zuriickgreifen und ihr »Zeigen und Erzédhlen« durch Leihgaben bestreiten.

Auch die etymologische Herleitung des Begriffs aus dem Lateinischen von
einerseits curare (pflegen, sich sorgen) und andererseits custos (Wachter) zeigt die
Vielschichtigkeit der damit verbundenen Aufgabenfelder, die in Zeiten der Neu-
konzeptionierung der Geisteswissenschaften als Digital Humanities seit den 2000er
Jahren abermals in einer stetigen Weiterentwicklung begriffen sind, was sich nicht
zuletzt in der Einfithrung und Etablierung entsprechender Studienginge weltweit
nachzeichnen ldsst. Gerade im Kontext von gesellschaftlichen und vor allem auch
individuellen Digitalisierungsprozessen, seien es globale Datenbanken und Such-
maschinen oder Social-Media-Angebote, erfihrt auch das Kuratieren eine Reihe von
neuen Bedeutungszusammenhiangen, die oftmals die internen Strukturen von Mu-
seen vor personelle und infrastrukturelle Herausforderungen in Hinblick auf ihre
Kernkompetenzen Sammeln, Dokumentieren, Ausstellen, Forschen, Bewahren und
Vermitteln stellt (Sabharwal 2015; Hayler/Griffin 2016; Newell/Robin/Wehner 2017).
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In diesem Zusammenhang ldsst sich auch eine Erweiterung der Begriffsverwen-
dung nachzeichnen, etwa wenn der Medienwissenschaftler Stefan Damm einen Sam-
melband zu Jugendkulturen im 21. Jahrhundert mit Das kuratierte Ich betitelt und ein
radikal neues Verstdndnis von Mediennutzung und Medienproduktion in den Gene-
rationen der Digital Natives nachzeichnet — wohlgemerkt im Jahre 2012, als Formate
wie Instagram, Snapchat oder TicToc noch in ihren Kinderschuhen steckten (Damm
et al. 2012). Nichtsdestotrotz verwundert es, dass sich im interdisziplindren Feld der
Stadtforschung und gerade im Bereich der in den letzten zwanzig Jahren nicht gerade
an konzeptueller Arbeit geizenden kulturwissenschaftlichen Stadtanthropologie kei-
ne dezidierte Auseinandersetzung mit dem Konzept des Kuratierens nachzeichnen
lasst. Perspektivierungen wie der »Habitus der Stadt« beziehungsweise »stidtische
Eigenlogiken«, der »Geschmack der Stadt« oder die verschiedenen scapes-Ansitze
(soundscapes, smellscapes, tastescapes etc.) arbeiten sich im Sinne einer Anthropology
of the city an der Stadt als Ganzes ab — im Gegensatz zu einer Anthropology in the city,
bei der der stadtische Raum nur als Hintergrundfolie fiir kulturelle Phinomene be-
trachtet wird (Hannerz 1980). Nicht zuletzt wird dabei die Bedeutung lokaler Kunst-,
Kultur- und Wissensproduktionen als mafigebliche Industrien in der creative city be-
tont, in der Kreativitit als alle Lebensbereiche umfassendes Breitbandantibiotikum
postuliert und reproduziert wird.” Den gemeinsamen Nenner bildet dabei die Idee
einer Stadtindividualitdt, einer spezifischen atmosphirischen Ordnung, die Stidte
identifizierbar macht und im Gegensatz zu der vermeintlichen Austauschbarkeit von
Orten, Akteuren und Materialititen in der global city eine kulturelle Figuration mit
eigener Ordnung entgegensetzt.®

Europidische Stddte im Allgemeinen begreifen sich dabei zunehmend selbst als
ein kulturelles Phanomen; Kultur verstanden als ein Schema, das die an der sozialen
Realitdt beteiligten Akteursgruppen auf sich selber anwenden, um damit das urba-
ne Ensemble von Materialitdten, Praktiken und Diskursen zu formen und zu gestal-
ten. Vielfach zielen die Mafinahmen der Stadtverwaltungen, privatwirtschaftlichen
Unternehmen und zivilgesellschaftlichen Akteure auf eine gewinnbringende Trans-
formation ehemaliger Industrieflichen in postindustrielle Mischnutzungsgebiete, die
Wohnen, Arbeiten, Verwaltung und Freizeit zu verbinden suchen und im Sinne einer,
vom Soziologen Andreas Reckwitz in die Diskussion eingebrachten, »Selbstkultur-
alisierung der Stadt« das Ideal einer creative city verfolgen; Kreativitit verstanden als
eine Art Allheilmittel und die Fahigkeit, »Neues zu schaffen und die Stabilitét des

7 | Auffallend in diesem Zusammenhang ist allerdings die Tatsache, dass sich die hier kursorisch genann-
ten Konzepte fast ausschlieBlich auf (west-)»europdische« Stidte beziehen und ihrer Ubertragung auf
ost- und auBereuropdische Kontexte harren.

8 | Die Identitat der Stadt wére demnach ihre Urbanitét, ihre spezifische Aushandlung von sozialer He-
terogenitdt, kultureller Vielfalt und symbolischer Vielsprachigkeit sowie der alltdgliche Kampf zwischen
unterschiedlichen Lebens-, Werte- und Wissenskonzepten, immer auch vor dem Hintergrund der histo-
rischen Entwicklung der Stadt, »und dazu: ein gewachsenes Chaos der Lebensstile, die sich an einem
bestimmten Ort in einem bestimmten Moment kreuzen« (Wietschorke 2013: 218).
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Tradierten hinter sich zu lassen, eine Fahigkeit, die insbesondere eine Experimentali-
sierung der Wahrnehmung wie auch einen virtuosen kombinatorischen Umgang mit
den Versatzstiicken des Alten voraussetzt« (Reckwitz 2009: 5).°

Reckwitz betont vor allem die »Unvermeidlichkeit des Kreativen, die in einem
gesellschaftlichen Kreativitdtsdispositiv miindet und neue Praktiken und Subjekti-
vierungen produziert, und »somit auf die Produktion und Rezeption von neuen ds-
thetischen Ereignissen ausgerichtet ist« (Reckwitz 2012: 20). Damit geht eine Prozedu-
ralisierung des Kunstmachens einher, welche die Ausdehnung kiinstlerischer Praxis
beziehungsweise kreativer Tdtigkeiten hinein in alle Lebensbereiche beinhaltet. As-
thetische Kompositionen sind dadurch nicht mehr nur auf den Bereich der Kunst
beschrinkt, sondern beeinflussen auch diverse andere soziale Felder. Die damit ver-
bundenen Asthetisierungen des Okonomischen tragen dazu bei, dass in der heutigen
Wirtschaftsform expandierende Arbeits-, Markt- und Konsumformen die dsthetische
Okonomie forcieren; die Entwicklung geht weg von standardisierten Massenproduk-
ten und hin zu individuell erfahrbaren Events, die im Kern auf »Zeichen-, Wahrneh-
mungs- und Affektreaktionen, auf dsthetische Innovation« abzielen (ibid.: 142).

Folgt man diesem virtuosen kombinatorischen Umgang wie ihn Reckwitz in sei-
nen weiteren Arbeiten zu gesellschaftlichen Asthetisierungsprozessen ausgearbeitet
hat, ist es nur noch ein kurzer Schritt, das Konzept des Kuratierens auf urbane Praxen
auszuweiten; nicht aus reinem Selbstzweck heraus, sondern weil diese Ubertragung es
zum einen erlaubt, bestehende Konzeptionierungen neu zu tiberdenken und zu erwei-
tern, und so einen analytischen Mehrwert liefert. Zum anderen fillt der Blick durch
die emanzipatorische Herauslosung des Begriffs aus rein museal-institutionellen
Verwendungszusammenhéngen auf das kuratierte Urbane, der hier als permanen-
ter Aushandlungs- und Gestaltungsprozess des imaginierten, aber auch konkreten
stadtischen Raums durch symbolische Markierungen, moralische Aufladungen und
erinnerungspolitische Setzungen verstanden wird.

Manuel Castells (1983) zufolge ldsst sich das Urbane als konflikthafter Aushand-
lungsprozess charakterisieren: Stadte in ihrer kulturellen Textur beruhen nicht nur
auf Deutungen und Zuschreibungen, sondern verweisen auf eine soziale Praxis im
materiellen Sinne, die 6konomische, religiose, politische, soziale und technologische
Operationen umfasst. Ausgetragen werden diese Prozesse im stetigen Wechselspiel
der an der urbanen Raumproduktion beteiligten Akteursgruppen, durch »von oben«

9 | Nach Reckwitz (2009) lassen sich sechs (nicht unbedingt immer trennscharfe) Elemente der kultur-
orientierten Stadt unterscheiden: Neben der (1) Etablierung einer Kunstszene und deren Eingliederung
in die Stadtvermarktungslogik spielen die (2) creative industries eine entscheidende Rolle in der symbol-
produzierenden Stadtokonomie. Sowohl auf Stadtbewohner als auch -besucher zielt das Merkmal der
(3) Konsumentenkultur ab, die von einer (4) Eventifizierung und Ausdehnung der »Sphare des Museums-
wiirdigen« und der damit einhergehenden Prddikatisierung von Raumen, Objekten und Epochen beglei-
tet wird. Diese miindet wiederum in (5) einer Asthetisierung der Stadtviertel beziehungsweise (6) einer
Solitdrarchitektur, deren historisierende und modernistische Orientierung keinen Widerspruch darstellt,
sondern beiderseits auf eine gesteigerte »Nichtaustauschbarkeit der Wahrnehmung« abzielt.
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verordnete Mnemoformationen in institutionalisierten Kontexten oder »von untenc
durch zivilgesellschaftliche Interventionen, beziehungsweise das weite Feld an neuen
Konstellationen des Regierens von und in Stadten. Diese neuen Kooperationen lassen
sich mit David Graeber als Ausdruck einer sozialen Kreativitit verstehen, mit der er
auf die Schaffung von neuen sozialen Formen und »institutionellen Arrangements«
abzielt; »tatsdchlich schaffen Menschen andauernd neue soziale und kulturelle For-
men, doch tun sie das nur selten allein mit dem Ziel, ihre je eigenen Interessen zu ver-
wirklichen. Tatséchlich werden ihre Ziele oft durch die Institutionen, die sie schaffen,
geformt« (Graeber 2008: 49-50). Diese sozialen Kreativititen lassen sich vielfach als
neue Modelle stadtischen Kooperierens lesen, entwerfen Modelle stadtischer Lebens-
fithrung und produzieren entsprechende Subjektivationen, die mit Vorstellungen des
Guten und Richtigen zusammenhéngen. Diese Kreativitidt im Sinne einer urbanen
Lebenskunst zeigt sich gerade in gegenkulturellen Entwiirfen, Raumaneignungen
und Interventionen, bei denen es immer wieder auch zu offenen und impliziten Her-
ausforderungen von sich bis eben noch als selbstverstindlich verstehenden Regelun-
gen kommt, die sich nicht zuletzt gegen die normativen Implikationen des Urbani-
tatsbegriffs wenden, wie es der Stadtforscher Moritz Ege unlidngst eingefordert hat."

Somit pliddiert dieser Beitrag fiir eine konzeptuelle Weitung des Begriffs des Ku-
ratierens und eine Anwendung auf urban-rdumliche Konstellationen, in denen sich
kreativ-asthetisierende Praxen ablesen lassen — unabhéngig davon, ob diese als Top-
down-Mafinahmen institutionalisiert von oben angeordnet und durchregiert werden,
oder ob sie als Bottom-up-Phanomene eher zivilgesellschaftliche Aktionen, Irritatio-
nen und Storungen betreffen. Urbanes Kuratieren meint demnach eine aktive Wahr-
nehmung und Ausgestaltung des vielzitierten Lefebvre’schen »Rechts auf Stadt« und
einen spielerischen Umgang mit urbanen Materialititen und Imaginationen, auch
und gerade als »inoffzielles« Ausdrucks- und Partizipationsformat, das im Gegen-
satz zu starren Setzungen der Stadtplanung auch immer Ausdruck kreativ-urbanen
Handelns ist.

Besonderes Augenmerk soll hier im Sinne einer urban-kuratorischen
Auseinandersetzung mit dem Sozialismus dabei sowohl den institutionalisierten
als auch zivilgesellschaftlichen Eingriffen gelten, die mit der Produktion und Trans-
formation von (post-)socialist environments durch kuratorische Interventionen ver-
bunden sind und neue Aushandlungsdynamiken produzieren. Socialist environments
umfassen dabei Materialititen aller Art (Denkmiler, Architektur, Sammlungen,
Straflenziige, Stadtviertel etc.) als auch die damit verbundenen symbolisch und emo-
tional aufgeladenen Erinnerungswelten. Kuratorische Eingriffe werden diesbeziiglich
als Gestaltung und (Re-)Konfiguration von Wissensbestinden verstanden, die ihrer-

10 | »Gerade das Gespiir fiir solch normativen Gehalt kann die kulturwissenschaftliche Stadtforschung fiir
alltagliche Sehnsiichte und Werte sensibilisieren, historisch unabgegoltene Hoffnungen im Spiel halten
und dazu beitragen, Verbindungen mit politischen Bewegungen zu unterhalten, die solche Projekte vor-
antreiben, ohne in ihnen aufzugehen« (Ege 2018: 189).
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seits wiederum ideologischen Rahmungen je nach Intention sowohl einer musealen
als auch einer nichtinstitutionalisierten Aufarbeitung unterliegen.

CurATED CITY BUKAREST?

Wie lasst sich Bukarest nun aus dieser Perspektive als kuratierte Stadt verstehen? Der
Osteuropahistoriker Karl Schlogel beschreibt Bukarest als »viele Stadte in einer, nicht
tibereinander gelagert, sondern nebeneinander, nicht als eingeschmolzene Schichten,
sondern oft hart an den Kanten auf- und gegeneinander stoflend« (Schlogel 2005: 129).
Diese Gegensitze treten in Bukarest nicht nur in architektonischer, sondern auch in
sozialer und 6konomischer Hinsicht zutage und betreffen auch insbesondere Fragen
der Lebensstilfithrung. Folgt man dem ruménischen Schriftsteller Mircea Cartéarescu
in seiner sehr emotionalen und personlichen Auseinandersetzung mit der Stadt,
kommen die erwidhnten Briiche, verkorpert durch die in der sozialistischen Stadt-
planung entstandenen kilometerlangen Apartmentblocks in Form von Eint6nigkeit,
Tristesse und Vereinzelung des Subjekts deutlich zum Vorschein:

Sobald ich aber vom verschmierten Blatt aufblickte, das bereits im gelblichen Licht des Oktoberabends
zu vergilben schien, sah ich hinter meinem dreifachen Fliigelfenster an der Stefan-cel-Mare-Chaussee ein
anderes Bukarest, das partout nicht in meinen Text hineinpassen wollte: haBlich, provinziell, bestiickt
mit den Kaminen ihrer Warmekraftwerke war die reale Stadt eine Beleidigung und spuckte mir ihr graues
Phlegma ins Gesicht (Cartarescu 2003: 18)."

Beste Voraussetzungen fiir eine kreativ-kuratorische Auseinandersetzung mit dem
urbanen Raum koénnte man vermuten, und dementsprechend finden sich seit den
2010er Jahren eine Reihe von Beispielen fiir eben diese Auseinandersetzungen, die ich
nun im Detail erldutern werde.

SOZIALISMUS AUSSTELLEN: INSTITUTIONALISIERTE SPUREN

Die identitatsstiftende Funktion von Museen im Kontext von nationalstaatlichen
Selbstfindungs- und Selbstlegitimierungsprozessen konzentriert sich in zentralis-

11| Stellvertretend sei hier der Schriftsteller Gregor von Rezzori angefiihrt, der in seinem 1997 er-
schienen Werk Mir auf der Spur diese Atmosphére beschreibt: »Nicht nur das Beieinander von bauerlich
Bodenstandigem und vorausgetriebener Moderne war typisch fiir Bukarest. Nirgendwo anders waren
die Kontraste so erregend wie in den Vorstadten. Die Wachstumsschichten der Stadt waren daran ab-
zulesen. [...] Alles das lagerte sich architektonisch ab, fraB8 sich ein, iiberlagerte das Vorangegangene,
ohne es gdnzlich ausmerzen zu kdnnen. Die Mischung war unvergleichlich reizvoll. Das Verbrechen des
Conducators Ceausescu, daraus eine Odnis prafabrizierter Zementbldcke gemacht zu haben, steht seinen
anderen Untaten in nichts nach« (1997: 148).
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tischen Staaten wie Ruménien vor allem auf die Hauptstadt. Der Erfindung eines
Masternarrativs im Sinne einer invention of tradition samt dazugehoriger Inszenie-
rungs- und Vermittlungsarbeit, oftmals verbunden mit représentativen architektoni-
schen Singuldrbauten kommt eine zentrale Rolle bei Vergemeinschaftungsprozessen
zu. Wihrend sich dementsprechend der Grofiteil der Nationalmuseumsgriindungen
im 19. Jahrhundert verorten lassen, stellt sich fiir viele osteuropéische Lander nach
1989/90 die Frage, wie die Erfahrungen des Sozialismus museal aufbereitet werden
konnen, beziehungsweise wie diese Zeit in die nationale Selbsterzahlung eingepasst
werden konnen.

In Ruménien wurde nach dem Zusammenbruch des Regimes 1990 der Sozialis-
mus von den unterschiedlichen ideologisch geprigten politischen Eliten einerseits
als Zerstorer der nationalen Wirtschaft und Unterdriicker der politischen Kultur an-
gesehen, andererseits vor allem auch als Verrat an der Nation als einzig moglicher
moralischer Grundform sozialer Existenz. Die Darstellung des Sozialismus als ge-
schichts- und morallose Phase fithrte zu einem »rethinking of history, in dem der
»politische Systemwechsel als ein moralischer Akt dargestellt und interpretiert wird
bzw. der Postsozialismus als die moralische Gegenseite des Sozialismus, als die ethi-
sche Reflektion auf den Sozialismus« inszeniert wird (Niedermiiller 2004: 11).

Sowohl Sozialismus als auch Postsozialismus beziehen sich also in ihrer ethischen
Legitimierung auf die Nation und verorten beide ihren jeweils spezifischen Reprisen-
tations- und Erziehungsauftrag nicht zuletzt in der (Um-)Gestaltung des stddtischen
Raums. Die in den verschiedenen Kontexten dominierende symbolische und poli-
tische Anrufung der Nation ldsst sich dabei in drei Formate unterteilen: 1. in Text-
ualisierungen und Diskursivierungen von Geschichte und Gegenwart, wie sie sich
beispielsweise in Geschichts- und Schulbiichern wiederfinden," 2. in verschiedene
Formen der Ritualisierung von Geschichte und Vergangenheit, wie sie sich etwa an
der Debatte tiber die Verwendung des Bukarester Parlamentspalasts oder des Mau-
soleums Parcul Carol beziehungsweise den nationalen Inszenierungen an Fest- und
Feiertagen ablesen lassen, und 3. in Représentationen und Visualisierungen des jewei-
ligen Zugrifts auf Geschichte und die dazugehorigen urbanethischen Markierungen,
wie sie etwa in der Debatte iiber den Abriss beziehungsweise die Umnutzung histo-
rischer Bausubstanzen oder der historischen Altstadt festzustellen waren, und den
entsprechenden Diskursteilnehmern zur Legitimierung und Argumentation dienten.
Dem Historiker Dietmar Miiller zufolge kann gerade das bewusste Verschweigen und
Nichtthematisieren von Themen, die jeweils von der anderen Seite im Diskurs vor-
gebracht werden, als »Strukturelement der ruméanischen Gedichtniskultur« gelten
(Miiller 2007: 57).

12| Die sich daraus ergebenden konfligierenden Zugéange zur nationalen Geschichtsschreibung lassen
sich im Falle Ruméniens im sogenannten »Schulbuchskandal« ablesen, der sich um die richtige Repra-
sentation der Geschichte drehte (vgl. Heinen 2000) sowie in der anhaltenden Debatte um die Rolle lon
Antonescus und seine posthume Verehrung als »Anti-Bolschewik« (vgl. Bucur 2009).
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Bereits fiir die Anfangstage des Sozialismus lassen sich Bestrebungen nachzeich-
nen, die im Sinne des gesellschaftlichen Erziehungsauftrags eine Umstrukturierung
der bestehenden Museumslandschaft vorsahen. Das Gesetz 803/1946 aus dem Jahr
1946 kam zwar nicht iiber den Status einer Absichtserkldrung hinaus, dokumentiert
aber den Beginn und die Bedeutung kuratorischer Auseinandersetzungen mit der
neuen Gesellschaftsordnung. Der Museologin Simina Badicd zufolge war die Auf-
gabe dabei nicht eine inhaltliche Neuausrichtung oder der Erhalt von Gebauden und
Kulturgiitern, vielmehr galt das Hauptaugenmerk der Uberfiihrung des dezentralen
Sammlungsbestands unter der Agide des neuen Nationalen Museums fiir Kunst und
Archiologie: »[I]n a country where museums had been mainly the outcome of person-
al initiative, with no attempt at constructing a representative national museum, im-
portant and valuable artifacts were to be found in rather minor museum collections,
if anyone knew of their existence.« (Badicd 2013: 134) Innerhalb weniger Jahre er-
Offneten in Bukarest das Rumanisch-Russische Museum (1947), das Partei-Museum
(1948), und das Lenin-Stalin-Museum (1955) und in 100 Kilometer Entfernung das
Doftana Gefingnis-Museum (1949).2

Das Doftana-Museum bestand bis 1990 weiter; mittlerweile verfillt es allerdings
und wird als Paintball-Arena genutzt beziehungsweise erfreut sich einer ungebrems-
ten Aufmerksamkeit in der ruin-porn-Szene. Das in der Tradition sowjetischer Par-
teimuseen stehende Rumaénisch-russische Museum und das Lenin-Stalin-Museum
verschwanden relativ spurlos aus der ruméanischen Museumslandschaft mit der all-
mahlichen Abkehr von Moskau in den frithen 1960er Jahren, Badicé spricht fiir die-
sen Museumstyp von einer »double seal of silence«: Die Museumsarchive sind nicht
auffindbar; sie finden sich nur vereinzelt in Reisefiihrern aus dieser Zeit, »while their
end can only be dated by the sudden silence that engulfs the documents of the era«
(ibid.: 193).

Das Partei-Museum fungierte bis 1990 unter fiinf verschiedenen Bezeichnungen
und besteht als Museumsbau an der Kiseleff-Chaussee unter der Bezeichnung Mu-
zeul Taranului Roman bis heute fort." Bereits im Februar 1990 verfiigte die Uber-
gangsregierung »Front der Nationalen Rettung« die Errichtung des »Museums des
Ruménischen Bauern, das sich als volkskundlich-ethnologisches Museum der »Wie-
derherstellung« der vorkommunistischen Zeit verpflichtete. Nach der Umbenennung

13 | Im Gegensatz zu den anderen Museen, die in Bukarest ergffnet wurden, befindet sich das Geféng-
nis-Museum an einem historischen Ort selbst. In der kleinen Ortschaft Doftana wurde im Jahre 1895 ein
Gefangnis errichtet, in dem in den 1930er und 40er Jahren spatere ParteigroBen wie Nicolae Ceausescu
oder Gheorghe Gheorghiu-Dej inhaftiert waren.

14| Die dabei gewéhlten Namen spiegeln auch immer den vorherrschenden Zeitgeist der jeweiligen poli-
tischen GroBwetterlage wider: »Momentanes Museum des vdlkischen Freiheitskampfes« (1948-1950),
»Museum des revolutiondren Kampfes« (1950-1954), »Museum fiir die Geschichte der Rumadnischen
Arbeiterpartei« (1954-1965), »Museum der Geschichte der Ruménischen Kommunistischen Partei« (1965)
und schlieBlich »Museum der Geschichte der Kommunistischen Partei, der Revolution und der demokrati-
schen Bewegung in Rumdnien« (1966-1990).
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des Museums und einigen eher experimentellen Ansétzen eréffnete die erste gezeigte
Ausstellung Das Kreuz am 19. April 1993 und verschrieb sich einer unkritischen, zeit-
los-harmonisierenden und ésthetisierenden Darstellung ruménischen Bauerntums.”
Mit Hilfe von orthodoxen Priestern wurde das Gebdude symbolisch von »kommunis-
tischen Geistern« gereinigt, »bedeutsame Objekte, Biicher und anderes wurden an die
Staatsarchive oder das Nationale Geschichtsmuseum iibergeben, einen kleinen Teil
behielt das Bauernmuseum, der Grofiteil aber wurde als Abfall entsorgt« (Jung 2016:
165). Dieses Museum war es auch, das als erstes nach 1990 unter dem bezeichnenden
Titel Die rote Plage: Eine politische Installation eine Ausstellung tiber den Sozialismus
zeigte, die hauptsachlich aus Ausstellungsstiicken aus dem ehemaligen Lenin-Stalin-
Museum besteht und eher den Charakter einer politischen Abrechnung hat als eine
kritische Reflexion iiber die Zeit zwischen 1947 und 1990 bietet. Weitestgehend auf
sich allein gestellt, sowohl im gesellschaftlichen als auch musealen Diskurs, erfiillte
das Museum verschiedene Funktionen in der Auseinandersetzung mit der sozialis-
tischen Zeit, »both a healing and disturbing museum, thought-provoking, annoying
and beautiful, fundamentalist and delicate« (Badica 2010: 90).

Die eigentliche Ausstellung iiber den Sozialismus befindet sich symboltrachtig im
Kellergeschoss auf dem Weg zu den Toilettenrdumen und bietet weniger eine reflek-
tierte historische Auseinandersetzung als vielmehr eine atmosphérische Inszenie-
rung im Sinne der namensgebenden »politischen Installation«. Die allgegenwirtige
blaugraue Olfarbe aus sozialistischen Zeiten, Ausschnitte der Parteizeitung Scinteia
(Der Funke), eine die Raumgrof3e konterkarierende Masse an politischen Fithrungs-
figuren als Bilder, Statuen oder Biisten kombiniert mit sozialistischen Symbolen wie
Sterne, Hammer und Sichel stehen einerseits im Gegensatz zu der dsthetisierenden
Ausstellungssprache im Rest des Gebéudes, andererseits dokumentieren sie die jahr-
zehntelange Ausstellungspraxis des Hauses. Aus einer sehr kritischen Perspektive he-
raus heif3t es entsprechend in der Broschiire zur Ausstellung:

Der Kommunismus ist eine Krankheit der Gesellschaft und der Seele, die der lebendspendenden Kon-
vention entgegensteht; eine »ideale« Dummbheit, die vollsténdig gegen das Leben ausgerichtet ist; eine
zerstorerische »atheistische« Sekte; eine dem Geist feindlich eingestellte Orientierung, die den niederen
Instinkten des Menschen behaglich ist; eine Verherrlichung des beschdmenden Bdsen; ein absoluter Hass,
der ohne Zuriickhaltung versichert wird; ein Versuch, die gesamten, mehrere Jahrhunderte andauernden
Bemiihungen einer Spiritualisierung zu zerstéren; eine teuflische Utopie.™

15 | Und auch wenn das nicht die dezidierte Intention der Ausstellenden war, produzierte die Gegeniiber-
stellung von christlich-orthodoxen, volksreligiosen Alltagsgegenstdnden in den Rdumen des ehemali-
gen Partei-Museums eine gewisse Ironie, wie der franzdsische Anthropologe Gérard Althabe bemerkte
(1997: 155).

16 | Muzeul Taranului Roman, Boul rosu: Carte-catalog la expoizitia Ciuma — instalatie politica [Ausstel-
lungskatalog], Bucuresti, 1997. Zitiert nach Jung (2016: 167).
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Abb. 1.2: Wandgemdilde an der Riickseite des Museums des Rumdnischen Bauern

Ein an der Riickseite des Museums angebrachtes, grof3flichiges Mosaik mit dem be-
zeichnenden Titel Weg in der Geschichte stammt aus den 1960er Jahren, stellt das
grofite seiner Art in Ruménien dar und zeigt in ungewo6hnlich abstrakter Form die
klassischen Versatzstiicke des Klassenkampfes. Wegen seiner schieren Grofle konnte
es nicht entfernt werden und schmiickt bis heute als eines der wenigen sichtbaren,
tibriggebliebenen Zeichen im o6ffentlichen Raum Bukarests die riickwértige Fassade
des Museums. Um dem nach 1990 etwas dhnlich symboltrichtiges entgegenzuset-
zen und den Bezug zum »ruménischen Bauerntum« zu betonen, entschlossen sich
die neuen Verantwortlichen, eine kleine aus Siebenbiirgen stammende Holzkirche
aus dem 18. Jahrhundert in den Innenhof zu translozieren, denn mit den Worten der
Kuratoren:

Sie sind Dokumente einer bestimmten Authentizitat, nicht nur durch die Elemente ihres Aussehens, die
die Einheit des ruménischen Volkes widerspiegeln, sondern auch durch die Rolle, die sie im Leben der
transsilvanischen Rumédnen gespielt haben. [...] Holzkirchen sind eine bestimmende Realitat fiir die spiri-
tuelle Geographie des ruméanischen Volkes.”

Dass das Museum durch seine Namens- und Objektauswahl, die Art der Prisenta-
tion und der Vermittlung sowie eine bestindige Bezugnahme zu bauerlichen Versatz-
stiicken - sei es durch den Museumsshop, das Restaurant oder verschiedene Veran-
staltungsformate - eine romantisierte, heile Welt des ruméanischen Dorfs produziert,
an der politische und soziale Verdnderungen spurlos voriibergingen, veranlasste
den ehemaligen Direktor des Museums Vintild Mihdilescu zu der tiberspitzten Aus-

17 | Und es ware nicht das eingangs erwéhnte, kreative Bukarest des Jahres 2019 wenn die Kirche nicht
als Teil des virtuellen Bauernmuseums zu erfahren ware; http://biserica.muzeultaranuluiroman.ro
(26.2.2020). Das Zitat findet sich unter http://www.muzeultaranuluiroman.ro/biserici-de-lemn.html
(26.2.2020).
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sage: »The Romanian Peasant Museum is not a Museum of the Romanian Peasant«
(Mihiilescu 2006: 15).

Als weiteres Beispiel fiir den kuratorischen Umgang mit dem Sozialismus be-
ziehungsweise die damit verbundenen Schwierigkeiten sei das 1972 eréffnete »Ge-
schichtsmuseum der Sozialistischen Republik Ruméanien« angefiihrt, das nach 1990
in »Rumainisches Geschichtsmuseum« umbenannt wurde, und eine kontinuierliche
Geschichtskonstruktion vom Paldolithikum bis zur Moderne présentierte — nicht zu-
letzt um dem sozialistischen Regime eine historische Legitimierung zu liefern. Aller-
dings schloss 1990 die Abteilung zur Zeitgeschichte und die Dauerausstellung endete
rechtabruptin den 1920er Jahren. In der Hochphase des Personenkults um Ceausescu
in den spéten 1970er Jahren wurden ihm mehrere grofie Sile des Museums gewidmet,
die allerdings 1990 ebenfalls geschlossen wurden. Nach verschiedenen Umbau- und
Renovierungsphasen endet die Ausstellung auch 2020 noch in den 1920er Jahren und
verwehrt sich seiner eigentlichen Rolle als kritische Geschichtsinstanz. Lediglich ei-
nige Sonderausstellungen greifen das Thema Sozialismus im kleinen Rahmen auf, wie
etwa die Ausstellung Goldene Epoche: Zwischen Propaganda und Realitit (2007), die
aus Gastgeschenken an Ceausescu und sonstigen Propagandagegenstinden bestand.

In mehrfacher Hinsicht nimmt das 2004 gegriindete Nationalmuseum fiir Zeit-
gendssische Kunst einen besonderen Platz innerhalb des hier verhandelten Bezugs-
systems ein. Im Gegensatz zu den bisher aufgefithrten Museen als ein reines Kunst-
museum konzipiert, kann es sich dem an Museen gerichteten Erkldrungsauftrag
weitestgehend entziehen und steht nicht in der (vermeintlichen) gesellschaftlichen
Verantwortung, eine wissenschaftlich fundierte Einordnung der sozialistischen
Zeit zu liefern. Ganz im Gegenteil, in immer wieder neuen Sonderausstellungen mit
unterschiedlichen Themenschwerpunkten gelingt es dem Museum, kiinstlerische Zu-
ginge zu prasentieren, die gerade mit dem Undefinierten dieser Zeit spielen und so
die Heterogenitit der Deutungsangebote kiinstlerisch dokumentieren. Diese beson-
dere Art des Zugangs liegt nicht zuletzt auch in der besonderen raumlichen Lage des
Museums begriindet: Untergebracht im ehemaligen »Haus des Volkes«, dem giganto-
manischen Palast Ceausescus, stellen allein schon die Raumlichkeiten des Museums
einen kuratorischen Eingrift in die sozialistische Stadtgestaltung dar. An der Riick-
seite des Komplexes untergebracht, spielen der verglaste Aufzug und die damit ein-
hergehenden Mauerdurchbriiche mit der Monumentalitit des Gebaudes und erlauben
eine Demokratisierung und Offnung des Gebaudes zur Stadt und fiir die Bevdlkerung
durch die auflerhalb durchchoreografierter, angesichts des Entstehungszusammen-
hangs, bemerkenswert unkritischen Fithrungen.”® Insbesondere auch die Dachterasse

18 | Besichtigungen des Gebaudes waren bereits Mitte 1990 méglich; seitdem wird der Zugang in Form
von Fiihrungen durch ausgewahlte Bereiche des Gebdudes gestaltet. Ein freies Bewegen ist auf Grund
seines Status als Regierungsgebdude und aus Sicherheitsgriinden nicht maglich. Die immer gleich er-
zdhlte Geschichte wéhrend der Besichtigungstour beschrankt sich auf die baulichen Dimensionen und
einige historische Begebenheiten, vermeidet aber Angaben iiber verungliickte Bauarbeiter oder die mit
dem Bau verbundenen Umsiedlungs- und Zerstdrungsmanahmen in der Hauptstadt. Seit 2017 trdgt eine
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Abb. 1.3: Eingang zum Nationalen Museum fiir Gegenwartskunst

des sporadisch gedffneten Museumscafés erweist sich hierbei als einer der wenigen
Orte in der Stadt, an dem die Materialitdt und Monstrositat des Orts auf eine spieleri-
sche Art atmosphérisch aufbereitet und so in konsumierbare Instagram-Posts tiber-
fithrt werden kann.”

Als ein Beispiel fiir einen méglichen kreativ-partizipativen Umgang mit der Zeit-
geschichte kann die Ausstellung MARSHALLING YARD (2016/17) angefithrt werden,
in der die Ausstellungsflichen im Erdgeschof fiir eine Depotschau genutzt wurden.
Die eigenen Sammlungsbestinde des Museums wurden als ein »marshalling yard«
kuratiert, »where art works are brought in the open for (visual) browsing, but also for
maintenance, in view of a thorough re-organization of the art depots«.?® Die Besu-
chenden konnten ohne vorgegebene Wege durch Paletten mit Gemalden, Skulpturen

»Installation« im Keller der sozialistischen Zeit und der Baugeschichte Rechnung und wiederholt damit
den bereits erwdhnten Mechanismus des rdumlichen Verdrdngens. In den letzten Jahren unterliegt der
Palast auch durch Festivalisierungs- und EventisierungsmaBnahmen, wie Immobilienmessen, Autosalons
oder Silvesterpartys, einer neuen Form urbaner Aneignungspraxen.

19 | Diesem Umstand tragen das Museum und das Café auch mit verlangerten Offnungszeiten freitag-
abends Rechnung.

20 | Muzeul National de Artd Contemporand al Romdniei (MNAC), MARSHALLING YARD, 10.11.2016-
08.10.2018, http://www.mnac.ro/en/archives/6256 (26. 2. 2020).
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Abb. 1.4: Impression aus der Ausstellung »MARSHALLING YARD«
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und Statuen spazieren, die als Auftragsarbeit des sozialistischen Regimes entstanden
waren und die iiblichen parteipolitischen Insignien und Motive zeigten, im Mittel-
punkt dabei meist das Ehepaar Ceausescu in dem Volk zuwinkender Pose. Die Bilder
waren dabei so arrangiert, dass immer mehrere palettenweise aneinander lehnten
und so jeweils nur eins sichtbar war; die Besuchenden wurden aber explizit dazu auf-
gerufen, die Bilder durchzuschauen und ihrerseits fiir die nachfolgenden neue Ein-
blicke zu kreieren.

Auf institutioneller Ebene lassen sich somit auch dreiflig Jahre nach der Revo-
lution lediglich vereinzelte und sehr zaghafte Annidherungen an die sozialistische
Vergangenheit konstatieren. Die Bukarester Museumslandschaft {ibt sich in einer
bemerkenswerten Zuriickhaltung gegeniiber der sozialistischen Vergangenheit; eine
perplexe, intellektuelle Stille, die allerdings als Gradmesser fiir den Stand des Dis-
kurses iiber die politische Aufarbeitung und gesellschaftliche Verarbeitung gelesen
werden kann.?’ Gemeinsam ist den bisherigen Ansitzen einer kuratorisch-museolo-

21| Ein weiteres Beispiel fiir diese Nichtthematisierung stellt das Kulturhauptstadtjahr 2007 dar, als
Rumdnien mit Sibiu (Hermannstadt) erstmals einen Titeltrager stellte. Weder im dazugehdrigen Kultur-
programm noch im stadtischen Raum fanden sich Auseinandersetzungen mit der sozialistischen Zeit. Und
auch in der Bewerbungsschrift Bukarests fiir das Kulturhauptstadtjahr 2021 bleibt der Sozialismus wei-
testgehend ausgeblendet.
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gischen Auseinandersetzung einerseits die Schaffung von Distanz, sei es durch die
Verlagerung der Ausstellung an einem transitdren Nichtort im Kellergeschoss eines
Museums beziehungsweise die komplette Aussparung des Themas, was auch die
Interpretation dieser Zeit als auflerhalb der ruméanischen Geschichte stehend sym-
bolisiert. Andererseits findet sich diese Distanzierung auch in der starken Betonung
der Rolle der Sowjetunion und einer damit verbundenen Delegierung von Verantwor-
tung an ein nichtrumanisches AufSen: Die Ausstellungen in Gedenkstitten schaffen
Identifikationsangebote lediglich fiir die Opferseite, fiir Unterdriickte und Regime-
gegner, »between victim and perpetrator no third option is offered« (Badicd 2010: 97).
Hinzu kommt der immer noch in Geschichtsmuseen (nicht nur in Ruméanien) an-
zutreffende Impetus, ein alleserkldrendes Masternarrativ entwickeln zu wollen, dass
die Besuchenden am Ende ihres Rundgangs internalisiert haben sollen. Dialogisch-
partizipative Installationen, Moglichkeiten zum Austausch und gerade das gezielte
Nichtbeantworten sondern bewusste Aufwerfen von Fragen fehlen in den institutio-
nalisierten Museen Ruminiens bisher weitestgehend.

SOZIALISMUS ERINNERN: RECLAIM THE STREET

Im Sinne der oben angefiithrten Begriffserweiterung lassen sich neben den skizzierten
institutionalisierten Eingriffen einige Beispiele aus den letzten Jahren anfiihren, die
ein sich wandelndes Bewusstsein innerhalb der Stadtbevélkerung zeigen und als Bei-
spiele fiir nichtinstitutionalisierte Auseinandersetzungen mit der sozialistischen Ver-
gangenheit dienen konnen, die nicht zuletzt innerhalb der beschriebenen Parameter
der Selbstkulturalisierung der Stadt verlaufen.

Das seit 2014 stattfindende »imapp«-Festival versammelt jedes Jahr internationale
Video-Kiinstler, die die Fassade des Parlamentspalasts als Projektionsfliche fiir ihre
Videoshows benutzen und dieses je nach kiinstlerischem Zugriff in sich zusammen-
fallen und wiederauferstehen lassen, in eine Wald-, Wiisten- oder Berglandschaft ver-
wandeln und der Brutalitat des grofiten Gebaudes Europas eine demonstrativ passive
Rolle zuweisen. Das Gebdude dominiert einen Abend lang nicht mehr die Silhouette
der Stadt, sondern wird seinerseits von Akteur/innen internationaler Kiinstlergrup-
pen tiberformt und fiir die Stadtgesellschaft rekuratiert. Zuschauerzahlen von bis zu
250.000 demonstrieren einerseits den groflen Zulauf dieser Veranstaltung, anderer-
seits zeigen sie auch die Dimensionen, die der Platz vor dem Palast bietet (der ansons-
ten als Parkplatz genutzt wird).

Das auch hier die Nation als Referenzpunkt eine Rolle spielt, zeigte das Motto des
Jahres 2018: Zum 100-jahrigen Jubildum des modernen Ruméniens hatten die Veran-
stalter unter dem Slogan »Blue, Yellow, Red: A Century of Modern Romania« poten-
tielle Teilnehmende dazu aufgerufen, »to create works using the colors of the Romani-
an national flag, events and important figures belonging to the Romanian history«.?

22| Siehe die Website des »imapp«-Festivals: http://www.imapp.ro (26. 2. 2020).
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Abb. 1.5: IMAPP-Videoprojektion
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Einen besonderen Stellenwert in der zivilgesellschaftlich-kreativen Ausein-
andersetzung mit dem historischen Erbe und dem offentlichen Raum nimmt das
Projekt 1990 der ruménischen Kiinstlerin Ioana Ciocan ein, das sie vor dem »Haus
der freien Presse« realisierte, einem der wenigen Gebdude im sozialistischen Klas-
sizismus in Bukarest, architektonisch angelehnt an die Lomonossow-Universitat in
Moskau. An diesem Ort stand bis Marz 1990 eine bronzene Leninstatue des Kiinstlers
Boris Caragea, die 1960 zum 90. Geburtstag Lenins auf einem roten Marmorsockel
errichtet worden war; sowohl die Statue, die architektonische Umgebung als auch
die Umstdnde der Beseitigung und ihr ikonografisches Weiterleben im kollektiven
Gedichtnis machen diesen Ort zu einem der populédrsten Erinnerungsorte im Sinne
Pierra Noras. Nach der Entfernung der Statue blieb der Sockel zwanzig Jahre lang ver-
waist, bis die Kiinstlerin ihre Installation Ciocan vs. Ulyan am 26. Januar 2010, dem
Geburtstag Ceausescus, prasentierte: eine rosa eingefarbte Leninstatue bestehend aus
einer Weizen-Kleister-Masse.

I inaugurated the ugly Lenin, »Ciocan vs. Ulyanov«, made from coliva-polystyrene (coliva — boiled wheat,
traditionally seen as ritual food) and 3 meters shorter than the original made by Boris Caragea, on Jan-
uary 26" 2010, on Ceausescu’s birthday, accompanied by the yelling of an old man: Who is this Ciocan
woman?! To hell with that communist! Go and learn some history! (Ciocan 2018: 12).

Im Laufe von vier Jahren stellten insgesamt zwanzig Kiinstler/innen ihre Arbeiten
auf dem Sockel aus, darunter mehrere, die die Leninsymbolik des Orts aufgriffen und
sich mit der sozialistischen Zeit auseinandersetzten; aber auch andere, die tagesak-
tuelle Thematiken wie Korruption, Biirokratisierung, Arbeitsmigration oder Wohn-
raumproblematiken thematisierten, kiinstlerisch umsetzten, im offentlichen Raum
prasentierten und diesen damit kuratierten. Im Gegensatz zu offiziellen Denkmilern
fir die Ereignisse von 1989/90 (wie der Stele am Platz der Revolution), die entlang
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ADbb. 1.6: Installation »Lenins Schlaf«, Projekt 1990
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einer eindimensionalen und einen Schlussstrich ziehenden Erinnerungspolitik ver-
laufen, versteht sich Projekt 1990 als ein Antimonument:

Itencourages a critical approach to the past and its symbols; it criticises forgetting by a ludic, anti-nostal-
gic outlook onto the communist past. [...] it is a counter-monument because it does not monumentalise
a certain memory of communism, but actively discussed issues connected to overcoming (and remember-
ing) communism (artistically or otherwise) (Preda 2016: 310).%

Als weiterer kuratorischer Eingriff in die urbane Raumgestaltung kénnen die mit den
jeweiligen Regimewechseln verbundenen Straflenumbenennungen gelesen werden,
mit denen der Machtwechsel auf einer alltagspraxeologischen Ebene eine neue Sicht-
und Erfahrbarkeit erfahrt und nicht in institutionalisierten musealen Kontexten
ablduft, sondern in erster Linie als verwaltungstechnischer Akt eine eigene mnemo-
technische Logik produziert. Diese Rekonfiguration von Raum und Zeit wird an den
beiden grofien Zasuren im 20. Jahrhundert, der sozialistischen Machtergreifung und
der mit der Revolution einsetzenden Transformationsphase sichtbar. Im Gegensatz zu
den stadtplanerischen Eingriffen und der symbolischen Entfernung von Denkmailern
und Statuen der jeweils iiberwundenen Periode sind diese Umbenennungen im Erleb-
nisraum Stadt als ein Akt politischer Propaganda mit hoher Auflenwirkung zu inter-

23 | Mittlerweile steht an dem Platz eine iiber 100 Tonnen schwere Skulptur des Kiinstlers Mihai Buculei
(ironischerweise ein Schiiler Boris Carageas) mit dem Titel Monument fiir den Antikommunistischen Kampf.
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pretieren: als Zeichen des Triumphs und als Abrechnungsmodus des Neuen iiber das
Alte (Azaryahu 1996: 318).* Markantestes Beispiel in Bukarest hierfir ist sicherlich
Piata Revolutiei (Revolutionsplatz), der nach der Abwendung Ceausescus von seinem
geistigen Ziehvater von Piata Gheorghe Gheorghiu Dej nach dem 1960 fertiggestell-
ten »Palastsaal« in Piata Palatului (Palastplatz) umbenannt worden war und nach
1989 gerade auch fiir ausldndische Besucher den Systemwechsel prominent markiert.
In der Hochphase dieses als kuratorischen Eingriff zu verstehenden, stadtpolitischen
Projekts wurden in den 90er Jahren letztendlich 288 (von 4369) Straflen umbenannt;
die Mehrheit von ihnen um die Spuren des Sozialismus zu tilgen, einige aber auch um
das durch die Umbaumafinahmen Ceausescus entstandene, auch Straflennamen be-
treffende Chaos im 6ffentlichen Raum zu beseitigen (Cavalcanti 1997).% Eine Analyse
dieser Neucodierung der stadtischen Landschaft im Prozess der nationalen Selbst-
vergewisserung im und durch den 6ffentlichen Raum nach 1989 zeigt zum einen das
vorherrschende neue politische Selbstverstindnis anhand nationaler und orthodo-
xer Versatzstiicke, die als brauchbar klassifiziert aus ihrem Kontext herausgelost und
in das urbane Gefiige neu eingeschrieben werden konnten (Light 2004: 166).° Zum
anderen treten hier die oben genannten neuen institutionellen Arrangements nach
David Graeber zutage, da die Bevolkerung durch Zeitungsaufrufe explizit zur Parti-
zipation bei der Namensgebung aufgerufen wurde.

Dariiber hinaus finden sich eine Reihe von individuellen kuratorischen Interven-
tionen, die ganz personliche Zugriffe auf die Zeitgeschichte pflegen und vor allem
mittels raumlicher Erfahrbarkeiten ein touristisches Angebot schaffen wollen. So fin-
den sich verschiedene »tour of communism«-Angebote, die von Zeitzeug/innen oder
Historiker/innen durchgefiihrte, unterschiedliche Stadtrundgidnge entlang neuralgi-
scher Orte anbieten, und vor allem von der individuellen Auseinandersetzung mit der
Stadtgeschichte und den politischen Umsténden geprigt sind. Die dahinterstehende
Motivation ist nach Aussagen verschiedener Anbieter dabei weniger der 6konomische
Verdienst, sondern vielmehr die Vermittlung eines alternativen Geschichtsbilds. In
den letzten Jahren finden sich aber auch verstarkt kommodifizierende Angebote, die

24 | Auch in der volkskundlichen Fachgeschichte findet sich im Anschluss an die StraBenumbenennungen
in der DDR nach dem Fall der Mauer eine Beschaftigung mit dem Thema. Gottfried Korff siehtin ihnen eine
»durch Verwaltungsbeschlu verordnete, in jedem Fall aber entschiedene Widerrede zu einem politisch
etablierten Symbolschema, welches iiber Jahrzehnte hinweg daran beteiligt war, die ideologischen Leit-
werte eines politischen Systems in das BewuBtsein der Bevdlkerung zu implantieren und dieses im Sinne
autoritarer Ordnungsvorstellungen zu formieren« (Korff 1992: 322). Einige der ehemaligen Ostberliner
StraBenschilder finden ein museales Weiterleben als Installation im Germanischen Nationalmuseum in
Niirnberg.

25| Mit dieser Quote liegt Bukarest weit vor Stadten wie Berlin (80) oder Moskau (153), die deutlich
geringere Umbenennungszahlen aufweisen (vgl. Azaryahu 1996).

26| Von den 214 nach Personen benannten StraRen erinnern lediglich zehn an Frauen, elf an Personen
nichtrumdnischer Herkunft, zwei an Ruménen jiidischen Glaubens, eine an einen Rumdniendeutschen -
keine an Vertreter/innen der ungarischen Minderheit oder der Roma.
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die Zeitgeschichte als potentielle Einnahmequelle entdeckt haben und in erlebbare
Event-Kategorien tiberfithren méchten. Verwunderlich ist dabei weniger die Tatsache
an sich, sondern dass diese Entwicklung in Bukarest und auch im Rest Ruméniens so
lange gedauert hat, setzte doch die touristische Vermarktung sozialistischer Versatz-
stiicke in Berlin, Bratislava, Budapest oder auch in polnischen und baltischen Stadten
schon in den 1990er Jahren ein: Ein »sozialistisches« Restaurant beispielsweise su-
chen an romantisierenden Vergangenheiten interessierte Touristen in Bukarest bisher
vergeblich. Ansatzweise in diese Richtung geht seit 2018 das Projekt ferestroika, ein
Wortspiel aus Gorbatschows »Umstrukturierung« und Ferentari, einem Wohnviertel
Bukarests mit zweifelhaftem Ruf; versprochen wird eine Zeitreise samt dazubuch-
baren Upgrades: »Go back in time in a one-of-a-kind authentic experience and visit
the apartment of a Romanian family from the 1980s brought to life with our unique
Touch-Taste-Learn concept«.”’

Auch das personliche Erbe des Regimes steht mittlerweile zur Erfahrbarkeit
bereit; 26 Jahre nach seiner Hinrichtung und nachdem der Staat erfolglos versucht
hatte, die Immobilie zu verduf3ern, 6ffnete sich das private Wohnhaus des Familie
Ceaugescu fiir die Offentlichkeit und prisentiert vor allem den Geschmack und die
Dekadenz des Diktatorenehepaars. Zwar finden sich neben Einblicken in den priva-
ten Kinosaal, den Schonheitssalon und die Sauna eine Reihe authentischer Gegen-
stinde aus dem Alltag der Ceausescus; dies allerdings ohne jegliche Einordnung der
Réumlichkeiten vor dem historischen und gegenwirtigen Kontext. Und auch wenn,
wie eingangs erwéhnt, die Bedeutung des »Karpartengenies« bis heute in Umfragen
betont wird, scheint die historische Figur etwas von ihrer Aura eingebiifit zu haben.
Wie internationale Medien Anfang 2019 berichteten, bleibt die ruménische Steuer-
behorde abermals auf einem ARO 304, einer der letzten Staatskarossen Ceausescus,
sitzen, weil sich zum wiederholten Mal kein Kaufer fiir die veranschlagte Summe fin-
den lie3.?

ResUMEE

Die verschiedenen angefiihrten Beispiele mochten weniger einen Anspruch auf Voll-
standigkeit erheben, sondern vielmehr dreiflig Jahre nach dem blutig verlaufenen
Umsturz die heterogenen Umgangsweisen mit der Erinnerung an den Sozialismus
darstellen. Die Perspektivierung des Kuratierens in und von urbanen Raume(n) als

27 | Siehe Website des Projekts ferestroika: https:/ferestroika.com (26. 2. 2020). Nicht unerwéhnt soll an
dieser Stelle bleiben, dass sich diese dreistiindige Gesamterfahrung mit Preisen zwischen 20 und 150 $
und angesichts rumanischer Durchschnittsgehalter eher an einen wohlhabenderen, nostalgisch interes-
sierten Personenkreis richtet.

28 | »Auction of Ex-Romanian Dictator Ceausescu’s Car Falls Flats, Reuters, 31.1.2019, https://www.reu
ters.com/article/us-romania-ceausescu-car/auction-of-ex-romanian-dictator-ceausescus-car-falls-flat
-idUSKCNTPPTMI (26. 2. 2020).
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Zugriff auf die diversen Modi dieser Aushandlung erlaubt es dabei, neben offiziellen
erinnerungspolitischen Techniken des Regierens auch alternative Formate nicht nur
in den Blick zu nehmen, sondern sie als gleichberechtigte Stimmen im nach wie vor
konfliktbehafteten beziehungsweise per definitionem umkampften urbanen Kontext
Bukarests zu begreifen. Aus einer kulturwissenschaftlich-ethnologischen Perspektive
heraus soll es dabei nicht darum gehen, die einzelnen Positionierungen hinsichtlich
politischer, historischer, dsthetischer oder moralischer Mafistibe zu bewerten; viel-
mehr dienen sie in ihrer Fiille, Komplexitat, Materialitat, Kontextualitat im 6ffent-
lichen Raum sowie ihrem Ringen um Deutungshoheiten als Gradmesser fiir den ge-
sellschaftspolitischen Zustand und der Reflexion in der ruminischen Gesellschatft.
Die Fiille an Protestbewegungen und zivilgesellschaftlichen Bewegungen der letzten
Jahre, die sich teilweise auch als neue politische Parteien zu etablieren wussten und zu
einem neuen politischen Klima beigetragen haben, dokumentiert einen neuen Grad
an Diskursivitdt innerhalb von historischen Auseinandersetzungen - nicht zuletzt
eben mit urban-kuratorischen Strategien und Techniken, die den normativen Gehalt
staatlicher Erinnerungspolitik im konkreten stddtischen Kontext zu hinterfragen
wissen. Letztlich geben diese Interventionen mit ihren moralischen Setzungen Ant-
worten auf die Frage, in was fiir einer Stadt die Biirger/innen Bukarests leben wollen;
wem diese Stadt in all ihrer Historizitdt eigentlich gehort und wem nicht. Fiir Stad-
te mit einer langen Tradition an zivilgesellschaftlicher Auseinandersetzung mag das
nichts aulergewohnliches sein, fiir eine Stadt wie Bukarest allerdings schon.
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2. Monuments and Memorial Spaces
of Socialist Bulgaria
Visual Transformations and Curatorial Challenges

from a Post-socialist Stance

Nikolai Vukov

ABSTRACT

Focusing on the fates of the socialist monuments in Bulgaria after 1989, this chapter
approaches these transformations through curatorial lenses - in view of the effects
that these transformations produce on post-social environments and in light of the
particular instances of ‘agency’ that they imply. The chapter traces the changes that
have occurred with some of the most representative monuments and memorial sites
of the communist period and the public debates targeted at their dismantlement, sub-
stitution or reshaping in the post-socialist context. On the basis of exemplary cases
of monuments, such as those to the Soviet army in some of the largest towns in the
country, emblematic figures for the communist ideology, and the fallen in the an-
ti-fascist resistance during World War II, the chapter shows the visual and tangible
transformations in the ‘post-socialist space’ and their dependency not that much on
a preliminary strategy and established agenda but rather on a somewhat spontaneous
and ungoverned activity, marked by the confusions in developing a historical and
evaluative distance to the preceding period. The chapter, also touching on the point
of the still lacking museum of communism in Bulgaria, argues that the curatorial
dimensions of post-socialist environments in Bulgaria have not taken place within
museum spaces and as part of curatorial plans but rather at the places where socialist
monuments originally stayed and where many of them retain their presence until
today.
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INTRODUCTION

This chapter aims to approach the changes that have impacted the tangible, now con-
spicuous traces of the socialist period in Bulgaria through a curatorial lens, i.e. the
former regime’s most representative symbolic forms: public monuments and memo-
rial sites built between 1944 and 1989. The chapter traces the turning of socialist into
‘post-socialist’ environments and the attempts to manifest the historical and evalua-
tive distance to the socialist past through changing representations by shedding light
on the gradual transformations of these forms after 1989 and on the public debates
that accompanied them. In doing so, I outline how monuments as specific forms of
historical representation have faced the post-socialist realities and how their fates be-
ing reshaped, displaced and restructured have become emblematic for the post-so-
cialist transition. The dismantlement of the previous ideological monuments and the
public debates about their possible reworking and substitution illustrate the new no-
tions of history that emerged after 1989 and the societal efforts of curating socialist
landscapes in a new interpretative way. Discussed in detail in the growing literature
on the memory wars in the different countries of Eastern Europe after 1989 (e. g. James
1999; Verdery 1999; Rihtman-Augustin 2004; Forest/Johnson 2011; Basic 2012; Kirn
2012; Begi¢/Mraovi¢ 2014; Dobre 2016; Eréss 2016; Bickert 2018), the monuments and
the public debates that continue to surround them are not only indicative of the re-
making of cities and public spaces after this time but have also turned into forms
that epitomize the changing attitudes to the recent past in the region. By analysing
the transformations that have occurred with several major monumental types from
the socialist period in Bulgaria (Soviet army memorials, monuments to communists
and anti-fascists, and the mausoleum of Georgi Dimitrov), the chapter outlines the
role that these representations played in triggering new visions about the public space
and developing initiatives of curating public environments in a novel, post-socialist
way. Whilst presenting these changes as falling within the overall trend of reworking
former ideological representations after the fall of the communist regimes in Eastern
Europe, the chapter elicits some of the specificities of the Bulgarian context, as ex-
pressed in the different cases under public attention and in the major overtones while
approaching the communist heritage from a curatorial standpoint.

In order to understand the processes related to the new treatment of socialist
monuments after the political changes of 1989, one needs to be reminded about their
function as memorial objects during the socialist period when they served not only
as sites of memory but also as representations of ideological propaganda. They were
raised in honour of figures and events outlined by the state ideology as special and
acted as visualisations of the public pantheon that was created and maintained by the
communist regime. Public monuments were the main venues of public commemora-
tions and propaganda activities and, as such, were regular destinations for political
rituals, ceremonies, celebrations and organised visits. Memorial sites did not only or-
ganise space in terms of the hierarchies of spatial arrangements of streets and squares
but also organised time through the calendars of commemorations and anniversaries,



2. Monuments and Memorial Spaces of Socialist Bulgaria | 59

the rhythm of mourning and celebrations that the regime evoked in its citizens. Mon-
uments and memorial activities structured historical time through the display of a
set of events and characters and through the confirmation of the ideologically driven
narratives about the past. They organised ritual time, as reflected in the strict scenar-
ios and ritual scripts (see Lane 1981), and structured behaviours and attitudes and
maintained realms of sobriety and awe, which — multiplied by the propaganda and
educational activities - permeated the entire public space and sought to stretch across
generations. Maintained as ‘permanent’ by the regime, monumental representations
played a crucial role in visualising its messages and solidifying its presence, hence,
not surprisingly, they turned into major foci of public contestation after the changes
of 1989.

As with other cases of sudden historical overturns, the political changes of 1989
put East European societies in the curious situation of reinscribing the worlds that
they inhabited with new terms and interpreting “everything that was supposed to last
forever, but would last no more” (Yurchak 2006) in new ways. Monuments and memo-
rial sites of the socialist period were the loci where the political transformations found
explicit and immediate manifestation, which was clearly reflected in the numerous
cases of toppling statues of Lenin and other Soviet leaders all over Eastern Europe in
the first months and years after the political changes. Encompassing a plethora of ex-
amples and types (e.g. monuments dedicated to Marx and Engels, Soviet memorials,
statues to communist activists), the assaults on such symbols of communist rule and
the various debates about their preservation or displacement testified to the efforts in
post-socialist societies to distance themselves from the previous regime and to regard
it as belonging to the past. From Budapest and Prague to Tallinn and Vilnius, the en-
tire region of the former communist bloc was shaken by public debates around former
memorial sites, whose fates as destroyed, reshaped or preserved historical references
continue to produce tensions on local, national and international levels. Indicative
examples of the latter (though definitely not encompassing the multitude of cases) are
the monuments to the Soviet army in the region, which have been regular focal points
for contestations and memory wars between colliding historical interpretations and
the different states, ethnic communities and political agents that have come to sup-
port them (Ochman 2010; Ivanova 2014; regarding the notorious case of the “Bronze
Soldier” in Tallin, see Burch/Smith 2007; Zhurzhenko 2007; Briiggemann/Kasekamp
2008). Aside from the direct political implications, the iconoclastic acts and discus-
sions related to the symbols of communist power were also indicative of the efforts of
post-socialist societies to rework the surrounding environments and organise anew
the material worlds they lived in (Yampolski 1995; Levinson 1998; Michalski 1998).
In this process, societies and individuals after 1989 can be understood as ‘curators’ of
these worlds, as managers of their own universes. They embodied and enacted trans-
formative efficacy, undergoing political change while, simultaneously, reflecting this
change in the tangible and symbolic environments around them.

This chapter seeks to explain the specific curatorial aspects of treating socialist
monuments and reworking memorial landscapes in post-socialist Bulgaria. Expand-
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ing on recent studies on the transformations of socialist public spaces after 1989
(Reid/Crowley 2000; Kliems/Dmitrieva 2010; Hatherley 2015; Bach 2017; Saunders
2018), the chapter follows a broad understanding of curatorship in a post-socialist
context — one that is not limited to museum spaces and institutional settings of exhi-
bition interventions or to open-air displays of former ideological representations (as
in the case of Statue Park in Budapest and of Grutas Park near Vilnius) but is related
more to the transformations of socialist monuments at their original locations, with a
range of individual and collective visions about their post-socialist fate. The curating
of these representations and their surrounding memorial spaces will be interpreted
throughout the chapter as conferring the post-socialist societies with a particular in-
stance of ‘agency’, as allowing individuals and groups not only to witness and experi-
ence the political transformations but also to act them out. The changes in the public
environments and the new visions of organising public space put the museum special-
ists and the post-socialist citizens on shared grounds - as agents of transformations
embracing a proactive attitude and a curatorial stance toward the ‘museum without
walls’ that the communist regime had left behind. On the basis of the symbolic trans-
formations of monuments and memorial sites in post-socialist Bulgaria, the chapter
challenges the understanding of curation as a planned and intentional strategy and a
vocational expertise of curators but regards it more as a process that does not follow
a preliminary master plan and, usually finding expression in grass-root practices and
spontaneous acts, manifests the post-socialist societies’ attitudes towards and assess-
ments of the period before 1989. In a certain way, these practices of dismantling and
ridiculing socialist statues put the overall concept of curation as an organised activity
at stake. However, as the chapter argues, they also demonstrate a specific form of
curation: a form that is more or less unintended and ungoverned, guided by the un-
certainties and confusions that marked the immediate post-socialist years and, to a
large extent, inherent in this period as one of ‘transition’.

MoNUMENTS AND MEMORIAL SPACES AS CURATED SITES
DURING THE SOCIALIST PERIOD

A cursory view of the period after 1945 has already shown that systematic policies were
undertaken in the first years after the establishment of communist rule in Eastern Eu-
rope to create monuments that would celebrate the new order and arrange the public
spaces in ideologically approved ways (Aman 1992; Gyorgy/Turai 1992; Michalski
1998; Vukov 2007). Many monuments of the interwar period suffered destruction in
the first post-war decades, whilst large memorial representations were built in parallel
to honour the communist regime and its main protagonists: Soviet army soldiers, em-
blematic figures of the socialist movement and, last but not least, Soviet leaders. The
countries of Eastern Europe falling within the Soviet sphere of influence developed
the steady discourse of the Soviet Union as a liberator, hence, war memorials raised in
the immediate post-war years did not work much as forms commemorating the fallen
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but rather as representations that hailed the victorious establishment of communist
governance. These were complemented by a series of grand representations of Stalin,
Lenin and the local adherents dedicated to the implementation of their ideas in the
different East European states. In addition to the Soviet army and communist leaders,
these societies developed strict policies for raising monuments for the main figures
of the anti-fascist resistance (notably those sharing communist ideas), which main-
tained the narrative of the local and national contribution to the defeat of fascism and
the idea of the local roots in the struggle for socialism.

The realisation of these monumental policies was taking place in the context of
enhanced political transformations within each of these states. On the one hand,
these were related to the efforts to overcome the consequences and visual traces of
the war in social life and the public landscape, the rebuilding of urban and rural in-
frastructures, and the reconstruction of roads, streets, squares and buildings within a
short period of time. But on the other hand, they were also linked to the political situ-
ation of communist parties taking power over these states, the defeat of their political
opponents and establishment of mono-party systems, and the ensuing waves of po-
litical repression and indoctrination of the population. By the end of the 1940s, states
in the region had already adjusted to the political, economic and social Soviet system
with its agenda of state appropriation of private property, land and enterprises, mass
industrialisation and collectivization. In this way, they largely repeated the social ex-
periments that had taken place three decades earlier after the October Revolution and
the Civil War in Russia and the first Soviet republics. After 1945, societies of Eastern
Europe witnessed the use of monument buildings as a tool for conveying ideological
messages and reconfiguring public spaces in accordance with the political agenda of
the day, very much like the monumental propaganda that had evolved in the Soviet
Union since the 1920s.

Prompted by Soviet authorities and swiftly implemented by local leaders and par-
ty officials on various levels of the party apparatus, the intense building of monu-
ments and memorials commemorating the Soviet army, party leaders, communists
and members of the anti-fascist resistance led to an overall transformation of public
space in Eastern Europe after 1945 (Aman 1992; Bown/Taylor 1993) and to the execu-
tion of a political pedagogy through memorial representations. Monumental sculp-
ture — as Reuben Fowkes (2000) convincingly argues — played a crucial role in the con-
struction of socialist space, and this role was particularly expressed in the late 1940s
and during the 1950s. The monuments of the first post-war decade aimed to manifest
the victorious establishment of the new order and elicited the main postulates of the
ruling ideology, with an emphasis on the historical role of the proletariat and the
communist party, the idea of progress, and the glorification of masses and collective
labour as a prerequisite for a bright and prosperous future. These postulates gained
overt symbolic expressions, as reflected in the propagation of socialist emblems (e. g.
the banner, the five-pointed star, the hammer and sickle), in the stereotypical scenes
that put the trials of fight and the victory of socialist ideas in parallel (Vukov 2002),
and in the excessive representations of the human body in its working-class, youth
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and manly hypostases (Yancheva 2018). No less importantly, the monuments raised in
the first post-war years helped to structure the public pantheon, putting those histori-
cal personalities and themes on the pedestal that would maintain a constant presence
for years to come and would keep the visions of history and major lines for its inter-
pretation within straight confines.

Following the inspiration of the Soviet example, the policy of monumental prop-
aganda that developed in most East European states in the first post-war decade in-
volved the curating of public spaces in a way that would not only please the party
authorities but would also have a lasting effect on the respective citizenry. This cu-
ratorial agenda had its roots in the belief about the ultimately transformative power
of socialist ideas and the understanding that this power should find expression in an
overall reworking and re-signification of public spaces. However, it also had a strong
visionary character and modernist undercurrents. It sought to utilise some of the sty-
listic means of modernist art of the 1920s and 1930s in order to submit them to a so-
cialist realist aesthetics by emphasising the building of a new society for the future - a
process comparable to what Italian Fascism and German Nazism did in their policies
towards art and architecture (Golomstock 1991). This curatorial agenda was visionary
in the way that it imagined and portrayed the role of recipients of this type of art and
of the population in general: as masses, adherents to the propagated ideas, subdued
to their power and collectively dedicated to the status and function prescribed by the
regime. This core meaning of public spaces, as developed by the communist ideology
after 1945, reflects the strongest aspect of what I regard as the curatorial policies of the
communist regime - one that would be challenged only through the political trans-
formation initiated in 1989.

The pattern of political pedagogy through monumental objects that was estab-
lished in the first post-war decade in Eastern Europe continued with little modifica-
tion until the late 1980s, with relatively insignificant variations among the different
countries of the region. Indeed, the processes of de-Stalinization in the mid-1950s led
to the removal of many monuments to Stalin and the official renaming of streets and
squares named after the Soviet leader and his close collaborators. Some of these cases,
such as the notorious monument devoted to Stalin in Budapest, the unfinished mon-
ument commemorating the leader in Prague and the removed statue in his honour
in Varna (which was named Stalin between 1949 and 1956), appeared emblematic for
the new political turn (Sinké 1992; Pichova 2014). The de-Stalinization agenda also
affected a large number of smaller statues of the Soviet leader in towns and villages
around the region. The removal of Stalin monuments was the major example of re-
shaping public landscapes through dismantling the regime’s monuments prior to the
changes of 1989. With few exceptions, the development of memorial spaces was re-
lated to expanding and deepening the monumental discourse that was laid out in the
immediate post-war years. Among the tendencies in this regard, there can be men-
tioned the erecting of monuments to social uprisings predating the interwar periods
(e.g. in the Middle Ages, the early modern period or peasant revolts at the turn of the
19th century), to national poets and intellectuals, or to heroes of national liberation -
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all of them interpreted in the light of their being ‘predecessors’ of communist rule and
‘forerunners’ of socialist ideas.

LooKING BACK IN ANGER: REARRANGEMENTS OF SOCIALIST MEMORIAL
LANDSCAPES

Despite national and local specifics, the characteristics of the memorial landscapes
during the socialist period were largely shared among the countries of the former
socialist bloc. What can be pointed out as distinguishing Bulgaria in those years was,
firstly, the centrality of the monument topic, which resulted in thousands of memorial
representations in the course of more than four decades after 1945, and, secondly,
the special presence of the monuments of the Soviet army, which, unlike most oth-
er East European countries, were being raised in various forms until the mid-1980s.
Another distinctive marker (comparable only to former Yugoslavia) is the widespread
appearance of monuments to the anti-fascist and partisan struggle that, marking a
real outburst in the 1960s and 1970s, left almost no town and village untouched by
such commemorative expressions. A further point to raise is related to the monu-
ments dedicated to national heroes and the national liberation struggle, which took
impetus from centennial anniversaries in 1970s dedicated to uprisings against the
Ottoman rule and to the Russian-Ottoman war of 1877/78. These occasions permitted
the regime not only to open the monumental discourse to national history topics but
also to affirm itself (through visual means and literal affirmations) as celebrating the
centuries of the heroic struggle for freedom victoriously.

Monuments which had been the foci of special attention throughout the socialist
period turned into major targets of political contestations in Bulgaria after the fall of
the regime. Their prominent presence in inhabited environments and the fresh mem-
ories about the propaganda discourse in which they were involved brought them im-
mediately to the attention of public debates regarding their dismantlement or reshap-
ing. In the whirlwind of political protests and demonstrations against communist
rule, a number of monuments were toppled down, leaving behind empty pedestals
and re-signified squares (Voukov 2005; Vukov 2009). The first ones that disappeared
from public view were those devoted to the ideology’s founders and most prominent
party leaders: Karl Marx, Vladimir I. U. Lenin, Dimitar Blagoev, Georgi Dimitrov,
and so on. With the major exception of the mausoleum of Dimitrov in Sofia, most of
these representations were removed within a year or two after the end of the regime.
While some of them were merely destroyed and their material reused, others were
turned into the focus of initiatives aimed at reshaping. A curious example is the huge
monument of Lenin in General Toshevo in North East Bulgaria, which was disman-
tled in 1991. The remains were stored at the municipality and, in 2000, reshaped into
an artistic sculpture of flying swallows that sought to represent a symbol of hope. In
the same year (1991), the monument to Lenin in the centre of Sofia was destroyed
and after the procedure of building a new statue in the square, a symbolic figure of
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St. Sophia was inaugurated, also in 2000, which gradually turned into one of the city’s
major symbols. There were palpable signs of confusion in the first decade after 1989
concerning what representations to place in the stead of toppled communist symbols.
Zhere has been a gradual inclination of raising monuments to medieval kings and
heroes since the beginning of the 20th century, which bears interesting parallels to
processes in other post-communist states (e. g. Hungary, North Macedonia), and - as
suggested by Klaus Roth — permits the analysis of new forms of nationalism in the
region through a cultural historical and ethnological perspective (Roth 2017).

The first years of political change were particularly threatening to monuments of
Lenin and, within a short period, most of his representations were toppled and dis-
appeared from public view. One might suspect that it would no longer be possible to
find such statues, but this would be a wrong supposition. Despite the exasperation of
public energies in the first post-socialist years, there are several towns in the country
where monuments to Lenin are still in situ. These cases offer intriguing illustrations
of the arrangement and functioning of public spaces after 1989, for example, the me-
morial to Lenin and Dimitrov in the village of Banya (Southwest Bulgaria) depicts a
hypothetical and historically unproven meeting between Lenin and Dimitrov in the
1920s. Located at a major crossroads by the entrance to the village, it maintains an
emblematic status for the population and is even regarded by locals as adding aes-
thetic effect upon approaching the village. Another one, in Novgrad (North Central
Bulgaria), is claimed to be the only monument that the town owns and, as such, it is
valued and considered inappropriate to be displaced. A third case - the much larger
town of Shumen - shows a very different situation. Whereas the town centre is full of
monuments and memorial representations to figures from different periods of Bul-
garian history, the statue of Lenin could hardly survive such a competition. Its rela-
tively small dimensions in the size of a human figure and the lack of a pedestal partly
allowed it to remain intact. The monument representing the Soviet leader embracing
two little children patronizingly (see Fig. 2.1) is nowadays surrounded by stalks of
greenery and jokingly interpreted by local people as depicting Lenin as a paedophile
who hides in the bushes.!

Regarding the main promoters of socialist ideas and leaders of the socialist move-
ment in Bulgaria, displacements (whether of a permanent or temporary nature) have
been the most frequent solutions. The monument of the founder of the socialist agen-
da in Bulgaria, Dimitar Blagoev, in the town bearing his name, Blagoevgrad, is par-
ticularly interesting in this respect. It was dismantled in 1992, but in 1996, the Munic-
ipality Council of the town voted to return the monument back to its previous place in
order to preserve the ‘synchrony’ between the name of the town and the monumental
representation of its patron. Since then, however, it has been a focal point of numerous
acts of vandalism and artistic interpretations, including being covered in red paint
and turned into a Santa Claus on the occasion of the Christmas holidays. The case
of Dimitrovgrad, which bears the name of Georgi Dimitrov, the main protagonist of

1| Interview with I. P.; interview partner, woman aged 68, Shumen (Bulgaria), October 2008.
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. % Fig 2.1: Monument to Lenin,
v 2
~a=  town of Shumen.

establishing communist rule in the country, was comparable. In 1992, the monument
to Dimitrov in the central square was dismantled and, together with its pedestal, re-
moved to a distant park. Five years later, however, the monument was reinstalled at
its original place. In a similar manner, the monument of Dimitrov in Pavel Banya
was dismantled in 1993 and, after remaining stored for a period in the municipality
basement, was reinstalled in 1996.

Examples like this show a range of approaches to treating monuments of the so-
cialist period and rearranging the spaces that they previously occupied. Memorial
representations were destroyed and dismantled, reshaped and expelled from central
places, sent to museums and storehouses or to public museum parks such as in Hun-
gary (Statue Park) and Lithuania (Grutas Park), or remoulded into other forms and
symbolic representations. Many of them were covered with advertisement posters and
graffiti, removed to isolated parks or replaced by memorials to other figures. They
frequently suffered acts of vandalism, whether having paint poured over them or their
parts reused for metal scrap or construction materials. In the whirlwind of the de-
bates surrounding their fates, projects for their re-utilisation proliferated — each of
them showing in curious ways the flight of imagination in reshaping former spaces
of ideology and re-curating public arenas in new modes. Attempts to reinstall mon-
uments ran in parallel to efforts of enacting visual and ideological transformations,
often leading to the rediscovery of figures and events related to earlier periods of na-
tional history, particularly the Middle Ages (cf. Schulze Wessel et al. 2010; Gotz et
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al. 2017). Declarations for preserving some monuments, appeals for protecting them
as ‘cultural heritage’, and campaigns for cleaning them on anniversaries and special
days were the usual counteractive measures taken in their support during the 1990s.
In the context of political polarization between opponents and supporters of the so-
cialist party in the first post-socialist decade, such acts were responded to with open
letters and petitions that condemned the accused ‘re-communization processes’ and
with organised protests against the reinstallation of former socialist symbols.

In these various instances, the monuments of the socialist period were arenas for
contesting the legacy of the recent totalitarian system, of reworking the manifesta-
tions of its ideology in public spaces by ‘rooting it out’ from the sites where the regime
has previously propagated itself through these manifestations. Monuments had been
such powerful manifestations of the previous regime that, once it lost its rule over the
state and society, they immediately became targets of dismantlement and displace-
ment. Respectively, their destruction and reshaping, their disclaimed presence and
disturbed entity served as indicators of the dissolution of the former ideology and
acted as symbols of its overturning. Being focal points of public energies in the first
post-socialist years, monuments were instances for reworking the network of symbol-
iclocations that existed before 1989, channels of carrying out the dissociation and pu-
rification from the previous ideological messages, and terrains where the communist
regime could be directly deprived of its aura and claim of legitimacy. The proliferation
of graffiti, slogans and inscriptions on monuments and their pedestals, the swarming
of skateboarders and music groups in the previously sober memorial spaces, and the
piling of waste and dirt around sites that were carefully maintained and respected
before 1989 were an inseparable part of the public demonstrations and protests during
the first post-socialist decade.

A useful point for understanding these processes is the notion of the sacred.
Whilst monuments and memorial sites were proclaimed as having ‘sacred’ dimen-
sions during the socialist period (to the extent that they commemorated figures and
events that were viewed as sacred by the regime), this halo of sanctity was swiftly
discarded after 1989 alongside the vehement disclaimer of the ‘heroism’ and ‘sacrifice’
of communist leaders. The dissolution of their previous aura in the post-socialist era
was overtly demonstrated through the emergence of a series of new personalities and
events that were related to the crimes of the regime or that fell out of its grand nar-
rative of heroic anti-fascist struggle. The waves of newly revealed information about
the brutal establishment of the communist rule in 1940s, the subsequent repressions
in the country and the violation of human rights until 1989 were regularly voiced to
contest the legitimacy of monumental representations. By the end of the 1990s, the
processes of building memorial signs to the regime’s victims and to politicians and
intellectuals who were persecuted by the regime after 1944 were visibly enhanced.
Consequently, monuments or commemorative signs in memory of the regime’s vic-
tims were now placed in many memorial spaces and gardens where representations
that honoured the special dead of the communist regime had stood previously. Some
of them, such as the monument to the victims of totalitarianism in Sofia (see Fig. 2.2),
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Fig. 2.2: Monument to the
Victims of Totalitarianism,
Sofia.

were built in direct proximity to the former ideological sites, indicating the symbolic
disclaimer of the communist regime by the very choice of the location.

SoviET ARMY MONUMENTS

The monuments that have provoked the most vehement debates since the early 1990s
have been those raised in honour of Soviet soldiers. They all occupied central or very
conspicuous sites in urban landscapes and were among the most important venues of
political commemorations before 1989. The dissolution of the narrative of the ‘libera-
tion’ that was brought about by the Soviet army when crossing the Danube into Bul-
garian territory in September 1944 questioned the previous legitimacy of these com-
memorative forms. Being among the most outstanding representations of communist
rule in Bulgaria, these monuments immediately attracted public attention after 1989
and turned into venues for symbolic battles between different political groups regard-
ing their dismantlement, reshaping or preservation as historical sites. During the
1990s, most of them passed through intensive debates about their possible destruction
and attracted various projects instigating their transformation. As has already been
noted, the process has wide-spreading dimensions around the region, with cases, such
as the Estonian “Bronze Soldier” in Tallinn, gaining international notoriety through
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the tensions that it produced both inside the country and in relation to the Russian
Federation (Burch/Smith 2007; Zhurzhenko 2007; Briiggemann/Kasekamp 2008).

With the exception of the monument to the Soviet army in Pleven (which was
toppled in 1990 and later substituted by a memorial to the Russian-Ottoman war of
1877/78) and the Soviet monument in Yambol (which was dismantled in 2005 as part
of an overall municipal policy on socialist symbols), the other representations of this
type have remained intact until today and continue to stimulate political reactions
and creative initiatives. The memorials to the Soviet army in Sofia and Plovdiv have
been notorious in this respect. They are imposing in size and occupy very important
parts of urban landscapes: the centre of the city opposite the state university in the
case of Sofia and atop one of the hills above the city in the case of Plovdiv. Both have
been the focus of exasperate debates ever since 1989, and dozens of projects have been
developed for their proposed substitution and reshaping. In the case of Sofia, there
were proposals, for example, of building a ‘park of horror’ or a building of the Na-
tional History Museum around it, of transforming it into an Orthodox church, or of
substituting it by monuments to the Christianization of Bulgaria, the national hero
Vassil Levski, the medieval ruler Khan Krum or by a Triumphal Arch. Worldwide
attention was also gained through several acts of pouring paints of different colours
over the monument on the occasions of the anniversary of the Prague Spring and the
annexation of Crimea, and through the creative repainting of the main side relief
into characters of U.S. American pop culture (Ivanova 2014; Valiavicharska 2014).
In the context of the local elections in 2019, a new project of ‘hiding’ the monument
in a specially prepared hill with natural greenery - that would give a fresh new look
to the centre of the Bulgarian capital - was promoted. In a similar vein, the case in
Plovdiv provoked initiatives proposing the substitution through monuments to Vassil
Levski, national independence, fallen soldiers in World War II or Christ the Saviour.
Among the most curious proposals were the ideas of enclosing the site within a metal
sphere resembling a sun disk or its reshaping into a large bottle of Coca-Cola to serve
advertisement purposes.

Proposals for both settings in Sofia and Plovdiv were developed for creating parks
of socialist statues in their vicinity. Business cases for purchasing the monuments
together with the surrounding areas were also raised on several occasions and duly
rejected by municipal administrations. The most frequent contestations related to the
pressure of dismantling the two memorials. Escalating on various occasions during
1990s, as well as afterwards, these claims were regularly opposed by Russian diplo-
matic missions in Bulgaria and accompanied by various acts of protests from Russian
institutions and from various political and civic organisations in Bulgaria. These re-
sulted several times in human chains around the two memorials and in numerous
organised activities, cleaning them from graffiti and denigrating inscriptions. Their
destruction appeared almost impossible or at least very costly, mostly due to their
large scale and prominent position in areas entirely dominated by their monumental
proportions, which guaranteed their remaining in the landscapes of the two cities.
The situation was not much different from the Soviet monuments in other towns of
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the country (in the cities of Burgas, Russe, Shumen and Varna), which continue to
shape some of the most representative parts in urban settings, albeit with relatively
fewer public tensions around them after 1989; indicating that despite the develop-
ments that have occurred in politics, historical visions and city life, these ensembles
will probably remain intact and ‘as if out of time’ in the long run.

THE MAusoLEUM OF GEORGI DIMITROV

A different fate afflicted one of the most representative monuments of the commu-
nist regime in Bulgaria: the mausoleum of the first head of state of socialist Bulgaria,
Georgi Dimitrov. Built in the centre of Sofia within a week after the death of the leader
in the summer of 1949, the mausoleum preserved his embalmed body for four dec-
ades, attracting thousands of people who honoured his memory in organised visits.
The changes of 1989 transformed the building into one of the most contested sites for
the next decade (Gradev 1992; Deyanova 1997). Denounced as a ‘temple of the devil’,
it was a focal point for political protests and religious rituals aimed at resanctifying
the square. In July 1990, at the insistence of Dimitrov’s relatives, the body of the leader
was taken out of the building overnight and cremated, the remains then being buried
in the Sofia central cemetery. After the removal of the body, the protests targeted
the building. The vehement demands for its destruction on behalf of anti-Commu-
nist political parties were regularly blocked in parliament and on the municipal level
by the Bulgarian Socialist Party, therefore, the visions of the mausoleum’s reshaping
remained mainly in the sphere of conceptualised yet unrealised projects. Those in-
cluded, for example, its turning into a monument dedicated to national heroes, cre-
ating a museum of communism on its premises, hosting the archives of several state
institutions or creating the largest disco club in the Balkans. Following several years
of piling waste around it and of covering it with graffiti and slogans, the mausoleum
became a venue of open-air opera performances and attracted initiatives for artistic
reutilisation in the middle of the 1990s.

In the summer of 1999, after almost a decade of disputes about the future fate of
the building, the Union of Democratic Forces took the decision to destroy it. A major
argument was the goal of restoring the link between the Royal Palace opposite the
mausoleum and the Royal Garden behind it. Before 1949, these two had formed a uni-
ty, which was apparently interrupted by constructing the sepulchre to the communist
leader. The destruction was supposed to be swift without allowing sufficient time for
reactions. However, the first attempts at ruining the building with explosives were un-
successful, which was interpreted by many people as a kind of resistance on behalf of
the former ideology. It was only at the fourth attempt that the mausoleum ultimately
collapsed. After the dust and rubble were cleared up, the entity of the Royal Garden
was indeed restored, but this part of the garden still bears the signs of emptiness.
However, citizens kept on identifying the site as ‘the mausoleum’ for several years,
thus, indicating its special function as a lieu de memoire for the population that lived
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under socialist rule and witnessed the first years of post-socialist transition (Voukov
2001; Todorova 2006).

As became apparent from the examples pointed out so far, the major emphasis
of post-socialist strategies towards public spaces was laid on efforts to erase the most
imposing representations of communist rule and to clear up environments from ide-
ological symbols. This was done in such a way that initiatives were largely limited to
the dissolution of spatial and symbolic arrangements of the previous regime. These
strategies were not based, however, on a clear-cut curatorial vision but were struc-
tured more along the lines of opposition to communist rule. Sometimes, as in the case
of the mausoleum, the actions did not go much beyond the destruction as such - the
emptiness that the ruined building opened in the public space can still be felt, and
the parking lot that was created in the square opposite the Royal Palace can hardly
compensate for the void. In other cases, such as in the sculptural compositions that
substituted the toppled monuments of Lenin, one can see a different curatorial effect —
with new significations that developed as emblems, thus, rooting out the memory of
the sites’ previous functions. A third set of examples — encompassing, as most repre-
sentative cases, the monuments of the Soviet army — shows the virtual impossibility of
dismantling and removing the existing memorial representations (due to their large
scale and defence from some political parties). In such a situation, these venues have
been subjected to never-ending contestations and debates, as sites reflecting (through
graffiti, inscriptions and acts of vandalism) social reactions to political events and
stimulating public imaginations in terms of projects for reshaping and overcoming
their presence in the post-socialist environments.

MONUMENTS TO PARTICIPANTS IN THE SOCIALIST MOVEMENT AND
THE ANTI-FASCIST RESISTANCE

The impetus of curating anew the public spaces with monuments of the previous ep-
och has also involved a set of examples of individual and collective memorials of so-
cialist party activists or victims of the anti-fascist struggle before and during World
War II. Extremely numerous, they were built in almost all towns and villages in the
country and serve as testimonies of the energy that the regime invested in sustaining
legitimacy through narratives of heroic anti-fascist resistance and nationwide sup-
port for socialist ideas. In some locations, they formed grand memorial complexes in
memory of fallen members of partisan guerrilla troops; smaller monuments (mostly
of a bust type) were created to venerate individual members of the resistance who had
died in that period. Regardless of their scale, they all formed memorial spaces which
were carefully tended and given commemorative attention before the changes of 1989.
In villages, such central public spaces would be treasured as public property and local
heritage - also due to the local memories and kinship relationships with the people
commemorated. In addition, the fact that these monuments usually involved facial
and bodily representations of people who (regardless of their political activity and
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Fig. 2.3 and 2.4: Brotherly Mound to the Fallen in the Antifascist Struggle, Pleven.

party belonging) had lost their lives often served as an additional protective measure
against claims for dismantlement.

However, beyond these constraints, the immediate associations of these monu-
mental ensembles with the communist regime led to various attacks during the first
years after 1989. Many of them were covered with paint, had their red stars erased or
covered with swastikas and denigrating inscriptions, or were partially broken (both
for political reasons and as a result of intentions to use them as scrap). In these cases,
the 1990s were also the decade of most vehement contestations, some of them resulting
in the destruction of previous representations and their substitution with presumably
more legitimate ones — as in the case of the monument of Vassil Levski in Montana.
Although there were various instances of toppling memorialised participants in what
the communist regime termed the “anti-fascist struggle”, the majority survived the
turbulences of the first post-socialist decade. Some of them underwent minor visual
transformations — such as the brotherly mound to the dead in the anti-fascist struggle
in Pleven, which had its five-pointed star covered in the front by a military cross of
honour; notwithstanding that traces of this five-pointed star still remain at the back
of the monument (Fig. 2.3 and 2.4). In other examples, such as the brotherly mounds
in Plovdiv and Burgas, access was prevented so that they could be observed only from
the outside. The case of the brotherly mound in Varna is also interesting as it occupied
the place of the previous monument of Stalin, and it functioned during the commu-
nist period as one of the most important ideological venues in the city. Nowadays,
polished, well maintained and part of an overall memorial assemblage including a
range of other smaller monuments, it forms a special part in the Sea Garden of Varna,
offering a nice sea view to its numerous visitors.

The reshaping of the landscapes with representations of socialist heroes has been
directly linked to the renaming of villages, towns, schools, factories and institutions
that previously bore the names of participants in the partisan and resistance move-
ment. Until the mid-1990s, many of the institutions and enterprises that were previ-
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ously named after emblematic figures of the communist regime received new names
(sometimes completely unrelated to historical references) or were closed due to the
economic crises in those years. The names of previous heroes seemed irrelevant in
the post-socialist context: they did not confer appropriate information and, supersed-
ed by names adhering to a more commercial and advertising pattern, were doomed
to disappear. The numerous references to the activities of party activists, who had
worked and died in towns, were no longer relevant - the tourist brochures stopped
mentioning them as sites appealing to tourists, and it was usually the ancient parts
of towns and regions that came to the fore. Cities no longer advertised themselves
through their socialist monuments or revolutionary pasts, as they used to do during
the socialist period - as visible in postcards, advertisements and organised tourism
during that time. In fact, many of the names of figures of the socialist and anti-fascist
movement (even the most popular ones before 1989) soon fell into oblivion and many
of them are no longer recognised by present-day generations. Maintained as emblem-
atic by the communist regime, their biographies and activities do not bear relevance
in the new political context, very much like the remaining memorial representations
in their honour, which are regarded by many people today as outdated references to
a distant epoch.

In the beginning of the new century, when the decade-long political struggles
between opponents and supporters of the socialist period had been largely exhausted,
the strategies of transforming memorial spaces gradually switched from the disman-
tlement of former monuments to the building of new memorial signs and forms. A
major tendency in this respect is the revived attention given to national history he-
roes, many of whom, particularly Vassil Levski, appeared as uniting enough to fill in
the void left by those representations that were destroyed after 1989. In the past two
decades, visible efforts have been made to restore the existing monuments to figures
of the national liberation struggle and to build new ones in their honour. Along these
lines - of finding grounds that would unite the nation beyond political divisions — ran
the acts of renovating the memorials to the dead in the Balkan Wars and the First
World War and for building new ones that would honour ‘all the dead of Bulgaria’ (in
contrast to ‘all the dead in the anti-fascist struggle’). Another major input into the me-
morial landscapes in the post-socialist period have been the interventions in memory
of communist repressions; these have appeared in many larger and smaller towns in
the country and have been gradually established as sites for official commemorations
of the victims of the communist rule. Unlike the modes of representation characteris-
tic before 1989, these new ensembles have not relied on historical postures but put the
stress more on human suffering and the religious symbolism in its visual expression.

THE LAcK oF A Museum oF COMMUNISM

All this puts the intricate question about the absence of a museum of the socialist
period in Bulgaria, in contrast to most other former socialist states in Eastern Europe,
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into a specific light. Whereas museums dedicated to the socialist period were built
during the first post-socialist decade or shortly after in countries like Germany, Hun-
gary, Lithuania, Poland and Romania, in Bulgaria, a museum institution dedicated to
this period of 20th century history has not yet been established. So far, with the excep-
tion of the Museum of Socialist Art in Sofia (which approaches the period solely from
the viewpoint of artistic pieces) and several private museum collections in towns and
villages in the country (e.g. in Garvan, Mindya and Skrebatno), no special museum
has been created to narrate the past between 1944 and 1989 (Guentcheva 2013). Pro-
jects for museums of the socialist period were initiated in the early 1990s, and many of
them envisioned, as a major resource in their collections, the numerous monuments
of the socialist past across the country. However, despite the various proposals for cre-
ating such museums, none of them were realised and, up until today, no specialised
museum for the history in Bulgaria after 1944 has been established. Additionally, the
period of socialism is hardly even touched on in any of the regional history museums
that exist in the 28 administrative districts in the country. The National History Mu-
seum in Sofia, in which national history is presented until World War II with some
brief references about the establishment of communist rule in the late 1940s, is em-
blematic in the respect. The museum narrative stops around this point to subsequent-
ly ‘jump’ to 2007 and the accession of Bulgaria to the European Union.

In some way, an exception to this absence turned out to be the Museum of So-
cialist Art in Sofia. Opened in 2011 as part of the National Gallery of Art, it aimed to
compensate for the lack of such an institution, but after considerations about its scope
and mission, it was limited to art with ideological themes and purposes. Exhibiting
paintings and plastic works of artists who worked in that period, it also presents, in its
yard, monuments and sculptural compositions, which had either been removed from
the places they had once occupied in several towns of the country or were merely part
of the museum’s collections and had been spared from exhibition after 1989. Many of
these monumental representations appear as if they had arrived by chance (due to the
gloomy fate they have experienced in the post-socialist years) and - not being accom-
panied by sufficient information about the context of their existence — seem rather
enigmatic to the visitors. In any case, with the emphasis on pieces of monumental
and visual art, the museum can hardly fulfil expectations of narrating the history of
communist rule in Bulgaria. Given the virtual absence of such a narrative, the main
museum of the socialist past (and also of the post-socialist transition) appears to be
the numerous tangible traces of that period in the public spaces and citizens’ imme-
diate surroundings remaining until today - be it the block of flats, the networks of
streets, squares and gardens, or the ubiquitous monuments.

Lastly, one should not miss a very important intervention that occurred in public
spaces after 1989 and that affected socialist memorial spaces as well: the development
of private initiatives and neoliberalism as a general tendency. Whilst already present
in the first post-socialist years, this transformation found reflection in cases of land
restitution and privatisation of sites that were previously public property. There were
also numerous examples of cafés, restaurants and bars built in close proximity or
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directly upon the plots of former memorial sites. Some of these acts served as demon-
strations of the changing attitude to the ideological representations, but they also in-
dicated new attitudes to public realms in a context in which the previous solemnity
of memorial settings was broken and the spaces around them were opened up for
private initiatives. It is along those lines that one can interpret the turning of ideolog-
ical-political ensembles into heritage sites and travel destinations after 1989 as a type
of re-curation. After two decades of hesitations and restraints towards the reinterpre-
tation of the material traces of the socialist period in recent years, tourist routes have
been developed in Sofia and some of the larger towns in the country which emphasise
the remains and reminders of the socialist past in urban environments. These not
only helped to maintain the attention to tangible embodiments of communist rule in
current landscapes but also contributed to the involvement of tourists and represent-
atives of younger generations in the sharing of knowledge and discussions about their
history. Given the lack of specialised museum narratives about the socialist past, these
grassroots and private efforts provide the missing link between the different environ-
ments (through narratives, comments and interpretations), thus, turning this strata
of tangible traces in the public landscapes into living museums that keep on changing
and trigger further curatorial interventions in the long run.

CoNCLUSION

The analysis of the tendencies in the treatment of socialist monuments and memo-
rial sites after 1989 permits several concluding remarks. The first one relates to the
identity-shaping role of these representations and sites as parts of the overall inten-
tion to rework and curate anew the landscapes inherited from the socialist period.
With the public attention and debates that they have stirred, monuments in Bulgaria
turned, after 1989, symbolically into motors of change, welcoming civic involvement
and visible expressions of multiple new identities embraced by a society in transi-
tion. This identity-shaping aspect found a particular expression in the psychological
and social transformations that evolved through the reshaping of monuments. The
debates about public commemorations instigated collisions between political parties
and groups, catalysed opinions on the appropriate evaluation of the socialist period
and formed positions on major issues of public importance. Joining protests around
monumental sites, sticking labels and carrying slogans, and debating on the adequate
narration of historical personalities formed a substantial part of post-1989 political
culture and was a turning point in developing new communal dynamics and patterns
of civic action at the time.

The second observation refers to the status of these memorial forms as embod-
ying the post-socialist transition. Displaying society’s efforts to establish a distance
to the recent past, monuments acquire a problematic identity — one of being affected
by changes and in continuous transition. Reminiscent of Michel Foucault’s idea of
heterotopia, these representations from the past act as sites in which aspects that were
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previously displaced, rejected or hidden come into view, thus, becoming grounds for
alternative modes of ordering in opposition to the disciplining powers of previous vis-
ualisations (Hetherington 1996: 159-160). However, the development of these local-
ities does not only oppose their ideological content and characteristic aesthetics but
also discards any claims of ‘purity’ or ‘fixity’. In a period of ‘transition’ (with all the
accompanying notions of deconstruction, displacement and transformation), such
settings become both an opposition to previous narratives about the victorious power
of socialist ideas and a tool to discredit the notion of ‘a fixed identity profile’, with the
evident processes of mixing instead of fixing and the associated volatility rather than
the stability of messages and meanings.

Thirdly, the fates of these representations raise relevant questions about the nature
of ‘post-socialism’ and the end of the ‘post-socialist transition’. Although debates on
their standing or removal continue for some of these monuments, the intensity of
clashes was largely exhausted in the first decade after 1989. Remaining at their places
until today, they may still open discussions about their continuing presence in the
public space. From such a perspective, ‘post-socialism’ - in the meaning of opposition
to the preceding period - has not yet achieved its closure and would hardly do so in
the near future, as eloquently discussed in works on post-communist transition (cf.
Verdery 1996; Rév 2005; Kubik/Bernhard 2014; Todorova et al. 2014). Yet, what could
not result in implemented initiatives was gradually compensated for by the passing
of time and the veil of forgetting. Many of these present-day remains of the socialist
period are deprived of their contexts; they no longer function in the way they did, and
they also do not have the same resonances with the people around. The generations
have changed, the social and cultural environments have transformed substantially
and the radicalized social energies are, in many cases, gone. If the elderly generations
are too tired of the debates that they faced in the 1990s, for the younger generations,
these representations have lost their special relevance and other criteria, such as prac-
tical use, entertainment and the treatment as historical heritage, have emerged as pos-
sible points to justify their existence.

Lastly, regarding the curatorial strategies of the post-socialist period, one may
admit that, despite the various changes encountered by socialist monuments, the
re-curating of post-socialist environments has occurred more with and through rath-
er than around them. Having been the focus of ardent debates for years, most of them
stay as remains and precipitates of the former ideology in the public space, as frozen
references to a distant epoch within a changing world. Regarding the post-socialist
transition, the monuments’ effect can be regarded as predominantly external to their
bodies - on the social dynamics, the issues raised about socialist heritage and the un-
leashed visions about their possible transformations and use. As such, they are a good
illustration of Louis Marin’s notion of “utopics” — a spatial play between no-place
and good-place (Marin 1973; Hetherington 1996: 161). After the end of communist
rule, they acquired the capacity to depict both another world of a good life, eu-topia
(the dream space of dismantling and overcoming the socialist legacy in the European
present and future), and a no-place that is destined to fail achieving such a ‘ultimate’
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condition, to the extent that the reminders of the socialist past will continue to be
present in public environments for years to come. This split between the desirable
and the unachievable, between the horizons of the imaginary and the limitations of
the real, is what may best describe the situation of these monuments and memorial
spaces as well as the associated curatorial strategies competing for their fates in the
post-socialist period.
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Art and Architecture in a Neoliberalized Leipzig

April Eisman
ABSTRACT

This chapter looks at the development of art and architecture in Leipzig, Germany,
during the Cold War era, and how, after 1990, the material traces of this past were
re-curated through a neoliberal lens to downplay or eliminate any positive references
to socialism. As such, this chapter offers insight into how ideology is made palpable
in three dimensions. It also offers a reminder of a time before the present state of
‘capitalist realism’, the term Mark Fisher used to describe a reality in which it is easier
to imagine the end of the world than the end of capitalism. Leipzig was an important
centre for the visual arts during the Cold War and home to some of East Germany’s
best known artists. It was also the focus of significant investment in its architecture.
By looking at the art and architecture in Leipzig before and after 1990, this chapter
makes visible some of the losses Leipzig has endured since unification, losses largely
unseen by western eyes focused on a city brimming with renovations, construction,
tourism and investment.

INTRODUCTION

Recent scholarship on neoliberalism has critiqued the claim that there are no political
or economic alternatives, yet the same works also frequently acknowledge the difficul-
ty of even imagining what such an alternative might look like (Fisher 2009).! But this
was not always the case. As Vladimir Kulic has pointed out, during the Cold War, cap-
italism was balanced by socialism and the two were deeply connected, like ‘commu-
nicating vessels’ in science (Kulic 2019). As such, former socialist cities like Leipzig,
Germany, may hold a key to life beyond neoliberalism today, their collective memory
and physical objects — such as art and architecture - serving as reminders of life be-

1| Fisher points to Frederic Jameson and Slavoj Zizek as the possible originators of the idea that it is easier
to envision the end of the world than the end of capitalism.
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fore the collapse of European socialism and, thus, a resource for rethinking the cur-
rent condition. As a result, it is perhaps not surprising that the physical reminders of
this past have been largely erased or re-curated in the decades since unification rather
than allowed to stand on their own where they might raise uncomfortable questions.?

In this chapter, I take up Philipp Schorch’s call in the introduction to this volume
to understand how ideology is made palpable in three dimensions and how such phys-
ical manifestations were then re-curated through a neoliberal lens after unification by
focusing on the East German city of Leipzig. An important centre of art, Leipzig was
home to some of East Germany’s best known artists. It was also the focus of signifi-
cant investment in its architecture. This chapter looks at both of these areas as they
developed in the German Democratic Republic (GDR) and then at how the transition
to capitalism and the concomitant global imperatives of neoliberal ideology affected
them. The intent is to make visible the losses Leipzig has endured, losses largely un-
seen in a city brimming with renovations, construction, tourism and investment, but
which are keenly felt by many locals, and how these losses — which include the remov-
al of East German art and architecture from view - have contributed to the current
reactionary backlash.?

The city of Leipzig was officially founded in the 12th century and is perhaps best
known as a city of trade fairs, a publishing powerhouse and a city of music (Crumme-
ner] 1985: 3). It is also home to Germany’s second oldest university, which was founded
in 1409. Johann Wolfgang von Goethe, Gottfried Ephraim Lessing, Johann Gottlieb
Fichte, Richard Wagner and Karl Liebknecht all studied there (Crummenerl 1985:
11). Leipzig became known as a Messestadt (city of trade fairs) in the 15th century
when it began hosting the international Reichsmessen (trade fairs of the Reich), mak-
ing it the leader of trade in the area and a doorway to Eastern Europe (Crummener]
1985: 4). It established itself as a centre for publishing two hundred years later. Barth,
Brockhaus, Reclam, Teubner, Meyer and Hirzel were all located in Leipzig, as were
the Borsenverein des Deutschen Buchhandels (German Publishers and Booksellers
Association, since 1825), the Deutsches Buch- und Schriftmuseum (German Museum
of Books and Writing, since the 1860s), and the Deutsche Biicherei (German Library,
opened in 1912).* Leipzig is also known as a city of music, with one of the country’s
first boys’ choirs, the Thomanerchor, founded there in 1212. More importantly, it was
home to Johann Sebastian Bach, who was cantor at the Thomaskirche from 1723 until
his death in 1750 (Crummener] 1985: 13). Felix Mendelssohn-Bartholdy was another
major name in Leipzig’s music history, becoming Kapellmeister of the world-famous

2 | Traces of the East German past can most often be found in Germany today in history museums, where
the objects have been selected and presented to fit a particular narrative, such as the emphasis on re-
pression found in places like the Zeitgeschichtliches Forum in Leipzig, or on Ostalgie, such as in the DDR
Museum in Berlin. This article, on the other hand, focuses on the erasure and re-curation of such works
from their original or intended locations.

3| By locals here, | mean East Germans: those who have lived in Leipzig since before German unification.
4| The Deutsche Biicherei is now known as the Nationalbibliothek Leipzig.
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Gewandhausorchester (Gewandhaus orchestra) in 1835 (Crummenerl 1985: 14). Rob-
ert Schumann spent four years composing music in the city in the 1840s, while Gustav
Mahler was a conductor at the Neues Stadttheater (New City Theatre) for nearly two
years toward the end of the 19th century.

During the Cold War, Leipzig was one of the GDR’s most international cities due
to its annual trade fairs, which regularly attracted visitors from both the Eastern and
Western blocs. As a showcase city like Berlin, it received special attention from the
authorities and was a major centre for rebuilding in the wake of World War II. It
did not hurt that it was also the birthplace of Walter Ulbricht, First Secretary of the
Socialist Unity Party of the GDR from 1949-1971. Leipzig was also home to one of
the GDR’s four main art academies, the Hochschule fiir Grafik und Buchkunst (HGB,
Academy for Graphics and Book Arts), originally founded in 1764 to train students
in the creation of book illustrations and graphics in response to the city’s strengths in
publishing. It continued with this tradition in the GDR but also became well-known
for painting: by the 1970s, a number of its artists had pioneered a modern style of
painting that was regularly included in major exhibitions on both sides of the Iron
Curtain, including at documenta in Kassel and the Venice Biennale. Known as the
‘Leipzig School’, they were some of East Germany’s best-known and most successful
artists. Leipzig also played a key role in the events that led to the fall of the Berlin Wall
in 1989, holding weekly demonstrations that started at the Nikolaikirche (Nicholas
Church) and gained increasing numbers each Monday throughout the fall.

While unification is often believed to have been a freeing experience for those
in the East, the city of Leipzig faced a number of major challenges in the wake of
1990. No longer the internationally prominent city it had been during the Cold War,
it became one of many medium-sized cities in a larger Germany, and one without the
name-recognition of nearby Dresden or Berlin.’ Like many eastern cities in the 1990s,
it also endured significant unemployment as industries important to the GDR were
dismantled, resulting in the loss of 100000 jobs. There was also a loss of population -
from approximately 530000 in 1989 to a low of 437000 in 1998 - as people moved,
often to the West, in search of new jobs and opportunities.®

In the face of these challenges, Leipzig set about recreating itself for a neoliberal
world - as a centre for culture and consumption, a ‘small Paris’ like in Goethe’s day —
and thereby regaining the population size it had had before the Wall fell by attracting
newcomers (Walter 2005). In terms of financial investment and potential for growth
in eastern Germany, Leipzig is considered second only to Berlin (Walter 1996). But in
the process, it has become a very different city than it was during the Cold War.

In order to understand how Leipzig has been curated, this chapter takes a closer
look at what Leipzig was in the GDR and how it has changed as part of the Federal

5| As of December 2010, Leipzig was Germany’s 12™ largest city and one of eight cities with a population
between 500000 and 600 000 people. ‘Germany: States and Major Cities’, https://www.citypopulation.
de/Deutschland-Cities.html (accessed 22 April 2012).

6 | City of Leipzig website, https://www.leipzig.de/ (accessed 2 March 2020).
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Republic of Germany. In particular, it argues that for forty years, the cultural scene
in Leipzig was created largely by the people of Leipzig for the people of Leipzig, but
whereas in the last twenty years, it has increasingly become a city created by outsiders
for outsiders, or more specifically, by ‘Westerners’ for tourists and consumers. This
shift from a focus on locals to a focus on outsiders, together with the change from a
manufacturing to a consumerist society, is a hallmark of neoliberal capitalist socie-
ties, whereas other cities have gone through this process over the course of several
decades, Leipzig has had to do so in a much more condensed period of time. Indeed,
the careful curation of Leipzig as an important Socialist centre for art and architec-
ture built up over decades has been largely dismantled in the years since unification.
The resulting losses, although invisible to many outsiders, are close to the surface and
easily recovered, making Leipzig a useful case study of the impact of neoliberalism on
city life and an important resource for envisioning alternatives to the current political
and economic system.

LeipziG IN THE GDR: AN ART SCENE BY AND FOR THE PEOPLE OF LEIPZIG

The GDR was founded in October 1949. Three years later, the communist government
dissolved the former regional structure of five Linder (states) and replaced it with
fourteen Bezirke, or districts.” Over time, the art created in each district developed its
own ‘personality’ based on the people involved and the city’s relationship to Berlin.
This regional ‘stable smell’, as one artist termed it, was the result of the organisational
structure of East Germany and, in particular, the existence of local chapters of nation-
al organisations.®

The national Verband Bildender Kiinstler (VBK, or Union of Visual Artists), for
example, was divided into fifteen local branches, each of which was run by and re-
sponsible for the artists in its respective district.” The local branches took care of com-
missions and pensions; they also held regular meetings and discussions, which built
relationships — as well as antagonisms — among the artists in the area. (To be an artist
in East Germany, one had to be a member of the VBK, although the level of involve-
ment in the daily running of that organisation varied widely.) Each district also had
a major exhibition every two to three years that would showcase local artists. Artists
from that district worked together on the call for entries, the judging of submissions
and the hanging of works, which built awareness of each other’s strengths, weakness-

7| The district system went into effect in 1952, replacing the previous Ldnder divisions of Brandenburg,
Mecklenburg, Sachsen, Sachsen-Anhalt and Thiiringen. East Berlin was a quasi-fifteenth district.

8 | Gerhard Kurt Miiller, Leipzig artist, in meeting minutes following the controversial 5" Congress in
1964; Bericht vom Auftreten der Leipziger Genossen auf dem V. Kongress des Verbandes Bildender Kiinstler,
2 April 1964 (SachsStAL: SED-L 362: 3).

9| The VBK was founded in 1950 as part of the Kulturbund. It became an independent organisation in
1952. In 1970, it was renamed the Verband Bildender Kiinstler der DDR (Kuhirt/Heerklotz 1983).
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es and interests, while simultaneously encouraging competition between the districts
since many of the works that were shown at the more prestigious national exhibition
that took place every four to five years in Dresden were pulled from these district
exhibitions.

In addition to a local branch of the VBK, Leipzig also had its own art school, one of
only four in East Germany. According to the East German government, the HGB was
to specialise in graphics and book illustrations as befitted the publishing strengths of
the city, leaving painting for the art schools in Berlin and Dresden, which were tradi-
tional strongholds in that area. But already in the early 1950s, a number of artists in
Leipzig had set about learning how to paint because painting was a more prestigious
medium in the GDR than graphics. Without a local painting tradition to draw upon,
these artists followed the dictates being promoted at the time and emerged to great
praise at the III. Deutsche Kunstausstellung Dresden (Third German Art Exhibition in
Dresden) in 1953 with a number of Soviet-style Socialist Realist paintings, including
Harald Hellmich and Klaus Weber’s The Youngest Fliers.

By the early 1960s, however, a number of artists in Leipzig — including Bernhard
Heisig, Wolfgang Mattheuer and Werner Tiibke — became dissatisfied with the con-
servative realism that politicians’ desired from painting. The reasons for this shift are
complex and multiple. They include the high praise that a poorly skilled but high-
ly ambitious colleague of theirs had received in 1959/60, which made many of them
start to question whether politicians should be the ones dictating artistic style."” Ad-
ditionally, the similarities between the conservative Socialist Realist style they were
promoting and Nazi art made many artists increasingly uncomfortable, as became
clear in a number of speeches given at the controversial V. Kongress (Fifth Congress)
of the VBK in 1964, when artists Fritz Cremer and Bernhard Heisig and art historian
Hermann Raum argued for a more complicated art for East Germany. The following
year, several artists from Leipzig, including Heisig, Mattheuer and Ttbke, exhibited
paintings at the 7. Bezirkskunstausstellung Leipzig (Seventh District Art Exhibition in
Leipzig) that demonstrated a modern style and complex subject matter that they felt
appropriate for the ‘educated nation” - the term Ulbricht used for East Germany in
1963. These works marked a sharp break from the conservative works they had shown
in official exhibitions just a few years earlier and were more in keeping with the works
being made in artistically ‘problematic’ cities, such as Halle and Berlin, where artists
had been creating modernist works for many years in spite of official preferences for
a simple realism.

The modern style that these artists in Leipzig had developed, however, was sig-
nificantly different from that found in the traditional painting strongholds of Berlin
and Dresden. Whereas artists working in the latter two cities tended to emphasise

10 | The colleague was Heinrich Witz, who was given a major prize in 1959 for a painting inspired by the
Bitterfeld Way conference earlier in the year. Another reason was that with the passage of time, artists
became increasingly unwilling to create art that resembled that created in the Third Reich. Additionally,
they wanted a German, rather than Soviet-inspired, style of art.
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aesthetics, subtle explorations of colour and brushwork, the ‘Leipzig School” artists
tended to create bolder, intellectually complex works filled with allegorical references
that were well-suited to the city’s background as a publishing centre."! Although this
new style resulted in much criticism at the time, by the late 1970s, and in the wake
of Erich Honecker’s declaration that there would be ‘no taboos’ in art and literature,
such works came to dominate art in East Germany and to represent the GDR in major
exhibitions in the West. Leipzig artists such as Heisig, Mattheuer and Tiibke became
synonymous with East German art, especially in the West, their brand of art typical
for Leipzig artists more generally.

But there were many more artists active in Leipzig, indeed across East Germany,
in these years than those who were known in the West. By the mid-1980s, more than
1,500 of the VBK’s members were painters and graphic artists; 57 of them were active
in Leipzig (Miiller 1989: 6). These artists regularly showed work in local, district and
national exhibitions and were the focus of media attention, including articles in local
newspapers such as the Leipziger Volkszeitung and the national art journal Bildende
Kunst. Their work was collected by major art museums in the GDR as well as by or-
ganisations such as the Freier Deutscher Gewerkschaftsbund (FDGB, Free German
Trade Union) for display in public places. Art was an important part of East German
society, where it was not only supported and promoted, it was part of the everyday
(Eisman 2019). The curatorial lens of East Germany, as it were, focused on culture as
an important part of the Socialist personality. This would all change with unification.

LEIPZIG ART AFTER UNIFICATION: THE LOSS OF THE LOCAL

In the wake of unification, the VBK in eastern Germany was dissolved and the related
district and national art exhibitions ceased to exist, and with them, the sense of ar-
tistic community that had developed during the Cold War period. Without an artist
union and the activities it organised, artists were left having to fend for themselves -
and in a completely different artistic environment. Moreover, institutions that had
previously supported local artists, such as the Museum der bildenden Kiinste Leipzig
(MdbK, Museum of Fine Arts Leipzig), turned their attention away from the local to
focus instead on artists prominent in the West and, thus, recognisable to “Western’
art specialists and tourists. When the new building for the MdbK opened in 2005, for
example, the formerly prestigious Leipzig School was exhibited in the basement, while
other important artists from Leipzig, who were not well known in the West, were
largely confined to the depot.

The MdbK’s shift in focus to artists well-known in the West was largely the result
of new staff, most of whom were themselves from the West and had little knowledge

11| Art created in nearby Halle by artists such as Willi Sitte were similar in style and content. Indeed,
Sitte is often mentioned together with the ‘Leipzig School’. Like Leipzig, Halle did not have a strong
painting tradition, nor was its art academy intended to focus on painting.
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of East German art. Whereas most, if not all, of the staff in the 1980s considered
themselves ‘Leipzigers’, today ‘Westerners’ hold most, if not all, of the leadership po-
sitions in the museum. This change in the origins of the museum’s staff also reflects
a significant difference between how museums worked in East Germany versus how
they work today: in East Germany, museum staff tended to stay in one job for decades,
which enabled them to build up a deep knowledge of the collection, whereas today,
positions are often used as springboards to ‘better’ jobs.'* After the former curator of
the paintings and sculpture department retired in 2011 after more than thirty years
in the position, he was replaced by a “Westerner’ with little or no background in East
German art.”® Whereas in East Germany, there would have been a long training pe-
riod that would have enabled the outgoing curator to pass along some of his or her
knowledge to the incoming curator, that was not the case here. Moreover, the new
curator left the museum seven years later for a director position elsewhere and was
not replaced.™

The shift from local and eastern German artists to a focus on western artists oc-
curred in many art museums in eastern Germany after unification, which resulted in
a loss of uniqueness and a loss of appeal to locals.” It also left the museum in a more
precarious position as it understandably had many gaps in its holdings of post-war
western art and not enough funds to fill them adequately. The western ‘greats’ it did
have were mostly pre-war artists, including Max Klinger, Max Beckmann, several
German Expressionists, and - to jump ahead many decades — the New Leipzig School.

12 | Hans-Werner Schmidt (b. 1951), director of the MdbK from 2000-2017, was from western Germany.
Before moving to Leipzig, he was a curator at the Kunsthalle Diisseldorf for seven years and then director
of the Kunsthalle Kiel for eight years. Similarly, the current director of the museum is from Austria, Alfred
Weidinger (b. 1961). Weidinger has shown significant interest in Leipzig artists and the GDR, culminating
in a major exhibition in 2019, Point of No Return, but his departure in 2020 throws the future exhibition
possibilities for eastern German artists back into question.

13 | The East German art historian Dr. Dietulf Sander joined the museum in 1972. He worked in the paint-
ings department beginning in 1980, and was head of the department from 19862007 (https://personen
-wiki.slub-dresden.de/index.php/Sander,_Dietulf, accessed 20 April 2012).

14 | The department of paintings and sculptures is now run by one person rather than divided into pre-
and post-1800 as had been the case previously.

15 | David Harvey states, ‘The contradiction here is that the more easily marketable such items become,
the less unique and special they appear. In some instances the marketing itself tends to destroy the
unique qualities [...]" (Harvey 2012: 92). In thinking about Harvey’s concept of monopoly rent, it is sur-
prising that the MdbK does not capitalise on its own strengths. If it emphasised its substantial holdings of
Leipzig artists as the context from which to understand the New Leipzig School, it would be able to offer
something unique that it could market to its advantage. It would also allow the museum to connect to
tourist interests in the GDR, as evidenced in the success of a number of GDR museums in Berlin. It should
be noted that the MdbK has had several exhibitions of Leipzig artists from the Cold War period. But these
exhibitions, which are of limited duration, do not express the same level of commitment to the artists and
their work as including them in significant numbers in the permanent display.
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The New Leipzig School emerged to international prominence in the new millen-
nium after being ‘discovered’ by the US-American collectors Don and Mera Rubell
in 2003 (Gopnik 2006). These artists, most of whom were born in the early 1970s,
chose to study painting at the HGB in the early 1990s, preferring the East’s emphasis
on technical skills over the West’s emphasis on creativity. The best known among
them - besides the head of the group, Neo Rauch, who was born in Leipzig in 1960 -
are Tilo Baumgirtel and Martin Kobe, both of whom grew up in the East, and Tim
Eitel, Christoph Ruckhiéberle, David Schnell and Matthias Weischer, who grew up in
the West. Their technically accomplished blend of Eastern-style figuration and West-
ern-style abstraction was viewed by many curators as an antidote to what some see
as the morally and technically bankrupt ‘shock tactics’ of the Young British Artists
of the 1990s. As one author described them, these painters ‘deal seriously with the
anxious horizons and wavering hopefulness of a new German generation’ (Volk 2005:
197). This statement presumably helps to explain why the New Leipzig School artists
became ‘the hottest thing on earth’ in the early years of the new millennium, accord-
ing to a curator from the Museum of Modern Art in New York (Lubow 2006).1

The New Leipzig School, by its very name, acknowledges its connections to the
‘old’ Leipzig School of artists from East Germany, which is largely unknown outside
of Germany today. Many of these older artists were teachers at the HGB when the
New Leipzig School artists began studying there in the 1990s, and they brought to
their classes the training and perspective on art that they had acquired in the east. In
East Germany, the emphasis in art education had been on technical skills, with the
belief that artists had the rest of their lives to develop their own unique voice. Indeed,
and in contrast to the West, most artists were able to support themselves as artists, i.e.
without the need for a second job. Another important difference was that when artists
in East Germany became internationally famous, they tended to be older, more estab-
lished artists who had already developed their artistic voices. By contrast, the New
Leipzig School artists became famous less than a decade after they had graduated,
many of them in their early thirties, and it is even worse today, with students being ap-
proached by galleries wanting to represent them even before they have finished school
simply because they are studying at the HGB. As Rauch complained, his students were
no longer able to develop first as artists. Similarly, the focus today is oftentimes more
on the hype than the art. As one of the New Leipzig School artists observed, collectors
at major art fairs do not even look at the work, they simply buy it if it is by an artist
from Leipzig. This, too, reflects significant differences between art in East Germany,
which focused on the art itself, and art in the West, which often seems more interested
in the market and investments than the art itself.

The years since unification have seen a shift from a dynamic local art world in
which artists actively engaged with their local audiences - both in Leipzig and East
Germany - to an art world run largely by “Westerners’ and oriented to western tour-
ists and consumers. In this context, local artists — with the exception of the New Leip-

16 | The curator who said this is Joachim Pissarro.
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zig School - have been largely ignored, as the curatorial lens under neoliberalism has
shifted to focus on acquiring and exhibiting works by Western greats, with only occa-
sional exhibitions of local artists."”

A SHOWCASE OF EAST GERMAN ARCHITECTURE: KARL-MARX-PLATZ

Just as the local art scene has been largely ignored in the years since unification, with
major works confined to museum depots, so too has the built environment of Leipzig
been largely altered to erase its East German past. To illustrate this, I focus on Karl-
Marx-Platz, a major square in the GDR. Most of the buildings in this square were built
during the Cold War, the result of a decades-long curatorial effort. Indeed, the eastern
German architectural historian Thomas Topfstedt has called it ‘an object lesson of
GDR architectural history from the mid-1950s through the beginnings of the 1980s’
(Topfstedt 1994: 75).

Karl-Marx-Platz, known as Augustusplatz before and after the Cold War, was al-
most completely destroyed by Allied bombers in December 1943. Of the two buildings
that remained at the end of the war, both located on the western side of the square, one
was later destroyed to make more room for a new building for the Universitdit Leip-
zig (University of Leipzig, which was known in the GDR as Karl-Marx-Universitit)."®
Originally, the plan had been to rebuild the square according to its pre-war appear-
ance. The decision to create an entirely new space — albeit sharing the same basic size
and shape of the old - did not take place until the early 1950s, at which point Leipzig
had been designated one of the GDR’s most important cities for rebuilding, and Karl-
Marx-Platz, at its centre, was to become a major square for socialist demonstrations.
By the time of German unification in 1990, the reconstruction of Karl-Marx-Platz had
been completed, and the square offered a compact overview of East German architec-
tural styles from the late 1950s to the early 1980s. With only one exception, all of the
buildings had been built in the GDR."

The first new building in the square was the Oper Leipzig (Leipzig Opera House).
Located on the northern edge of the square, it replaced the Neues Theater (New Theat-
er) that had been destroyed in the war. Although the decision to build it had been
made already in 1950, post-war financial difficulties delayed its construction, which
did not begin until the latter half of the 1950s. This led to a number of changes in the

17 | The success of the New Leipzig School at the turn of the millennium enabled the MdbK to both show
some local works and interest an international audience.

18 | Despite protests, the Universitatskirche St. Pauli was razed on 30 May 1968. After much debate, the
university building that replaced it was razed in 2006. The Paulinum, a new building that incorporates an
outline of the former church, was completed in 2017. See Philipp Schorch’s introduction to this volume for
more information about the church and the building that replaced it.

19 | The remaining building is in the northwest corner and houses the Agyptisches Museum der Universitiit
Leipzig (Egyptian Museum of Leipzig University) today.
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building’s design in the interim years as architectural styles in the GDR changed. The
final work, designed by the East German architects Kunz Nierade and Kurt Hemmer-
ling, demonstrates a reduced classicism clad in sandstone typical for the late 1950s. It
opened its doors on 8 October 1960.

The opening of the Oper Leipzig was followed shortly thereafter by the rebuilding
and significant enlargement of Leipzig’s Hauptpost (Main Post Office) that had been
located on the northeast corner of the square. Built between 1961 and 1964, this new
building displayed an entirely different aesthetic from the modern classicism of the
Oper Leipzig across the street. Designed by the eastern German architect Kurt No-
wotny, the building, instead of being clad in sandstone, was constructed from steel
and glass, making it one of the first buildings to have an aluminium ‘curtain’ facade;
this feature became characteristic of architecture in East Germany in the 1960s, es-
pecially in Berlin.

Construction on the third new building on Karl-Marx-Platz began before the
Hauptpost was completed. Located across the street from it on the eastern edge of the
square, the Hotel Deutschland (Hotel Germany) was built in just seventeen months
between 1963 and 1965. It was ‘the largest project in the Hotel building programme
for the 800-year anniversary of the Messemetropole Leipzig’ and was intended as a
‘Travel Hotel of the First Order’ to impress visitors, especially those from abroad
(Winkler 1967: 454-456).° Designed to complement the Hauptpost, it had eight
floors and a modern, metal-frame structure with a glass fagade intended to reflect the
clouds and, thus, lend the building a sense of movement. Inside, a large reception area
on the ground floor contained a front desk and elevators to the hotel rooms located
upstairs; there were 280 rooms with a total capacity of 430 beds. These rooms were
equipped with the latest comforts, including a telephone, radio and electric alarm
clock (in East Germany, telephones were a luxury item that most households did not
possess) (Winkler 1967). A variety of premium services was also available, including
a full-service beauty salon, a couple of restaurants and bars, and a dance floor, as well
as childcare and dog-sitting.

Construction began on the 29-story, 427.5 foot tall Universititshochhaus (univer-
sity high-rise building) for Karl-Marx-Universitdt in 1968. Designed by the Berlin
architect Hermann Henselmann, the triangular-shaped building was completed four
years later and was an example of ‘the avant-garde of the late 1960s’ (Pasternack 1999:
177). Seventy per cent of the building was designed for offices and classrooms and
30 per cent for infrastructure, such as stairs and elevators. It was also in 1968 that one
of the two remaining original buildings on the square was destroyed: the Universitdts-
kirche (University Church). Built by Dominican monks in the mid-13th century, the
Universitatskirche, also known as the Paulinerkirche (St. Pauli Church), was secular-

20 | The Hotel Deutschland was renamed the Hotel ‘Am Ring’ in the 1970s when the GDR changed from
using ‘Germany’ to using ‘GDR” in the names of its organisations. In the wake of German unification, the
hotel was renamed the Hotel ‘Merkur’. It is now a Radisson.
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ized with the Reformation and given to the university in 1539. For GDR officials such
as Walter Ulbricht, however, there was no place for a church in a square named after
Karl Marx. In an action many people in Leipzig abhorred at the time, the 700-year-old
church was destroyed to make room for a new, more modern building for the univer-
sity. Completed three years later in 1971, the new building later housed a large mural
by the Leipzig artist Werner Tiibke titled Arbeiterklasse und Intelligenz (The Working
Class and the Intelligentsia), which was finished in 1973, and a large bronze relief
sculpture by a collective of Leipzig artists — Rolf Kuhrt, Frank Ruddigkeit and Klaus
Schwabe - that included a giant profile of Marx.?

The new Gewandhaus, built on the south side of the square between 1977 and 1981,
was the final building created in the square during the Cold War. Located across from
the Oper Leipzig, it housed Leipzig’s symphony orchestra and was the location where
the former art museum had stood until its destruction in World War II. The new
building was designed by architects from East Berlin and Leipzig under the guidance
of Horst Siegel and included a giant mural painted by the Leipzig artist Sighard Gille.
Titled Gesang vom Leben (The Song of Life), the painting is more than 700 square
meters in size and is clearly visible from outside the building.”

By the time of unification in 1990, Karl-Marx-Platz had been completely rebuilt
and stood as a compendium of East German architectural styles as they changed
across the decades. The architects involved were from the GDR and the buildings
included significant amounts of art, often by artists from Leipzig. In addition to those
works already mentioned, all of which are visible from the square, there were also
murals by Heisig, Mattheuer and Hans Engels inside the former Hotel Deutschland.
Karl-Marx-Platz was, thus, exemplary of a square curated across decades through a
socialist lens, a lens that emphasised the importance of both the arts and the local.

CONTESTED MEMORIES: REMAKING AUGUSTUSPLATZ AFTER UNIFICATION

With German unification in 1990, Karl-Marx-Platz was renamed Augustusplatz, and
in the years since, the square has been heavily altered, especially on the western side
where the university is located. These changes - the result of the imposition of a neo-
liberal lens on the city — have largely erased the East German past. One of the earliest
changes was to the Universitidtshochhaus, which was sold by the university in the
mid-1990s after estimates suggested it would cost significantly less to build something

21| ‘Universitatskirche St. Pauli’, https://www.leipzig-lexikon.de/kirchen/pauliner.htm (accessed 12 Jan-
uary 2020).

22| See the introduction to this volume for more information about this.

23| ‘Der Augustusplatz in Leipzig mit dem Opernhaus, Gewandhaus zu Leipzig, Universitat & Cityhoch-
haus’, http://www.leipzig-sachsen.de/leipzig-fotos/augustusplatz.html (accessed 12 January 2020).
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new.** The new owners renovated the building between 1999 and 2002, most notice-
ably by adding a granite siding and the logo of one of the tenants — the German TV
and radio station MDR - near the top.? The observation deck which towers above the
city has become an important stop for tourists.

In 2000, discussions took place within the university about the creation of a more
modern and future-oriented central campus in time for the institution’s 650th anni-
versary in 2009. A competition was held and in May 2002. The jury, which include the
director of the university, the mayor of the city and a member of the federal govern-
ment, awarded second prize to a design submitted by the architectural firm behet +
bondzio from Miinster in western Germany.?

Although the jury had chosen a winning design, their decision was overturned a
few months later after a small group of people began agitating for the rebuilding of
the church that East German officials had knocked down in 1968. Motivated both
by a desire to have the church back and to erase the erasure perpetrated by the East
German government, this group managed to convince the state government, located
in Dresden, to push for its rebuilding.”” Their view, however, was not one supported by
those who actually lived in Leipzig. The president of the university and three pro-rec-
tors resigned in protest against the idea of rebuilding the church, and a poll taken by
the Leipziger Volkszeitung showed that 76.5 per cent of the Leipzig population were
similarly against it.?®

Eventually, a compromise was reached and a new competition was held that in-
cluded a requirement that the former church be worked into the designs. On 24 March
2004, the jury chose the design submitted by Erik van Egeraat Associated Architects
from Rotterdam, which consisted of a glass and steel building that contained a tri-
angular outline where the original church had been. A few years later, in 2007, the
East German university building was razed to the ground to make way for the new
building, which was completed in 2017. As Schorch details in his introduction to this
volume, the new building not only incorporats the outlines of the historic church that
had been destroyed in 1968; it also jettisoned the large sculpture of Marx by local
artists that had decorated its predecessor.

24 | The decision to sell the Universitatshochhaus was controversial, in part, because it seemed to have
been made in secret. Renovations would have cost approximately 240-300 million Marks. The university
ended up spending much more to move the faculty and rent space to house them while new buildings
were constructed (Pasternack 1999).

25| 'Der Augustusplatz in Leipzig mit dem Opernhaus, Gewandhaus zu Leipzig, Universitat & Cityhoch-
haus’, http://www.leipzig-sachsen.de/leipzig-fotos/augustusplatz.html (accessed 12 January 2020).

26 | Afirst place award was not given in order to allow for room to rework the original designs.

27 | The Staatsregierung in Dresden decided in favour of rebuilding the church on 28 January 2003.

28 | ‘Universitat Leipzig: 1990-2013', http://zv.uni-leipzig.de/de/universitaet/profil/entwicklungen/bau
geschehen/1990-2013.html (accessed 11 April 2012) and ‘Ausschnitte einer intensiven Debatte’, http:/
www.uni-leipzig.de/chronik/diskussion_lang.html (accessed 11 April 2012).
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The new university building, although beautiful, offers a clear example of the ne-
oliberal re-curating of Augustusplatz by physically anchoring the painful memory of
the destroyed church into the urban fabric, where it functions as a reminder of ‘social-
ist wrongdoing’. This physical reminder, by drawing upon a real moment of discontent
between the people and the East German government, helps to support current power
structures by emphasising a negative view of the socialist past and, thus, seeming to
discredit it as a source for alternatives to the present. The concretization of a painful
moment from the past also fits into the current tendency, as described by Jodi Dean,
to desire victimhood status: to be a victim is to be ‘morally correct [...] and never
politically responsible’ (Dean 2009: 6). It is also the result of “‘Westerners’ meddling
in local affairs: in this case, the Nobel Prize-winning Giinter Blobel, who, although
born in eastern Germany, had moved to the United States in the 1960s and was a vocal
advocate for a design that included reference to the church.”

Another controversy around the new university building emerged in 2006, when
Tiibke’s mural was moved from the main university building to the MdbK for safe-
keeping and conservation while the old building was torn down and the new one
erected. Prominent Leipzig author Erich Loest argued that the mural should not be
hung in the new building because it included portraits of prominent East German
politicians from Leipzig, including Paul Fréhlich, who was responsible for the de-
struction of the church in 1968. For Loest, who had been jailed for years by the East
German government and then expelled from the GDR in 1979, the mural was an ex-
ample of East German propaganda that did not include the perspective of its victims.
Art historians and art critics, on the other hand, defended Tiubke’s mural, stating it
was a pivotal work by an important artist. It looked to Christian motifs and Renais-
sance styles for inspiration and was not the only painting in the history of art to in-
clude references to historically unpopular figures. Ultimately, the controversy ended
with Loest commissioning a local artist to paint a response mural that focused on
the negative history left out of Tiibke’s painting; both are on display in the completed
building. Engagement with Tiibke’s work — viewed through the neoliberal lens as too
positive toward the GDR - is, thus, tempered, or re-curated, by the addition of this
second work.

Changes to the eastern side of Augustusplatz have been more subtle. The post
office, now privately owned by western Germans, has been refinished such that most
visitors would assume it was built in the new Germany.*® Adding to this impression

29 | Blobel was born in Sileasia in 1936 and spent his childhood in Dresden and Freiberg before moving
to West German and, later, the United States. He had also played a major role in helping to get Dresden’s
Frauenkirche rebuilt. In Leipzig, a reference to the razed church was made with a steel triangle placed at
the entrance of the university building in Augustusplatz in 1998. ‘Ausschnitte einer intensiven Debatte’,
http://www.uni-leipzig.de/chronik/diskussion_ lang.html (accessed 11 April 2012).

30| The Hochhaus’ aluminium sheathing was replaced with grey granite between 1999 and 2002 by the
architect Peter Kulka, who was born in Dresden and studied briefly with Henselmann in East Berlin, but
then moved to West Germany in 1965 (https://www.peterkulka.de/buero, accessed 12 January 2020). The
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is its new function: rather than a post office for all, it contains — or soon will - a ho-
tel, office space, restaurants, a supermarket and a parking garage. The former Hotel
Deutschland across the street is also now privately owned by a western company, al-
though it went through more substantial renovations: its cutting-edge socialist mod-
ern fagade from the 1960s was removed, making it now a nondescript glass and steel
building. Its function, however, remains the same: it is a hotel.

Only two buildings from the GDR era remain largely untouched: the Oper Leip-
zig on the northern edge of the square and the Gewandhaus on the southern edge.
These are the first and final buildings built on the square during the Cold War and
are also the only opera house and concert hall built in the GDR. The Oper Leipzig,
with its neoclassical fagade, seems to predate the GDR. Moreover, its East German
history - discussed earlier in this chapter - is entirely absent from the ‘About Us’ page
of its website.” Instead, the page mentions the first opera house built on the site, in
1693; it then jumps to 1840, and from there, to 2009/10, with no mention of the fact
that the current building is not the one from the late 17th century. The Gewandhaus,
on the other hand, stands as a reminder of the socialist past, its giant mural by Leip-
zig artist Sighard Gille drawing further attention to itself as something unexpected.
In comparison to the opera house, its website mentions the building’s East German
lineage, linked, as it is, with its highly praised conductor Kurt Masur, who played a
key role both in the construction of the new building - campaigning to get it erected
and collaborating with those who built it - and in the peaceful revolution of 1989 that
brought the Wall down; he later moved to the United States to conduct the New York
Philharmonic. The fact that both buildings are government-owned presumably ex-
plains, in part, why they have not undergone massive renovations.** Each of the other
renovation projects in Augustusplatz costs hundreds of millions of Euros, money that
came from private investors. But another factor is that these buildings fit within the
curatorial lens of neoliberalism by either ignoring their East German past — easy to
do with the Leipzig Oper - or supporting a narrative that flatters the West, as in the
case of the Gewandhaus.”

Although I have focused on the changes that took place in many of the buildings
that border Augustusplatz, these are not the only changes that have taken place. Eight
frosted-glass mini-towers now appear around the square as ventilation for a new train

post office building on Augustusplatz continued to be used as a post office until 2011. After disagree-
ments with the Denkmalschutzbehdrde (Historic Preservation Authority), the building remained empty
until 2015. Renovations began in 2015 (Morgenpost 2015). It was announced in January 2017 that the
(western) German billionaire Hasso Plattner had bought the building (Rometsch 2017).

31| ‘Oper Leipzig’ (https://www.oper-leipzig.de/de/oper-leipzig, accessed 12 September 2020).

32| According to the Gewandhaus Orchester website, the Gewandhaus zu Leipzig is an ‘owner-operated
municipal enterprise of the City of Leipzig’ (https://www.gewandhausorchester.de/en/contact/legal/,
accessed 12 January 2020).

33 | Many ‘Westerners’ assume the demonstrations in 1989 were about bringing an end to the GDR when,
in fact, they were initially about making changes to it.
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system running below the city. There is a building with restaurants on the western
side, parallel to the university building and covering a parking garage, and there is
a large fountain in the former parking lot in front of the opera house on the north-
ern side, creating a contemporary parallel to the 1886 Mende fountain that stands in
front of the Gewandhaus on the southern side. In many ways, the square is now more
tourist friendly, with restaurants, stores and hotels. The square also hosts events at
various times of the year, setting up large tents with food, wares and carnival games
that appeal to locals and tourists alike. Thirty years after unification, it is easy to forget
that Augustusplatz - now dominated by Western-owned and -renovated buildings
dedicated to consumerism and tourism - had once been a curatorial showcase of so-
cialist architecture and ideology.

CoNCLUSION

This chapter has focused on the changes that took place in Leipzig after 1990 as a
result of the imposition of a neoliberal curatorial lens on this former socialist city.
Whereas Leipzig had been an internationally prominent city in East Germany, af-
ter unification, it became just one of many mid-sized German cities. Similarly, the
Socialist art and architecture for which it was known was re-curated to downplay
or eliminate any positive references to the Socialist past. In the MdbK, western Ger-
mans took over the leadership positions and re-curated the collection to better reflect
their values: East German art was either put into storage or given lesser prominence
and Western artists were given preference in both exhibition displays and acquisi-
tions. Similarly, Augustusplatz was re-curated to reflect neoliberal interests: in this
case, a focus on commerce and tourism. Gone is its titular reference to socialism and
the compact, physical overview of socialist architectural styles from the 1950s to the
1980s - buildings that had been designed primarily by local architects. The fagades
most heavily changed are those showing the socialist modernist styles existent in the
GDR, including the Hauptpostamt, the former Hotel Deutschland and the Universi-
tatsgebdude, and with them, evidence of a modernist alternative to capitalism.

The loss of the local in the art and architecture in Leipzig is not merely the loss of
the East German past, but it is also symptomatic of a larger problem in contemporary
society: current politics have abandoned the local, including the needs and desires
of the people, in favour of the global. In response, there has been a populist revolt in
recent years, one felt particularly strongly in eastern Germany where movements like
Pegida (Patriotische Europder gegen die Islamisierung des Abendlandes [Patriotic Eu-
ropeans against the Islamization of the Western World]) and the AfD (Alternative fiir
Deutschland [Alternative for Germany]) have significant support, but one also evident
in the West: in the UK with Brexit and the USA with Trump. As Wolfgang Streeck ex-
plains, this populism is the result of all those passed over by globalization and aban-
doned by politicians taking matters into their own hands (Streeck 2017: 16-18). With
the failure of the Left to offer effective hope for change — according to Jodi Dean, even
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the Left has embraced neoliberal economics — people have turned to the Right, which
does not share the Left’s reluctance to speak for others (Dean 2009: 15-16). The Right
claims the universal — and with it the political — with its clear, if dishonest rhetoric
(ibid.: 12, 16). As Jan Sowa states, if people ‘are unable to organize around their class
positions, they will look for what they have at hand and in the contemporary neolib-
eral world that means mainly: identity’; in this case, a reactionary nationalist identity
(Sowa 2018).

This case study of Leipzig’s Socialist art and architecture before and after unifica-
tion also shows the active re-curating of socialism and with it, the erasure of alterna-
tives to the current system. Neoliberalism thrives on the belief that there is no alterna-
tive. As Mark Fisher emphasises, ‘it’s easier to envision the end of the world than the
end of capitalism’, a condition he terms ‘capitalist realism’ (Fisher 2009: 1-11). And
yet, capitalism is not the only alternative. The physical reminders of socialism, thus,
stand as a challenge to such rhetoric.

It is easy to maintain that the GDR did not have art, just kitsch and propaganda -
as is often assumed by ‘Westerners’ - if one cannot see any evidence to the contrary.™
When such works are visible, on the other hand, they disrupt the narrative told by
‘capitalist realism’ by standing as a reminder not only of a vital art scene - one in
which artists were both valued and actively engaged - but also of an alternative politi-
cal system.” That system (Socialism) challenges the idea that there are no alternatives;
it also offers a resource from which to think outside the neoliberal capitalist box.

In a neoliberal system, physical evidence of an alternative politics, be it art or
architecture, must be erased and rewritten or re-curated. We see evidence of both in
Augustusplatz. What had been a compendium of East German architectural styles
from the 1950s to the 1980s has been re-curated into a capitalist square of restaurants,
hotels and cultural centres or was destroyed, as was the case for the main building of
the university building. The new building in its place stands as a permanent reminder
of a moment in East German history when the government and the people were at

34| A clear example of the elision of East German art from German art history is the 60 Jahre — 60 Werke
exhibition in 2009. None of the GDR’s most important artists were included despite twenty years activity
in the Federal Republic of Germany (in addition to having shown there before 1989). Similarly, in 2017, a
controversy emerged in the German press over the lack of visibility of East German art in the Albertinum’s
permanent display in Dresden. The first article in the series was by Paul Kaiser, ‘Markenwechsel".

35 | Numerous artists | have interviewed over the course of the past twenty years have mentioned how
they miss the greater sense of community they had as artists in East Germany as well as their importance
within that society. This is not to downplay the challenges artists faced in that system. The greater im-
portance of art and artists in East Germany meant that politicians were often actively engaged in the art
scene, not only visiting major art exhibitions but also making pronouncements on art. At times, this great-
erimportance led to public controversies and, sometimes, to works being removed from an exhibition, an
exhibition being closed early or the artist having to give a self-criticism. Such negative events were more
likely to happen in the Ulbricht era (1949-1971) than in the more relaxed atmosphere of ‘breadth and
variety’ of the Honecker era (1971-1989).
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odds: the destruction of the St. Pauli church in 1968. This historical trauma has now
been preserved in three dimensions as a constant physical reminder of the horrors
of socialism. Similarly, when public protest prevented the permanent removal of the
Tiibke mural from the university building, a vocal individual hired an artist to create
a counter narrative, one that emphasises the victims of socialism. Tiibke’s mural is,
thus, not allowed to stand on its own, as an uncurated physical reminder of the past
that might cause someone to question how that past is presented today and therewith
to question the present. Tiibke’s mural, for example, emphasises the importance of
the working class, education and the arts as well as gender equality under socialism.
Rather than allowing such socialist ideals to stand on their own, Erich Loest - him-
self a victim - commissioned a painting that emphasises the victims of that society, a
painting that now also hangs in the main university building.

To look at how the Socialist past has been re-curated in recent years is not to ig-
nore the problems of the East German system but rather to point out that there seems
to be an ideological need to counter any positive aspect of the socialist past with a
negative that serves specific interests in the present: those of neoliberal capitalism.
Significantly, whereas the crimes and victims of the socialist past are emphasised, the
crimes and victims of the current system, legion as they are, are nowhere to be found.

Leipzig’s socialist past as evidenced in its art and architecture serves as a remind-
er of the fact that capitalism has not always been the dominant system. Indeed, for
forty years, it was just one half of a ‘communicating vessel” (Kulik 2019). Such phys-
ical reminders of this other half, of an alternative political system and a time before
‘capitalist realism’, however, are dangerous to the present and, thus, need to be tamed
or, to use Schorch’s term, ‘re-curated’. We see this in the relocation of East German
art into storage after unification and the recladding - if not destruction of - socialist
buildings. And yet, as long as these material remains exist, even in altered form, they
stand as a reminder that there are other political systems and possibilities, and that
current political systems can change - and can do so, as 1989 shows, even sooner than
we think possible.
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4, Kunstobjekte auf der Drehbiihne der Geschichte
Das Wandbild Der Weg der Roten Fahne (Dresden, 1969)
zwischen sozialistischer Herrschaftsgeste und

postsozialistischem Identifikationsobjekt

Silke Wagler

ABSTRACT

This chapter traces the transformation of a work of public art from a political state-
ment into a tourist landmark. Using the example of the mural Der Weg der Roten
Fahne, which was placed as a curatorial intervention in the urban space of Dresden
during socialist times, the chapter describes how the artwork’s meaning has changed
from a singular political gesture to a multifaceted object of multiple identifications in
recent years.

The monumental mural was one of the most important large-scale projects for a
building-related work of art in the German Democratic Republic (GDR). It has trig-
gered intense debates on socially relevant issues before and after 1990. Since its crea-
tion based on a politically influenced decision, Der Weg der Roten Fahne has been in
constant discussion that reached a new dimension after 1990. The formerly socialist
curatorial intervention turned into the point of reference for (post-)socialist memory
contests of the GDR era. Throughout this process, the historical icon gained addition-
al value as a site of identification.

This chapter argues that neither the importance of the mural as a surface for
memory discourses and testimony to history nor its role as a tourist attraction should
be underestimated. The associated change in meaning from an artistic statement with
political connotations to a mirror of individual and collective memories and identities
has been anchored in transformed self-images. As the chapter shows, this process of
renegotiation has been addressed mainly in the work of contemporary artists, who
offer new approaches to and different perspectives on the topic under scrutiny.

Im Laufe von vierzig Jahren haben sich auf dem Gebiet der Deutschen Demokra-
tischen Republik (DDR) zahlreiche kiinstlerische Arbeiten im o6ffentlichen, vor al-
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ADbb. 4.1: Dresden, Kulturpalast, Westseite mit dem Wandbild »Der Weg der Roten
Fahne«, 1969

=T

= =

lem urbanen, Raum angesammelt. Sie verdankten ihre Entstehung der bedeuten-

den Rolle, die den bildenden Kiinsten im sozialistischen Herrschaftssystem fiir die
kollektive Bewusstseinsbildung beigemessen wurde. Als Mittel propagandistischer
Instrumentalisierung dienten sie der Integration und Représentation der neuen poli-
tischen Ordnung. Diese Kunst wurde als sozialistisches Erziehungsmittel und poli-
tisches Integrationsmedium initiiert, welche als politisch motivierte kuratorische
Intervention, das heif3t als gezielte Setzung visueller Zeichen im 6ffentlichen Raum,
gleichermaflen der Definition des Stadtraumes als sozialistisches Umfeld sowie der
Signatur moderner Architektur als sozialistische Bauten dienen sollte. In enger Bin-
dung an die Architektur priagten die bildenden Kiinste besonders den offentlichen
Raum, fiir den teilweise umfangreiche Bildprogramme konzipiert wurden, die als
fester Bestandteil urbaner Bauvorhaben zur Ausstattung aller Bereiche des 6ffentli-
chen gesellschaftlichen Lebens gehorten (vgl. Flierl 1998: 93; Rehberg 2004: 46-47,
50; Guth 1995: 9, 30). Obwohl sich an vielen Stellen die stadtraumlichen und bau-
lichen Zusammenhinge inzwischen grundlegend gedndert haben, sind zahlreiche
dieser immobilen architekturbezogenen Kunstwerke bis heute erhalten geblieben
und Teil einer urbanen Lebensumwelt, in der sich Zeitgeschichte ausdriickt. Als ma-
terielle Hinterlassenschaften ihrer Zeit bieten diese Kunstwerke auch eine allgegen-
wartige Projektionsfliche fiir die Verhandlung von und Verstindigung iiber Wert-
vorstellungen und Erinnerungsmuster. An ihnen kristallisier(t)en sich seit 1990 die
Auseinandersetzungen um das sich neu formierende kulturelle Gedachtnis am un-
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Abb. 4.2: Dresden, Kulturpalast, Ansprache zur
Enthiillung des Wandbilds »Der Weg der Roten Fahne«
an der Westseite des Kulturpalasts, 15.9. 1969

mittelbaren Standort und damit stellvertretend fiir ganz (Ost-)Deutschland. Die Fra-
gen nach Vergangenheit, Gegenwart und Zukunft dieser architekturbezogenen und
heute oft lokale Identitét stiftenden Kunstwerke gehoren in den Kontext der bisher
vorwiegend kontrovers gefithrten Diskussionen um den Umgang mit dem Erbe des
Sozialismus, die aber auch Chancen fiir eine lebendige Verhandlung tiber gemeinsa-
me Erinnerungskultur bergen.

Die folgenden Uberlegungen gehen vom Dresdner Wandbild »Der Weg der Roten
Fahne« aus, das von einem Kollektiv unter Leitung des Kiinstlers Gerhard Bondzin
ausgefiihrt und 1969, mit Eréffnung des neu erbauten Kulturpalasts in Dresden zum
20. Jahrestag der Griindung der DDR, eingeweiht wurde (siehe Abb. 4.1 und Abb. 4.2).
Sowohl bei dem Neubau des als Haus der sozialistischen Kultur geplanten, in den all-
gemeinen Sprachgebrauch als Kulturpalast eingegangenen Bauwerks als auch bei dem
Wandbild an seiner Westfassade handelte es sich um wichtige Grof3projekte sozia-
listischer Bau- und Monumentalkunst in der DDR. Beide waren als Instrumenta-
rien ideologischer Einflussnahme intendiert und trugen daher Modellcharakter fir
eine sich materialisierende sozialistische Gegenwart; sie entsprachen vorbildhaft den
neuen Anforderungen an die Architektur und bildende Kunst in der Gestaltung der
neuen Gesellschaft. Dass diese Symbolik bis heute lesbar ist, zeigen nicht zuletzt die
gleich nach dem Ende der DDR einsetzenden Abrissforderungen, die sich sowohl auf
das Gebdude, einen Leitbau der sozialistischen Nachkriegsmoderne, als auch auf die
im offentlichen Raum unverdndert prasente bildkiinstlerische Ausstattung - im Be-
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sonderen das Wandbild - bezogen. Letztlich bestétigen sich darin aber auch die un-
verdnderte Wirkkraft des dsthetischen Objekts sowie seine wichtige Quellenfunktion
als Zeitzeugnis. Das dezidierte politische Statement, welches sich tiber den bewussten
kuratorischen Eingriff im 6ffentlichen Raum mittels der baulichen Integration des
Auflenwandbilds »Der Weg der Roten Fahne« im Stadtzentrum Dresdens materiali-
sierte, wird heute von jenen, die urspriinglich davon belehrt werden sollten, als Spie-
gel eigener Geschichte und Identitat geschitzt. Dieser Wandel von einer vergegen-
standlichten Herrschaftsgeste hin zum zeitgendssischen Identifikationsobjekt, das
sich neuer Wertschitzung erfreut, zeugt auch von einem generell zu verzeichnenden
Paradigmenwechsel in der Erinnerungskultur seit der Jahrtausendwende.

Diese Recherche geht dieser Bedeutungstransformation am Bespiel des Wand-
bilds »Der Weg der Roten Fahne« nach und fragt, ob und wie sich dieser Um- und
Neubewertungsprozess nachvollziehen ldsst. Die folgenden Uberlegungen stiitzen
sich auf empirisches Wissen und Erkenntnisse aus der langjahrigen Beschiftigung
der Autorin mit dem Umgang mit der architekturbezogenen Kunst aus der DDR und
versuchen, eine Zwangsliufigkeit dieser Entwicklung zum Identifikationsobjekt aus
dem Entstehungskontext einerseits und aus der gesellschaftlichen Verfasstheit her-
aus abzuleiten, da sie sich anhand materieller (Bild-)Quellen bisher nicht nachweisen
lasst.

AUSGANGS- UND QUELLENLAGE

Die politischen Rahmenbedingungen, die zur Entstehung des Bilds gefiihrt haben,
sind (regional) fest im kollektiven Bewusstsein iiberliefert und verankert. Primar-
quellen dafiir sind neben der unmittelbaren Zeitzeugenschaft und miindlichen Uber-
lieferung in erster Linie Berichte und Publikationen aus der Entstehungszeit, die
ausfiihrlich die Details des kiinstlerischen und komplexen gesellschaftlichen Aus-
handlungsprozesses vermitteln.! Spétere Verdffentlichungen arbeiten vorwiegend mit
diesen Sekundirquellen und werden dann ihrerseits wieder zu Quellen. Generell ist
eine gewisse Flachheit der Recherchen zu konstatieren, da es scheinbar vordergriindig
um die Reproduktion sich wiederholender stereotyper Argumentationen zur Einord-
nung des Wandbilds als systembedingte Erscheinung ging. Die Sekundarquellen als
Referenzen schienen diesen Anforderungen und eher allgemeinen Darstellungen zu
geniigen, vertiefende Recherchen und entsprechende Veroffentlichungen stehen bis-
her aus. Ob das mangelnde breite wissenschaftliche Interesse bisher die Erschlieffung
aufschob oder doch eher die ausstehende Erschlieflung die wissenschaftliche Tiefe
behinderte, bleibt offen.

1| Zu nennen sind hier vor allem HfBK Dresden (1970) und Bondzin 1970. Zudem der Film Der Weg der
roten Fahne (1969) von H. Miiller (Drehbuch/Regie) und W. Kohlert (Kamera), der den Entstehungsprozess
des Wandbilds begleitet und dokumentiert.
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Es ist festzuhalten, dass erstens die einsehbaren Archivmaterialien aus der Bau-
zeit des Kulturpalasts zu dem Thema wenig hergeben. Abgesehen von bautechnischen
Details beziehen sie sich hauptsichlich auf die ideologisch tragfihige Konzeption und
Planung des Er6ffnungsprogramms sowie den zukiinftigen kiinstlerischen Betrieb.
In den Akten gesammelte Werbematerialien aus der Entstehungszeit kommunizie-
ren ausschliefSlich den Veranstaltungsbetrieb des Hauses. Heute iibliche Selbstdar-
stellungen zu Gebdude und Ausstattungen oder Pressespiegel rund um Entstehung
und Eréffnung finden sich hier nicht.? Weiteres umfangliches Archivmaterial, Giber
dessen eventuelle Relevanz im hiesigen Kontext keine Aussage moglich ist, wurde
mit Beginn der Umbauarbeiten am Kulturpalast 2012 ans Stadtarchiv iibergeben und
harrt dort seiner Erschlieflung.

Zweitens ist in Bezug auf die in Veroffentlichungen zum Wandbild kursierenden
Abbildungen festzustellen, dass nur eine vergleichsweise iiberschaubare Anzahl be-
stimmter Bilder immer wieder reproduziert wird. Fiir eine Weitung des argumenta-
tiven Blicks gébe es hier durchaus eine breitere Auswahl: In der Deutschen Fotothek
bisher nur als Filmstreifen erfasst und digital bedingt recherchierbare Konvolu-
te wiren noch zu erschlieflen. Die vielen Aufnahmen aus der Dokumentation der
Herstellung des Wandbilds durch die Hochschule sind bisher unpubliziert. Die Kon-
taktbogen befinden sich als Kopie im Anhang der verdienstvollen Seminararbeit der
angehenden Restauratorin Victoria A. Frenzel zur Kunsttechnologie des Wandbilds
von 2011 an der Dresdner Hochschule fiir Bildende Kunst (siehe Abb. 4.3).> Im Zu-
sammenhang mit der Restaurierung schlief3lich hergestellte Fotografien liegen eben-
falls beim Lehrstuhl an der Hochschule* oder sind als Illustration zur aktuellen Be-
richterstattung in der digitalen Bilderflut der Pressearbeit untergegangen.’ Vielleicht
liegt ein Grund aber auch darin, dass dieses monumentale Kunstwerk in zentraler
Lage zwischen Altmarkt und Schloss, das zwangsldufig von jedem Passanten, egal ob
Dresdner oder Touristen gesehen wird, als Teil eines kollektiven 6ffentlichen Bild-
gedidchtnisses angenommen wird und Bebilderung deswegen eher ergidnzende oder
erinnernde Funktion hat.

Drittens ist mogliches Quellenmaterial, das in Familienarchiven vermutet wird,
der Autorin bisher nicht zugdnglich gewesen. Auf die langjahrige stereotype und als
diffamierend empfundene Berichterstattung, die den Kiinstler und sein Hauptwerk
ausschliefllich unter politisch-ideologischen Gesichtspunkten betrachteten, reagiert

2 | Stadtarchiv Dresden, 9.2.2010, Kulturpalast Dresden 1961-1989; insgesamt 473,60 laufende Meter
Akten.

3 | Frenzel (2011), Das Wandbild »Der Weg der roten Fahne« von Gerhard Bondzin am Kulturpalast Dresden
(1969), Seminararbeit, Hochschule fiir Bildende Kiinste Dresden.

4| Unter Leitung von Prof. Thomas Danzl, der 2018 nach Miinchen berufen wurde; Website der Restaurie-
rung mit Fotodokumentation nicht langer online (zuletzt aufgerufen im Mérz 2019).

5 | Telefonat mit A. Rieckmann am 8.3.2019 zu ihren Fotografien zum Text »Seifenlauge fiir die sozia-
listische Revolution«, Dresdner Neueste Nachrichten, 8.8.2016, https://www.dnn.de/Dresden/Lokales/
Seifenlauge-fuer-die-sozialistische-Revolution (6. 7. 2019).
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ADbb. 4.3: Filmstreifen (Ausschnitt): Herstellung der Wandfliefen fiir das Wandbild
»Der Weg der Roten Fahne«
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seine Familie heute mit grofter Zuriickhaltung auf Anfragen jeder Art.’ Das kiinstle-
rische Gesamtwerk Bondzins, das sich qualitativ, inhaltlich und stilistisch von diesem
Monumentalwerk deutlich abhebt, und auch die Tatsache, dass es sich beim Wandbild
am Kulturpalast um eine Kollektivarbeit handelte, an der weitere namhafte Dresd-
ner Kiinstler aus dem Umfeld der Lehrenden der Dresdner Hochschule, wie Gerhard
Stengel und Alfred Hesse, mafigeblichen Anteil hatten, blieb weitgehend ausgespart
und unberiicksichtigt.

Viertens ergab die aktuelle Recherche im gegenwirtigen Material des Stadtmar-
ketings, dass der Kulturpalast zwar als Konzerthaus vorkommt, aber weniger als (zu-
mindest duflerlich original) erhaltenes architektonisches Highlight seiner Epoche,
der Ostmoderne’, oder mit einer Ansicht seines markanten Wandbilds als monumen-

6 | Erst zum Zeitpunkt der Fertigstellung dieses Texts kam ein erster zogerlicher Kontakt zustande.

7| Die »Ostmoderne« ist ein in der Architekturgeschichte, Denkmalpflege und der Publizistik gdngiger
Begriff, der die Nachkriegsmoderne in der DDR bezeichnet. Er geht vor allem auf die Forschungen von
Andreas Butter und Ulrich Hartung zur Nachkriegsarchitektur zuriick, die ihn mit ihrer Publikation Ost-
moderne: Architektur in Berlin 1945-1965 (Jovis Berlin, 2005) in den wissenschaftlichen wie dffentlichen
Diskurs eingefiihrt haben.
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tale Sehenswiirdigkeit im Stadtzentrum, beworben wird.® Postkarten zum Kulturpa-
last, der bis zum Ende der DDR ein selbstverstandliches Kartenmotiv war, sucht man
heute (noch) vergebens. Das steht in einem interessanten Gegensatz zum Angebot an
Postkarten und Materialien, die mit einer anderen Ikone des Stadtbilds werben: der
wieder aufgebauten Frauenkirche im Umfeld des komplett neu entstandenen Neu-
markts. Immerhin erschien im Herbst 2019 als spiter Nachtrag zur Ausstellung »Der
Kulturpalast Dresden: Architektur als Auftrag« im Stadtmuseum 2017 ein Faltblatt zu
den Hauptwerken der kiinstlerischen Ausstattung des Hauses.” Tiefergehende Ana-
lysen des Materials stehen demnach weiterhin aus.

S0zIALISTISCHE HERRSCHAFTSGESTIK UND KURATORISCHER EINGRIFF

Der offentliche Raum ist seit jeher Trager direkter Herrschaftssymbole und als solcher
ein Forum gesellschaftlicher Auseinandersetzungen (Beiersdorf 2015: 9). An die im
offentlichen Raum neu geschaffene sozialistische Kunst bestand der Anspruch, zur
»Gestaltung der neuen Gesellschaft und zur Erziehung des >Neuen Menschen« bei-
zutragen (Gibas/Pasternack 1999: 7-8). Diese Aufladung potenzierte sich spétestens
mit der 6konomischen Notwendigkeit des Ubergangs zum industriellen Bauen, denn
iiber die Synthese von international {iblicher moderner, funktionaler Architektur und
bildender Kunst sollte das Scheitern des Konzepts eines sozialistischen Architektur-
stils aufgefangen werden. Durch eine »Beschriftung« (ibid.: 22) mittels Kunstwerken
sollten die neuen Bauten und Stadtraume fortan als origindr sozialistische Archi-
tektur sinnlich wahrnehmbar bezeichnet werden. Uber die blof3e visuelle Signatur
hinaus waren diesen kiinstlerischen Bezeichnungen aber auch Reprisentations- und
Erziehungsaufgaben zugewiesen.”” Die identititsprigende Suggestionskraft der zeit-
gendssischen Kunst wurde als Medium sozialistischer Erziehung und zur neuen ge-
sellschaftlichen Sinnstiftung instrumentalisiert (Rehberg 2004: 50) und diente der Er-
zeugung idealer Bilder des Zukiinftigen." Die Kiinste iibernahmen demzufolge eine

8| Von den Kunstobjekten am und im Kulturpalast schafften es bisher die Bronzetiiren in einen Stadt-
fithrer, wenn auch nur Dresden fiir Liebhaber. 99 Orte. iiberraschend. anders (DDV Edition, 2013). Ansonsten
gibt es ein eigenes Lesebuch zur Geschichte des Konzerthauses, das verdienstvoll die Geschichte des Hau-
ses erstmals zusammenfasst, aber leider ohne wissenschaftliche Nachweise arbeitet: Klemm (2016), Der
Kulturpalast Dresden: Eine Zeitreise von 1969 bis heute (Bild und Heimat, Berlin).

9 | »Kunst fiir den Kulturpalast: Inhalte und Gestaltung«, Amt fiir Kultur und Denkmalschutz Dresden,
2019, https://www.dresden.de/media/pdf/kulturamt/broschuere_kunst_fuer_den_kupa.pdf (13.2.
2020).

10 | Kaiser 2014: 12; vgl. Rehberg 2003: 25-31. Zur »Kunst als Waffe im Klassenkampf« vgl. Pracht et al.
1975: 70.

11 So das SED-Programm von 1963, das im Wertehorizont der meisten Funktionare bis zur Implosion des
Systems 1989 uneingeschrénkte Giiltigkeit behalten sollte (Rehberg 2004: 20, 26; Kaiser 2014: 14-15; vgl.
auch Thomas 1963).
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wichtige Funktion als Kommunikationsmittel, die sich allméhlich zu einer zentralen
Rolle im Verstindigungsprozess der Gesellschaft entwickelte. Durch die Rezeption
und die damit verbundene 6ffentliche Diskussion um die Kunstwerke wurde verhan-
delt, was in den Massenmedien und politischen Verlautbarungen ausgegrenzt, ver-
dringt oder verschwiegen blieb (Kaiser 2014: 14-15). Kunst — allen voran die bildende
Kunst - wurde so zum selbstverstindlichen und unverzichtbaren Teil gesellschaft-
lichen Lebens, was spiter, vor allem im Moment ihres drohenden Verlustes, sowie
heute bei der Verhandlung giiltiger Erinnerungsmuster weiter- beziehungsweise zu-
riickwirken sollte.

Die grofite Bithne und zugleich den grofiten Diskursraum fiir das Bildungspro-
gramm boten die 6ffentlichen Stadtraume. Dort wurde eine »neue Begegnungsdich-
te« mit erzieherischer Kunst' iiber ein immer ausdifferenzierteres Auftragswesen ga-
rantiert. Bei kleinen wie grofSeren Bauvorhaben entwickelten Kollektive entlang von
politischen Vorgaben bis ins Detail umfangreiche bildkiinstlerische Ausstattungspro-
gramme, in deren Ergebnis Bildbotschaften Geb4dude beschrifteten, Plitze rahmten
und offentliche Rdume akzentuierten.”” Genau das wird hier als staatlich gelenkter
kuratorischer Eingriff verstanden, welcher dafiir sorgen sollte, dass die politischen
Botschaften und Zukunftsvisionen ihre Adressaten erreichten. Uberall dort, wo sich
das offentliche Leben abspielte, sollten - so das kulturpolitische Programm - iiber
Bilder Botschaften und Zukunftsvisionen vermittelt werden. Die in diesem Rahmen
entstandenen kiinstlerischen Setzungen waren je nach Grofle und politischer Be-
deutung oft auch Ertrag komplexer Aushandlungsprozesse, in denen verschiedene
Machtanspriiche durchdrangen. Die Dichotomie von »Auftragskunst« und »Autono-
mie« (Mennincke 2004: 14) schlug dabei meist stirker in Richtung eines politischen
Abhingigkeitsverhdltnisses aus. Dennoch ist die Kunst im Stadtraum »im Idealfall
in der Lage, Offentlichkeit, das heifft Auseinandersetzungen im Sinne eines Teilan-
liegens, mit herbei zu fithren« (ibid.: 15). Das verstirkte ihre Bedeutung als Kom-
munikationsmittel besonders wihrend ihrer Entstehungszeit, definiert und bestimmt
letztlich aber bis heute ihre katalysatorische Funktion fiir gesellschaftliche Diskurse.

Aufgrund der herausgehobenen Rolle der bildenden Kiinste in der DDR galten
die programmatisch platzierten dsthetischen Manifestationen im 6ffentlichen Raum
tiber deren Ende hinaus als gegenstindliche Affirmationen vorgeschriebener gesell-
schaftspolitischer Werte. Sie sind damit historische Dokumente mit Quellenwert,
und gerade deswegen auch angreifbar, sowie allgegenwirtige Kristallisationsflache
fiir gesellschaftliche Erinnerungsdiskurse (Mittig 2004: 71)."* Dabei erscheint der ds-
thetische und bisher von der Kunstgeschichte meist wenig untersuchte Stellenwert

12| Als 6ffentlicher Raum werden hier im weitesten Sinn jene offentlichen Bereiche verstanden, die der
Offentlichkeit frei zugénglich oder von groBen gesellschaftlichen Gruppen gemeinschaftlich genutzt
werden.

13 | Meist verantworteten entsprechende Biiros bei den Réten der Bezirke und Stédte stadtebauliche Pla-
nungen und deren Kunstprogramme (Rehberg 2004: 50).

14 | Zum Denkmalbegriff weiterfiihrend Rosch 2002: 68.
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als Kunstobjekte flichendeckend zweitranging. Ein wesentlicher Grund dafiir liegt
sicher auch darin, dass der dsthetische Eigenwert lange zugunsten politischer Inhalte
zuriickgestellt wurde (Kaiser 2014: 14). Das gilt auch fiir das hier zentrale Beispiel, das
Wandbild »Der Weg der Roten Fahne«, an dem in den nachfolgenden Ausfithrungen
der sozialistischen Herrschaftsgestik in der kuratorischen Setzung und deren Aus-
wirkungen bis heute nachgegangen werden soll.

»DER WEG DER ROTEN FAHNE« (GERHARD BoNnDzIN 1969):
KONTEXT, GENESE UND GEGENWART

Der Neuaufbau des Dresdner Stadtzentrums als sozialistische Stadt war eine der poli-
tisch-ideologisch bedeutendsten Bauaufgaben der Nachkriegsmoderne in der DDR.
Dieses neue Zentrum wurde entlang der historischen Handelsstrale, vom Schloss
iiber den Altmarkt entlang der Prager Strafle zum Hauptbahnhof hin entwickelt und
programmatisch mit einem von den Wandbildern am Kulturpalast und auf dem
Bahnhofsvorplatz gerahmten Bildprogramm ausgestattet.” Die Kunstwerke sollten
die ihren Tragerbauten und dem stidtischen Raum zugeschriebene sozialistische
Identitat sinnlich erfahrbar machen (Gibas/Pasternack 1999: 22). Als zukiinftiges
kulturelles Zentrum spielte der Kulturpalast eine herausragende Rolle und seine Rea-
lisierung war bis in die bildkiinstlerische Ausstattung und die Programmgestaltung
hinein ein (nicht nur regionales) Politikum. Von der Auftragsvergabe bis zur Ver-
wirklichung war es ein bis in die Details komplexer Aushandlungsprozess, der von
gesellschaftlichen, politischen und 6konomischen Interessen nachhaltig bestimmt
wurde.'® Von einem urspriinglich deutlich ehrgeizigeren Ausstattungsprogramm
fiir die Fassade" blieb schlieSlich neben den Bronzetiiren zur Stadtgeschichte an den
Haupteingdngen zum Altmarkt hin nur das Wandbild an der Westfassade, deren be-
sondere Bedeutung die Lage zur Nord-Siid-Magistrale hin war, die vom Hauptbahn-
hof bis zum heutigen Albertplatz auf der Neustddter Seite entwickelt werden sollte."
Dafiir lobte der Rat der Stadt unter dem relativ offenen Thema der »Verander-
barkeit der Welt« 1966 einen Wandbildwettbewerb aus. Man wiinschte sich eine
kraftvolle kiinstlerische Gestaltung der eher schlichten modernen Architektur, die
die Uberlegenheit der sozialistischen Gesellschaftsordnung zum Ausdruck bringen
sollte. Unter 21 eingereichten Beitrdgen wurden von der Fachjury zwei zweite Prei-
se an Rudolf Sitte und Vinzenz Wanitschke fiir ihre abstrakten Entwiirfe, die den
Weg »Vom Chaos zum Sieg des Sozialismus« zeigen sollten, vergeben. Diese waren

15 | Dazwischen galt eine »Dramaturgie der gestreuten Menge«, eine mehr oder weniger planlose und
wenig zusammenhdngende Auffiillung mit bildkiinstlerischen Werken; vgl. Guth 1995: 232-233.

16 | Vgl. Buttolo 2010, zum Wandbild S. 133137, hier S. 134-135.

17 | Urspriinglich waren fiir die Ost- und die Westfassade Reliefs geplant; vgl. Kirsch 2015: 23.

18 | HfBK Dresden 1970: 17; vgl. Biichner 1999: 403. Allerdings hétte jedes auf Fernwirkung spekulierende
Monumentalbild einen wiirdigeren Auftritt an der Hauptfassade gehabt.
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formal und stilistisch zwar deutlich auf die Architektur hin gedacht, wurden aber
zur Uberarbeitung zuriickdelegiert, weil »das sozialistische Menschenbild« darin
vernachldssigt worden sei. Faust, Hammer, Sichel und Sternsymbol allein reichten
den Vertretern der Partei nicht aus."” Der sich verstirkende politische-ideologische
Gegenwind und Einfluss von Seiten der Sozialistischen Einheitspartei Deutschlands
(SED) fithrten schlieSlich dazu, dass der verunsicherte Stadtrat den bereits beauftrag-
ten Siegerentwurf Sittes fallen lief. Einladungen an 14 weitere prominente Kiinstler,
neue Vorschlige einzureichen, blieben ergebnislos.” Damit geriet das Projekt unter
Zeitdruck, war die Ubergabe des Wandbilds doch an die Er6ffnung des Kulturpa-
lasts anlédsslich des 20. Jahrestags der DDR gebunden.” Unter diesem Zugzwang er-
ging schliefllich im Mai 1968 der direkte Auftrag an Gerhard Bondzin.?? Als Mitglied
der SED-Bezirksleitung und Rektor der Dresdner Hochschule galt er als linientreu,
bot sich aber auch aus verschiedenen weiteren Griinden als pragmatischer Ausweg
an. Mit dem reprasentativen Grofauftrag ergab sich die Chance auf Bewéhrung der
nach sowjetischem Vorbild gerade installierten Klasse fiir Monumentalmalerei an der
Hochschule fiir Bildende Kiinste Dresden. Auflerdem verfiigte Bondzin tiber einen
bereits erarbeiteten Wandbildentwurf fiir das Robotron-Gebiude, welcher eventuell
kurzfristig fir den neuen Standort modifiziert werden konnte (vgl. Klemm 2016: 35).
Die Herstellung wurde weiterhin zu einem technologischen Testlauf eines 1963 an der
Hochschule fiir Verkehrswesen Dresden fiir den industriellen Wohnungsbau neu ent-
wickelten Verfahrens zur elektrostatischen farbigen Beschichtung von Betonplatten
mit Glaskréseln (vgl. Kirsch 2015), »das hier auch zum ersten Mal der Offentlichkeit
vorgefithrt« wurde (vgl. HfBK Dresden 1970: 12). Fiir das bildkiinstlerische Ausstat-
ten industriell errichteter Bauten bedurfte es neuer Materialien und modernisierter
Technologien, die unter Riicksicht auf die Ressourcen und mit dem Ziel einer Dauer-
haftigkeit narrativer Bildaussagen im Sinne der politischen Erwartung erméglichen
sollten, und deren Einsatz hier zugleich auch die zeitnahe Ausfiihrung garantierte.”®

19 | Vgl. Klemm 2016: 33-35. Zum Begriff der sozialistischen »Signatur« moderner Architektur vgl. Gibas/
Pasternack 1999: 7.

20 | Vgl. Buttolo 2010: 133; Kil 2009: 25. Laut der Aussage Hanschs waren Wetthewerbe seinerzeit in der
Regel zundchst grundsétzlich offen. Erst wenn es an die Umsetzung ging, fiihrten sie zu fachlichen Ent-
scheidungen und es »kamen wieder die iiblichen Mechanismen zur Wirkung, also die Einflussnahme der
Partei«. Also war der Ausgang dieses Beispiels nicht ungewdhnlich.

21| Die Ubergabe erfolgte am 15. September 1969. Vgl. HfBK Dresden 1970: 6, 19.

22| Ibid.: 6-7. Der Ablauf wird ausfiihrlich beschrieben bei Schirmer (1995: 194-198) und Biichner
(1999). Gerhard Bondzins Schaffen wird heute fast ausschlieBlich iiber das Wandbildprojekt mit Propa-
gandakunst verbunden, was sein sonstiges kiinstlerisches Werk vernachldssigt und den Anteil weiterer
Beteiligter weitgehend unberiicksichtigt Idsst. Vgl. auch Biichner 1999: 403; Kirsch 2015: 407.

23| Vgl. Leseplakat Nr. 2 zur Ausstellung »Kulturpalast Dresden: Architektur als Auftrage, Stadtmuseum
Dresden 2017; sowie HfBK Dresden 1970: 20, und Bondzin 1970: 114. Eine Untersuchung der Materialien
und Technologien, die in der DDR im Bereich der architekturgebundenen Kunst entwickelt und eingesetzt
wurden, ist noch ein Desiderat in der Forschung.
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Abb. 4.4: Diskussion des Kiinstlerkollektivs um Gerhard Bondzin vor dem Entwurf des
Wandbilds. Filmstill aus »Der Weg der roten Fahne«

Eine traditionell hauptsachlich mit der Funktionarstéitigkeit Bondzins allein begriin-
dete Beauftragung des Kiinstlers greift vor diesem Hintergrund also zu kurz.

Ein solches Grof3projekt konnte nur innerhalb eines grofSeren Netzwerkes (recht-
zeitig) realisiert werden und war von Beginn an als Kollektivarbeit gedacht. Eine
sozialistische Arbeitsgemeinschaft, deren Kern zunichst aus weiteren namhaften
Professoren sowie Kunststudenten der hoheren Studienjahre bestand, ermdglichte
eine rationelle Arbeitsteilung (vgl. HfBK Dresden 1970: 9). Ganz gemif der verbind-
lichen Ideen des »Bitterfelder Weges«** wurden wesentliche Bildaussagen in der Dis-
kussion mit Produktionsarbeitern der Patenbrigade des VEB Transformatoren- und
Rontgenwerkes Dresden entwickelt. Auch der ausfithrende Baubetrieb gehorte zu
diesem »Organisationsnetzwerk«. Eine erhebliche Anzahl von straff geplanten Ab-
stimmungstreffen und Diskussionsforen aller Beteiligten und politischen Vertreter si-
cherten sowohl die fristgeméfle Ausfithrung wie auch die ideologische Uberwachung
der Themen- und Motiventwicklung (vgl. ibid.: 20; Bondzin 1970: 112). Dieser Ablauf
zeigt die Transformation des Produktionsprozesses »vom individuellen Schaffen hin
zur kollektiven Kunstproduktion« und damit ein verwirklichtes Stiick sozialistischer
Demokratie (siche Abb. 4.4).2°

24| Definition vgl. Website des Verbundprojekts »Bildatlas: Kunst in der DDR«, 2009-2012, https://www.
bildatlas-ddr-kunst.de/education.php?pn=glossary&id=98 (6.7.2019).
25 | Zitiert nach Rehberg 2004: 47. Vgl. HfBK Dresden 1970: 23.
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Im Ergebnis entstand ein 11 x 30 Meter grofes, mittels elektrostatischer Beschich-
tung auf 450 vorgefertigte Betonplatten aufgebrachtes Historien- und Simultanbild zu
120 Jahren Geschichte der deutschen Arbeiterbewegung, die mit der 1848er Revo-
lution beginnt und bis in die unmittelbare Gegenwart der DDR reichte, welche sich
am siegreichen Ende dieser Entwicklung verortete.? »Der Weg der Roten Fahne« ist
von einer grofien jugendlichen Frauengestalt dominiert, die leicht rechts, fast im gol-
denen Schnitt, gezeigt ist (siche Abb. 4.6). Mit dieser Hauptfigur, die gern als deut-
sche Jeanne d’Arc beschrieben wird, bedient man sich ikonografisch bewusst in der
Kunstgeschichte.”” In dieser Symbolgestalt vereinen sich Entschlossenheit, Gestal-
tungswillen, Zuversicht und Zukunftsglauben, aber auch die »emanzipierte Frau im
Sozialismus, die die Fahne der Freiheit« schwingt (vgl. HfBK Dresden 1970: 13). Sie
hilt diese rote Fahne, die als allgemeines wie verbindendes Symbol in ihrem Schwung
die historisch konkreten Bildszenen in der Fliche und durch die aufsteigenden und
abfallenden Zeiten der Erzdahlung von 120 Jahren Kampf der Arbeiterklasse hindurch

zusammenhilt.?

Historische relevante Personlichkeiten sind erkennbar wiedergege-
ben, das sonstige Bildpersonal volksnah typisiert. Die (als realistisch empfundene)
Darstellungsweise wurde seinerzeit gelobt, da sie »modern im Sinne der bildenden
Kunst unserer sozialistischen Epoche ist und sowohl die aufkldrende, als auch die
reprasentative Funktion des Historienbildes gliicklich erfiillt«. Das Wandbild erfiillt
damit alle Erwartungen an ein gelungenes sozialistisches Kunstwerk und spiegelt die-
sen Kontext tiberzeugend wider.”

Die beabsichtigte dufSerliche »Beschriftung« des Gebédudes als Bau sozialistischer
Architektur mittels Kunst und dessen Ausweisung als Zeugnis des neuen Gemein-
wesens war ebenso gelungen (Gibas/Pasternack 1999: 24-25) wie die Umsetzung des
Grofiprojekts als Kollektivleistung. Dieses wurde als Beleg fiir die Fruchtbarkeit von
Gemeinschaftsarbeit und Bestitigung kollektiver Arbeitsweise gelesen (vgl. HfBK
Dresden 1970: 17-18). »Der Weg der Roten Fahne« hatte damit in seiner Entstehung
Modellcharakter »fiir die dsthetisch vermittelte Prasenz der gesellschaftlichen Neu-
ordnung« (Rehberg 2004: 47) und galt als »vorwirtsweisender Beitrag auf dem Gebiet
der Monumentalkunst«, weil es »den neuen Anforderungen an die bildende Kunst in
der Gestaltung des entwickelten sozialistischen Systems« (vgl. HfBK Dresden 1970:
16-17) voll entsprach.

Aufgrund des deutlichen ideologischen Gehalts stand das Wandbild 1989 bald in
der Diskussion. Dabei ging es jedoch vor allem um auflerkiinstlerische Sachverhalte,
die sich starker auf den Kult- oder Symbolwert als dessen Kunstwert bezogen (vgl.
Warnke 1973: 11). Es wurde Projektionsfldche fiir politische Auseinandersetzungen,
bei denen es eigentlich um das sich neu formierende kulturelle Gedéchtnis in Dres-

26 | Zur Ikonografie: Roettig 1995: 198-200.

27 | Augenfillig ist die formale und inhaltliche Nahe zu Eugene Delacroix’ Freiheitallegorie auf dem Ge-
malde »Die Freiheit fiihrt das Volk« (1830) im Louvre.

28 | Detaillierte Beschreibung zum Wandbild vgl. HfBK Dresden: 11-18; sowie Kirsch 2015: 24.

29| Vgl. ibid.: 12.



4. Kunstobjekte auf der Drehbiihne der Geschichte | 111

Abb. 4.5: Dresden, Kulturpalast, »Der Weg der Roten Fahne«, verhingt, ca. 1995

den und um die Macht {iber die Erinnerung ging (vgl. Beiersdorf 2015: 12). Als sich
dann eine der Betonplatten aus dem Wandbild l6ste, wurde das Wandbild aus Si-
cherheitsgriinden 1996 mit halbdurchsichtiger griiner Baugaze verhiangt. Diese als
Schutzmafinahme gedachte, schnell als »Schamvorhang« titulierte Verhiillung hatte
einigen Bestand, denn eine Instandsetzung galt lange als zu kostenaufwendig und bis
zur Umgestaltung des Kulturpalasts vertagt (siehe Abb. 4.5).%°

Heute ist Konsens, dass der Erhalt des seit 2008 denkmalgeschiitzten Wandbilds,
das im Zuge des Palastumbaus ab 2012 schlieSlich restauriert wurde, eine produktive
Verarbeitung der DDR-Erfahrungen in die Zukunft hinein erméglicht. Es wirkt »wie
ein Fenster in die Zeit [...] und helfe Geschichte zu erschlieflen, eine Auffassung des
obersten Denkmalschiitzers der Stadt, Bernd Sterra, die viele Dresdner teilen: Fiir sie
gehort das Wandbild heute zur Geschichte und dem Inventar der Stadt, unabhingig
davon, ob man es mag oder nicht (Sterra, zitiert nach Klemm 2016: 38). Fiir viele
Touristen stellt sich diese Frage gar nicht, fiir sie ist es eine dresdenspezifische Sehens-
wiirdigkeit mit Bezug zur ortsgebundenen Geschichte wie andere auch. Mittlerweile
hat sich »Der Weg der Roten Fahne« als Wegmarke und monumentale Erinnerung
an seine Zeit etabliert und reiht sich ein in eine Abfolge verschiedener, historische
Epochen der Stadtgeschichte reprasentierender, bildkiinstlerischer Zeugnisse. Das
Wandbild am Kulturpalast ist damit auf derselben Bedeutungsebene gelandet wie der

30 | Vgl. Plakat 6 »Auftrag Kunst« zur Ausstellung Der Kulturpalast Dresden: Architektur als Auftrag, Dres-
den: Stadtmuseum, 2017.
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als Sehenswiirdigkeit sehr viel selbstverstandlich anerkanntere Dresdner Fiirstenzug,
als dessen sozialistische Antwort es von Beginn an intendiert war.

DiE MATERIELLEN HINTERLASSENSCHAFTEN ZWISCHEN BILDERSTURM UND
ERINNERUNGSDISKURS

Dieses konkrete Beispiel ist paradigmatisch fiir die gesamtdeutsche Diskussion zum
Umgang mit dem architektonischen und kiinstlerischen Erbe Ostdeutschlands. War
den bis zum Ende der DDR als Herrschaftssymbole installierten Kunstwerken nicht
selten bei ihrer Entstehung (indirekt) Widerstand, Abwehr oder auch Ignoranz ent-
gegengebracht worden, wurden sie im Moment ihrer Gefahrdung oder des drohenden
Verlusts dann doch zu Sinnbildern eigener Geschichte und Identitit. Bilderstiirmerei
mobilisiert immer auch die geschichtliche Erinnerung (vgl. Warnke 1973: 13). Ein
nicht unwesentlicher Grund fiir die spitere ikonische Popularitit und den Rezep-
tionserfolg der 6ffentlichen Kunst- und Sinnzeichen lag in der immanenten Ubernah-
me auflerkiinstlerischer Aufgaben (ibid.; Kaiser 2014: 14; vgl. Kaiser 2003: 93-106).
Die Konflikte, die sich im Umgang mit den dsthetischen Zeichen aus der Vorwende-
zeit materialisierten, zeugen aber auch von einem Sinnverlust nach 1989 und sind
dann Stellvertreterdiskurse fiir ganz unterschiedlichste Frustrationen, Krankungen
und Hoffnungen, was in keinem anderen Lebensbereich so ausdriicklich verhandelt
wurde (Rehberg 2004: 43-44). Einer der Architekten des Kulturpalasts, Wolfgang
Hiénsch konstatiert 2003 in der Diskussion, dass der »Umgang mit Bestehendem [...]
meist etwas mit unbequemen Bindungen zu tun« habe (Hansch 2003: 45; vgl. Mit-
tig 2004: 80-82). Hans-Ernst Mittig stellt in seinen Uberlegungen zum Umgang mit
Denkmalern aus der DDR heraus, wie typisch es ist, dass, nachdem »die lebendigen
Kontrahenten besiegt seien, [...] gegen Sachen weitergekdmpft« werde.”

Fiir die oft sehr emotionale Abrechnung bot sich die Kunst im 6ffentlichen Raum
als jederzeit zugingliche Projektionsfliche an; besonders Leitobjekte der politischen
Selbstdarstellungen des Staatssozialismus standen im Mittelpunkt. Dabei lassen sich
konkurrierende Strategien ausmachen: Als eine Art Siegergeste bei den neuen Herr-
schenden beziehungsweise als spite Revanche von Zeitzeugen wurde, wie auch im
Fall des Wandbilds, in der 6ffentlichen Diskussion durchaus fiir den Abriss pladiert.
Damit verband sich die Hoffnung, mit den sichtbaren materiellen Zeugnissen die un-
bequeme Vergangenheit gleich mit zu entsorgen (Kaiser/Kamper 1999: 375; vgl. Mit-
tig 2004: 80), mittels dieser »damnatio memoriae« die jiingste Geschichte aus dem
historischen Bewusstsein zu verdrangen und sich dadurch einer Auseinandersetzung
mit ihr entziehen zu konnen (vgl. Deecke 1992: 9). Diese destruktive Komponente war
auf Tilgung der von den Kunstwerken ausgehenden Identifizierungsanreize angelegt,
die weiter befiirchtet wurden (Mittig 2004: 85) und erst spéter wieder zum Tragen

31| Mittig (2004) nach Weis in Frankfurter Rundschau, 24.10. 1991, auch im BDK-Brief 15/53-54 (1992),
S.42.
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kommen sollten, aber in eher positiver Umkehrung. Bei den unterschiedlichen Dis-
kursen geht es meistens um auflerkiinstlerische Sachverhalte. Es zdhlte zuallererst
ihre urspriinglich intendierte Funktion und auch die Klagen gegen die Bilderstiirme-
rei bezogen sich in der Regel zuerst auf den Kult- oder Symbolwert der iiberlieferten
Kunstwerke, nicht aber auf ihren Kunstwert (Warnke 1973: 11). Die kiinstlerische
Qualitdt war zweitrangig. Kunst und Denkmiler aus der DDR als Kunst zu betrach-
ten wird nach wie vor debattiert. Der politisch motivierte und dennoch kulturelle
Akt ihrer Errichtung wird nicht selten gegen das »vielstimmige Verdikt, dem DDR-
Regime habe nur »Unkunst« gedient«, abgewogen (Mittig 2004: 82).

Die gegenldufige Strategie war das Pladoyer fiir den Erhalt aufgrund derselben
politisch-ideologischen Zeugnishaftigkeit. Vor allem Fachleute und Kunsthistoriker
argumentierten frithzeitig fiir den Erhalt der ehemaligen Herrschaftssymbole, um
(unabhingig vom Kunstwert) einen kritischen Blick auf die (nun abgelehnten) Ver-
hiltnisse der Entstehungszeit zu ermdéglichen. Das wiederum vertraute auf ein miin-
diges Publikum, welches mit den darin eingeschlossenen, inzwischen obsoleten ideo-
logischen und propagandistischen Botschaften umgehen kann (ibid.: 80). Der Erhalt
solcher vormaliger Leitbilder erméglicht eine produktive Verarbeitung der DDR-Er-
fahrungen auch in die Zukunft hinein, ganz im Gegensatz zur Entsorgung mit grofler
offentlicher Geste, die nur fiir den Augenblick wirkt. Inzwischen ist mehr Gelassen-
heit eingekehrt und die kiinstlerischen Manifestationen werden als zeitgeschichtliche
Zeugnisse und in ihrem kiinstlerischen Eigenwert, der politische Ordnungen iiber-
dauert, wahrgenommen (ibid.; Gibas/Pasternack 1999: 25). Nachdem diese Kunst-
werke lange nur als Belege fiir die politische Verfasstheit ihrer Bezugsgesellschaft ge-
lesen wurden und vor allem Gegenstand soziologischer und kulturwissenschaftlicher
Untersuchungen waren (Maus 1970: 109), bedarf es eines stirkeren Engagements der
Kunsthistoriker mit einem objektiven Interesse an diesem Erbe. Eine weitere Auf-
arbeitung fordert sicherlich neue Aspekte zu Tage, die auch die Einordnung der bild-
kiinstlerischen Hinterlassenschaften beeinflussen konnten (Beiersdorf 2015: 10-11).

Diese Situation ist vor dem Hintergrund sich wandelnder Erinnerungskultur zu
sehen. Die grundlegende Systematik des rapiden Wandels in der deutschen Erinne-
rungslandschaft in den letzten drei Dekaden ist in verschiedenen gesellschaftlichen
Bereichen ablesbar: In der Haltung gegeniiber der Kunst und den Denkmalern im
offentlichen Raum, in der Aufarbeitung der Geschichte sowie in Bezug auf die (post-)
sozialistische ostdeutsche Identitat und konkurrierende Erinnerungsmuster. Die Pa-
rallelitit von kurzzeitiger Bilderstiirmerei und zeitgleichen ersten Pladoyers fiir den
Erhalt in den frithen 1990ern, auf die eine Abwendung vom Erbe der DDR folgte, hat
viel mit dem Selbstverstindnis der Ostdeutschen zu tun, die sich zunéichst noch in
einer gesamtdeutschen Identitit verortet hatten. Nach 2000 wandelte sich dies zu-
gunsten einer verstarkt ostdeutschen Pragung (Beiersdorf 2015), die mit einer Riick-
besinnung auf das Eigene einherging, das in einer globalisierten und neoliberalen Welt
neuen Halt verschaffen sollte. Hier 10st sich die bereits Mitte der 1990er Jahre von dem
Soziologen Manuel Castells konstatierte Vorhersage ein, dass vor dem Hintergrund
globalisierender Prozesse Biirger im urbanen Raum verstarkt lokale kulturelle Iden-
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titaten suchen und konstruieren wiirden.*”* Damit ldsst sich auch das zeitgleich neu
erwachende Interesse an den materiellen Uberlieferungen seit der Jahrtausendwende
begriinden. Fiir diese Zeit wird aber ohnehin ein genereller Paradigmenwechsel in der
deutschen Erinnerungskultur (in Bezug auf das ganze 20. Jahrhundert) diagnostiziert
(Saunders 2018: 7-8). Das offentlich présente bildkiinstlerische Erbe des Sozialismus
gewann als Zeichen fiir regionale Identititen und gelebte Geschichte neue Bedeutung.
Dabei spielte sicher auch eine Rolle, dass in Zeiten von Wohlstand und materieller
Bedarfssattigung, die nach einem Aufholprozess auch im Osten bei groflen Teilen der
Bevolkerung weitgehend eingekehrt sein diirften, nun bei vielen wieder die Wiinsche
nach Sinn, Transzendenz und Identifikation in den Vordergrund treten.*® Kunst und
Denkmaler im 6ffentlichen Raum spielen dabei eine wichtige Rolle: Sie sind Erinne-
rungszeichen gemeinschaftlicher Erfahrungen anhand derer sich die Gemeinschaft
ihrer konstituierenden Werte versichert (Beiersdorf 2015: 14; vgl. Assmann 2005: 52).

Nach Jan und Aleida Assmann, die dem franzdsischen Soziologen Maurice Halb-
wachs in seiner Argumentation folgen, der alle Erinnerung als sozial bedingte Konst-
rukte sieht (Beiersdorf 2015: ibid.), beruht die jeweilige Formatierung der Erinnerung
auf dem aktuell spezifischen (und mehr oder weniger ideologisch geprigten oder
gewiinschten) Vergangenheitsbezug. Vor diesem Hintergrund wird ein Bild von der
Vergangenheit (re)konstruiert, die also nicht »naturwiichsig«, sondern eine »kulturel-
le Schopfung« (ibid.; vgl. Assmann 2005: 47) ist, welche von ihren gesellschaftlichen
Bedingungen und gegebenenfalls konkurrierenden Erinnerungsmustern bestimmt
wird. Kunst ist dabei »kein passiver Posten. Sie wirkt aktiv in ihre Umgebung hinein,
sie stellt Anspriiche und definiert Werte« (Ullrich 2000: 65). Interessant ist vor diesem

32| Beiersdorf 2015: 10; Dieses Bediirfnis nach Selbstvergewisserung und Identifikation ist auch ein Teil-
aspekt des Phanomens der »Ostalgie«, das hier nicht ausfiihrlich beleuchtet werden kann. »Ostalgie«
meint gemeinhin die bereits Anfang der 1990er Jahre einsetzende und bis heute andauernde Renaissance
von Symbolen und Produkten sowie eine sentimentale Nostalgie als zundchst vor allem laienhafte Ver-
gangenheitsbewdltigung. Mit dem Begriff sind verschiedene Wertungen verbunden: 1. stigmatisierend
und verurteilend (gern auch als Vorwurf bei Kritik gegeniiber der iibernommenen bundesdeutschen und
heute gesamtdeutschen Verhéltnissen), 2. wertneutral — als berechtigte Form der individuellen und kol-
lektiven Erinnerung, 3. erfolgversprechend — als Geschéftsidee und 4. als Form der ostdeutschen Selbst-
behauptung. Dennoch handelt es sich aber um eine komplexe Integrationsstrategie der Ostdeutschen,
die aus dem Kommunikationsstau der Wendezeit erwachsen ist, als die 6ffentliche (vor allem von der
Weltsicht westdeutscher Politiker getragene) Aufarbeitung und vorherrschende Perspektive (vor allem
der Dissidenten und Opfer staatlicher Gewalt in der DDR als neuer ostdeutscher Meinungsfiihrer) die Er-
fahrungen breiter Bevdlkerungsschichten weitgehend unberiicksichtigt lies. Bis heute erfiillt »Ostalgie«
in all ihren Facetten das Bediirfnis nach einer Verstdndigung Giber Erfahrungen aus der DDR und deren
Neubewertungen sowie spezifisch ostdeutsche Probleme in der Gegenwart, die in den Medien und der
Politik (scheinbar und tatséchlich) nicht geniigend Beriicksichtigung finden; ausfiihrlich dazu Ahbe 2015.
33| Ullrich 2000: 47, 83. Ullrich beschreibt das fiir die Bedeutung von zeitgendssischer Kunst und bezieht
sich dazu auch auf Siemons’ Schine neue Gegenwelt (1993: 36-43). Vgl. dazu auch die Argumentation von
April Eisman in diesem Band, Kapitel 3.
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Hintergrund, wie 6ffentliche Kunst und Denkmale als Medium zur kiinstlerischen
und politischen Meinungsduflerung innerhalb dessen weiter eingesetzt werden, ins-
besondere in Bezug auf das ihnen zugeschriebene identititsstiftende Potential (Kai-
ser/Kdmper 1999: 379).

SCHLUSSUBERLEGUNGEN

Am konkreten Beispiel des Dresdner Wandbilds »Der Weg der Roten Fahne« sollte
herausgearbeitet werden, wie der politisch intendierte kuratorische Eingriff von einst
in der Vergangenheit bis in die Gegenwart hinein wirkt und wie sich der behaup-
tete Bedeutungswandel von der Herrschaftsgeste zum Identifikationsobjekt, auf das
sich alle méglichen Bediirfnisse und N6te projizieren lassen, darstellen ldsst. Bei dem
monumentalen Wandbild handelte es sich um einen der wichtigsten Groflauftrige
fiir ein baugebundenes Kunstwerk in der DDR, das vor und nach deren Ende eine
allgegenwirtige Projektionsfliache fiir die Verhandlung gesellschaftlich relevanter
Fragen bot. Alle vorab dargestellten Eigenschaften fiir die politisch-kuratorische Set-
zung eines programmatischen Kunstwerks im 6ffentlichen Raum seiner Zeit wurden
erfiillt: Die Entstehung des Wandbilds erfolgte {iber die Auftragsvergabe innerhalb
eines politisch zentralen Bauvorhabens. Es sollte ein Bauwerk zeitgendssisch-moder-
ner Formensprache mit einer explizit sozialistischen Botschaft deutlich signieren.
Die thematische Ausrichtung war vorgegeben; das letztlich realisierte Motiv wurde
in einem komplexen gesellschaftlichen Aushandlungsprozess vieler Beteiligter in
der Offentlichkeit entwickelt. Seit dessen Entstehung steht das Wandbild in der Dis-
kussion, die nach 1990 eine neue Dimension erreichte. Der kuratorische Eingriff von
einst bot und bietet eine Folie fiir den produktiven Streit um die Erinnerung an die
Zeit der DDR, denn die Bildikone, die durch ihn im Stadtraum platziert wurde, ist
bis heute unverwechselbar und hat mittlerweile einen Zugewinn an Identifikations-
wert erlebt. Die Bedeutung des Wandbilds »Der Weg der Roten Fahne« als materielles
Zeugnis der Geschichte, touristische Sehenswiirdigkeit sowie Dresdner Besonderheit
ist nicht zu unterschétzen.

Diese Wandlung von der Wahrnehmung des »von oben« vorgesetzten, politisch
kuratierten, und daher per se seinerzeit eher unbeliebten Statements hin zu einem von
vielen als Erinnerung an die spezifische eigene Geschichte und als Alleinstellungs-
merkmal wahrgenommenen Identifikationsobjekts hat sich bisher noch wenig in
konkreten materiellen Bildzeugnissen und Quellen niedergeschlagen. Neben der ar-
gumentativen Verortung dieser Behauptung im Kontext der allgemeinen historischen
Erinnerungsdiskurse soll auch auf die aktuelle kiinstlerische Auseinandersetzung
mit dem Thema verwiesen werden. Kiinstler gelten als Seismografen ihrer Zeit und
greifen gern virulente, relevante und strittige Themen auf, um sie zur Diskussion zu
stellen. So ist auch der Umgang mit den bildkiinstlerischen Auflerungen der sozia-
listischen Vergangenheit Gegenstand nicht weniger zeitgendssischen Kiinstlerinnen
und Kiinstler. Sie begegnen den historischen Objekten dabei auf gleicher medialer
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ADbb. 4.6: Videostill aus: Maix Mayer, Notation zum Malerweg, 2019.

Ebene, also durch Kunstwerke, und bieten eigene, neue Perspektiven fiir eine diffe-
renzierte Anndherung an das Thema.

In einem der jiingsten Beispiele kiinstlerischer Reflexion wird genau auf das hier
behauptete Moment des Identifikationspotentials ganz konkret des Wandbilds »Der
Weg der Roten Fahne« angespielt. Der in Leipzig lebende Medien- und Konzept-
kiinstler Maix Mayer untersucht unterschiedliche narrative Modelle von Fiktion und
Realitit und verbindet diese mit grofSer Leichtigkeit in medialen Versuchsanordnun-
gen zur individuellen Wahrnehmung von Zeit, Raum und Geschichte. Dabei spielen
Beobachtungen zu den gesellschaftlichen Transformationsprozessen unserer Gesell-
schaft, die sich in urbanen Rdumen und der Architektur versinnbildlicht finden, eine
besondere Rolle.** Die Ostmoderne bildet einen wichtigen Resonanzboden fir sein
kiinstlerisches Schaffen. Mayer entwickelte zuletzt entlang seines aktuellen Werkzy-
klus’ barosphere seit 2015 fiir jeden Ausstellungsort unter dem Titel »Notationenc
neue Werke mit einem Bezug zum jeweiligen genius loci. Fiir die Dresdner Station
2019% war es die Filmarbeit »Notation zum Malerweg, die drei ikonografisch unver-
wechselbare Dresdner Motive einbezog. Neben den beiden Gemilden »Fernsicht ins

34| Vgl. Informationstext zur Ausstellung »Notationen zum Malerweg und zur Kantine« des Werkzyklus'
barosphere Ill, Leonhardi-Museum Dresden, https://www.leonhardi-museum.de/ausstellungen/maix
-mayer/ (6.7.2019).

35| Ibid.



4. Kunstobjekte auf der Drehbiihne der Geschichte | 117

Bohmerlande, das als Verweis auf die Dresdner Romantik dient, und das »Paar am
Strand, das den Bezug zu einer lange im Albertinum ausgestellten Ikone der Kunst
aus der DDR herstellt (Walter Womackas »Am Strands, 1962), ist das drittens ebendas
Wandbild »Der Weg der Roten Fahne«. Alle drei gelten als im kollektiven Gedécht-
nis fest mit Dresden verbundene Motive mit hohem Identifikationswert. Mayer misst
in seinen kiinstlerischen Reflektionen dem sozialistischen Wandbild (siehe Abb. 4.6)
wie der Bildikone der DDR-Kunst die gleiche Bedeutung bei, wie dem aus der Dresd-
ner Romantik iiberlieferten Kunstwerk. In seiner kiinstlerischen Arbeit ist eine wert-
schitzende Gleichstellung der materiellen Hinterlassenschaften unterschiedlicher
historischer Epochen, einschliefllich der des Sozialismus, hergestellt. In ihnen wird
vom Kiinstler bereits mit grofiter Selbstverstandlichkeit ein vergleichbares Identifi-
kationspotential gesehen.

Das Wandbild »Der Weg der Roten Fahne« wird damit auf einer Héhe wahrge-
nommen mit anderen, bereits sehr viel linger anerkannten touristischen Kunst-High-
lights der Stadt. Hier spiegelt sich der Bedeutungswandel von der bildkiinstlerischen
Polit-Botschaft zur Projektions- und Reflektionsfliche fiir individuelle Erinnerung
und Identitét bereits wider. Dieser ist mittlerweile im kollektiven Selbstverstandnis
verankert, aber bisher ohne deutlichen Niederschlag in materiellen Aulerungen der
offentlichen Kommunikation geblieben.

Das tatsichliche Potential dieses Kunstwerks mit urspriinglich ideologischer
Erziehungsabsicht, das als politisch-kuratorischer Akt im offentlichen Raum
positioniert wurde, fiir das heutige Selbstbild der Dresdner wie fiir das gegenwirtige
Standort- und Tourismusmarketing ist angelegt, aber noch nicht ausgeschopft.

BIBLIOGRAFIE

Ahbe, Thomas (2015): Ostalgie: Zum Umgang mit der DDR-Vergangenheit in den
1990er Jahren, Landeszentrale fiir politische Bildung Thiiringen: Erfurt.

Assmann, Jan (2005 [1992]): Das kulturelle Gedédchtnis: Schrift, Erinnerung und poli-
tische Identitdt in frithen Hochkulturen, Miinchen: C. H. Beck.

Beiersdorf, Leonie (2015): Die Doppelte Krise: Ostdeutsche Erinnerungszeichen nach
1989, Miinchen: Deutscher Kunstverlag.

Bondzin, Gerhard (1970): »Uber Erfahrungen bei der Entstehung des Wandbildes
»Der Weg der Roten Fahne« am Kulturpalast Dresden.« In: Wechselwirkung der
Kiinste, Deutsche Akademie der Kiinste, Arbeitsheft 4, S. 11-115.

Biichner, Hermann (1999): »Auftragskunst im offentlichen Raum - dargestellt am
Wandbild von Gerhard Bondzin am Kulturpalast Dresden.« In: Paul Kaiser/Karl-
Siegbert Rehberg (Hg.), Enge und Vielfalt: Auftragskunst und Kunstférderung in
der DDR, Hamburg: Junius, S. 397-404.

Butter, Andreas/Hartung, Ulrich (2005): Ostmoderne: Architektur in Berlin 1945-
1965, Berlin: Jovis Berlin.



118 | Silke Wagler

Buttolo, Susann (2010): Planungen und Bauten in der Dresdner Innenstadt zwischen
1958 und 1971, Dissertation, Technische Universitdt Dresden.

Deecke, Thomas (1992): »Zu Lenins Lager von Rudolf Herz.« In: Rudolf Herz (Hg.), Le-
nins Lager: Entwurf fiir eine Skulptur in Dresden, Berlin: Karin Kramer, S. 9-11.

Flacke, Monika (Hg.) (1995): Auftrag: Kunst, 1949-1990: Bildende Kiinstler in der
DDR zwischen Asthetik und Politik (Ausstellungskatalog), Miinchen: Deutsches
Historisches Museum Berlin.

Flierl, Bruno (1998): Gebaute DDR: Uber Stadtplaner, Architekten und die Macht:
Kritische Reflexionen 1990-1997, Berlin: Verlag fiir Bauwesen.

Frenzel, Valentina A. (2011): Das Wandbild »Der Weg der roten Fahne« von Gerhard
Bondzin am Kulturpalast Dresden (1969): Studien zum Bestand und zur Kunst-
technologie, Seminararbeit, Hochschule fiir Bildende Kiinste Dresden.

Gibas, Monika/Pasternack, Peer (Hg.) (1999): Sozialistisch behaust & bekunstet:
Hochschulen und ihre Bauten in der DDR (Leipziger Beitridge zur Wissenschafts-
geschichte und Wissenschaftspolitik), Leipzig: Leipziger Universititsverlag.

Guth, Peter (1995): Wande der Verheiflung: Zur Geschichte der architekturbezogenen
Kunst in der DDR, Leipzig: Thom.

Hiénsch, Wolfgang (2003): »Der unbemerkte Umgang mit dem Bestand.« In: Séchsi-
sche Akademie der Kiinste Dresden (Hg.), Architektur und Stadtebau der Nach-
kriegsmoderne in Dresden, Dresden: Sichsische Akademie der Kiinste Dresden
S. 45-46.

HfBK Dresden (Hg.) (1970): »Das Wandbild >Der Weg der Roten Fahne« am Kultur-
palast Dresden.« In: Wissenschaftliche Beitrage 3, Dresden.

Kaiser, Paul (2003): »Leistungsschau und Ideenverkérperung.« In: Eugen Blume/Ro-
land Mirz (Hg.), Kunst in der DDR: Eine Retrospektive der Nationalgalerie, Ber-
lin: G + H, S. 93-106.

Kaiser, Paul (2014): »Unsere Bilder? Das lange Leben der DDR-Kunst zwischen Er-
ziehungsauftrag, Integrationsmedium und Erinnerungsort.« In: Paul Kaiser/Jorg-
Uwe Neumann (Hg.), Bilder machen Schule: Kunstwerke aus DDR-Schulbiichern
(Katalog zur Ausstellung), Rostock: Dresdner Institut fiir Kulturstudien, S. 7-31.

Kaiser, Paul/Kamper, Andreas (1999): »Gestiirzte Helden, gestiirzte Welten: Beobach-
tungen zum Umgang mit den politischen Denkmailern und Wandbildern nach
dem Ende der DDR.« In: Paul Kaiser/Karl-Siegbert Rehberg (Hg.), Enge und Viel-
falt: Auftragskunst und Kunstférderung in der DDR, Hamburg: Junius, S. 375-
381.

Kil, Wolfgang (Hg.) (2009): Wolfgang Hansch: Architekt der Dresdner Moderne, Ber-
lin: form + zweck.

Kirsch, Antje (2015): Dresden — Kunst im Stadtraum: Architekturbezogene Kunst
1945-1989, Dresden: DDV Edition.

Klemm, Bettina (2016): Der Kulturpalast Dresden: Eine Zeitreise von 1969 bis heute,
Berlin: Bild und Heimat.



4. Kunstobjekte auf der Drehbiihne der Geschichte | 119

Maus, Heinz (1970): »Bemerkungen zur Kunstrezeption.« In: Martin Warnke (Hg.),
Das Kunstwerk zwischen Wissenschaft und Weltanschauung, Giitersloh: C. Ber-
telsmann, S. 109-116.

Mennicke, Christiane (2004): »Kunst im Stadtraum - Hegemonie und Offentlichkeit:
Einfithrung.« In: Ralph Lindner/Christiane Mennicke/Silke Wagler (Hg.), Kunst
im Stadtraum - Hegemonie und Offentlichkeit, Tagungsband zum Symposium
im Rahmen von DRESDENPostplatz, Dresden: b-books, S. 11-22.

Mittig, Hans-Ernst (2004): »Was ist aus Denkmaélern der DDR heute zu lernen? In:
Ralph Lindner/Christiane Mennicke/Silke Wagler (Hg.), Kunst im Stadtraum -
Hegemonie und Offentlichkeit, Dresden: b-books, S. 71-108.

Pracht, Erwin et al. (1975): Einfithrung in den sozialistischen Realismus: Positionen,
Probleme, Perspektiven, Berlin: Dietz.

Rehberg, Karl-Siegbert (2003): »Die verdringte Abstraktion: Feindbilder im Kampf-
konzept des >Sozialistischen Realismus«.« In: Karl-Siegbert Rehberg/Paul Kai-
ser (Hg.), Abstraktion im Staatssozialismus: Feindsetzungen und Freirdume im
Kunstsystem der DDR, Weimar: VDG Weimar, S. 15-64.

Rehberg, Karl-Siegbert (2004): »Vor-Bilder fiir ein Gesellschaftsprojekt.« In: Ralph
Lindner/Christiane Mennicke/Silke Wagler (Hg.), Kunst im Stadtraum - He-
gemonie und Offentlichkeit, Tagungsband zum Symposium im Rahmen von
DRESDENPostplatz, Dresden: b-books, S. 43-70.

Roettig, Petra (1995): »Ikonographische Anmerkungen. Zu Gerhard Bondzin: Der
Weg der roten Fahne.« In: Monika Flacke (Hg.), Auftrag: Kunst, 1949-1990, Miin-
chen: Deutsches Historisches Museum Berlin, S. 198-200.

Rosch, Manfred (2002): »Eine steinzeitliche Miniatur-Kulturlandschaft in Hohenlo-
he: Denkmal fritherer Landnutzung aus der Retorte.« In: Denkmalpflege in Ba-
den-Wiirttemberg 2, S. 68-73.

Saunders, Anna (2018): Memorializing the GDR: Monuments and Memory after 1989,
New York: Berghahn.

Schirmer, Herbert (1995): »Zu Gerhard Bondzin: Der Weg der roten Fahne.« In: Mo-
nika Flacke (Hg.), Auftrag: Kunst, Miinchen: Deutsches Historisches Museum
Berlin, S. 194-198.

Siemons, Mark (1993): Schone neue Gegenwelt: Uber Kultur, Moral und andere Mar-
ketingstrategien, Frankfurt am Main: Campus, S. 36-43.

Thomas, Stefan (Hg.) (1963): Das Programm der SED - Das erste Programm der
SED - Das vierte Statut der SED - Das nationale Dokument, Kéln: Wissenschaft
und Politik.

Ullrich, Wolfgang (2000): Mit dem Riicken zur Kunst: Die neuen Statussymbole der
Macht, Berlin: Klaus Wagenbach.

Warnke, Martin (1973): Bildersturm: Die Zerstorung des Kunstwerks, Miinchen: Carl
Hanser.



120 | Silke Wagler

ABBILDUNGEN

Abb. 4.1: Dresden, Kulturpalast, Westseite mit dem Wandbild »Der Weg der Roten
Fahne«, 1969. © SLUB/Deutsche Fotothek [df hauptkatalog_0170096]/M. Tho-
nig/CC-BY-SA 4.0.

Abb. 4.2: Dresden, Kulturpalast, Ansprache zur Enthiillung des Wandbilds »Der Weg
der Roten Fahne« an der Westseite des Kulturpalasts, 15.9.1969. © SLUB/Deut-
sche Fotothek [df_hpm_0002404_002]/E. Hohne.

Abb. 4.3: Filmstreifen (Ausschnitt): Herstellung der Wandflieflen fiir das Wandbild
»Der Weg der Roten Fahne«. Fotos: U. Pellmann, aus: Victoria A. Frenzel, Das
Wandbild »Der Weg der roten Fahne« von Gerhard Bondzin am Kulturpalast Dres-
den (1969), Diplomarbeit, HfBK Dresden, 2011, Anhang. Repro: Silke Wagler.

Abb. 4.4: Diskussion des Kiinstlerkollektivs um Gerhard Bondzin vor dem Entwurf
des Wandbilds. Filmstill aus »Der Weg der roten Fahne« von H. Miiller (Dreh-
buch/Regie)/W. Kohlert (Kamera), Berlin, Progress-Film Verleih, 1969. Bild-
schirmansicht: Silke Wagler.

Abb. 4.5: Dresden, Kulturpalast, »Der Weg der Roten Fahne«, verhdngt, ca. 1995.
Foto: V. Kreidler, aus: Monika Flacke (Hg.), Auftrag: Kunst, 1949-1990: Bildende
Kiinstler in der DDR zwischen Asthetik und Politik, Ausstellungskatalog, Berlin,
S. 194.

Abb. 4.6: Videostill aus: Maix Mayer, Notation zum Malerweg, 2019. Courtesy of Ga-
lerie EIGEN+ART, Leipzig/Berlin. © M. Mayer und VG Bild-Kunst Bonn, 2021.



5. Re-curated Remains
Exploring the Reconfiguration and Re-emergence of Two GDR Era

Pieces of Art in Architecture in Contemporary University Media

Martin Roggenbuck

ABSTRACT

This case study explores how current curatorial interventions, such as an exhibition,
in-house publications and representational photographs, engage with two large pub-
lic pieces of art in architecture. These artworks by Gerhard Eichhorn and Waldemar
Grzimek were produced in the early era of the German Democratic Republic (GDR)
and have remained set on the entrance of what is now the Hochschule fiir Technik,
Wirtschaft und Kultur (Leipzig University for Applied Science). The artworks are ap-
proached as material remains, which nowadays appear as both detached from their
time of production and open to new engagements. This chapter shows multiple modes
in which these artworks are valorized and related to by drawing on an analysis of
university media and interviews. They are reconfigured and re-emerge as an anchor
point of social critique, part of public relations work visualising a vibrant campus
lifestyle or trivial points of reference for representational photographs. As such, they
carry a productive and subversive potential in the present and are actively recirculat-
ed and re-embedded in contemporary contexts that were not necessarily envisioned
by the artists. The chapter further argues that analytical attention can be drawn to a
broadened set of activities by conceptualising the built environment as an inherently
curated space. This includes the re-curation in types of media beyond the physical
environment. Thereby, the built environment of the university campus is co-produced
in conjunction with other kinds of media.

INTRODUCTION

Over the last sixty years, two large pieces of art in architecture, depicting working
people and the promise of industrial development, have welcomed visitors to what is
now the Hochschule fiir Technik, Wirtschaft und Kultur Leipzig (HTWK; Leipzig Uni-
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versity for Applied Science). These artworks were installed during the reconstruction
of the Geutebriick building' in the Leipzig suburb of Connewitz in 1961 and show
explicit traces of the by-gone era of state socialism. Imbued with educational visions
and the ideological iconography of the German Democratic Republic (GDR), they
inscribe a historically unique aesthetic into the built environment and represent the
extensive deployment of art in architecture during the era of the GDR (1949-1989),
particularly the genre of large, public wall paintings and sculptures (cf. Maleschka
2019). These efforts, especially in the case of educational buildings, aimed at lifting the
aspired socialist identity to the level of sensory experience (Gibas/Pasternack 1999:
23). These efforts can be approached through the conceptual lens developed in this
volume as curatorial interventions. What follows is not a historiographic analysis of
the art production but an analysis of contemporary engagements with this particu-
lar material culture stemming from GDR times. This chapter, thereby, focuses on
university media, such as an exhibition, in-house publications and representational
photographs, and explores how the two artworks have become reconfigured and re-
emerged; understood as curatorial interventions and their effects. In addition to ana-
lysing university media, this chapter draws on conversations with Franka Platz, head
of public relations, and Benjamin Schif, head of the university archive at the HTWK
Leipzig, and an interview conducted with Annette Menting, Professor for Architec-
tural History and curator of the exhibition featuring one of the artworks discussed.

The close attendance towards the legacy of these artworks follows the research ap-
proach outlined by anthropologist Jonathan Bach in his monograph What Remains:
Everyday Encounters with the Socialist Past in Germany (2017). Bach argues that the
material legacy of the GDR offers a “unique vantage point” for coming to terms with
the past. Due to the “radical discontinuity” caused by the upheaval surrounding the
German reunification, the material culture of the GDR became defunct, both polit-
ically and culturally, virtually overnight, appearing today “as debris, detritus, sud-
denly out of time and out of place, [as] anachronistic remnants of a failed dream for
socialist modernity” (Bach 2017: 1-3). In this context, the “stubbornness of material
remains’, i.e. their sheer presence, leaves present generations and their possible fu-
tures with little choice as to whether to encounter these remains or not (ibid.: 7). Bach
further emphasises that through these encounters, the material remains recirculate
in contemporary economies while their symbolic meaning is changed, displaced and/
or challenged.

The recirculation and recontextualization of GDR art in architecture has only
slowly become an area of interest in academic research (cf. Jenkins 2014: 14-20). Its
“political contentiousness” (Bach 2017: 91) according to its urban placement has been
a prominent discussion. As art in architecture occupies public spaces, it provides a
setting for political issues to be reflected and negotiated through a built environment.
The material legacy of the GDR is, therefore, often invoked as a possession of dan-

1| Named after Alfred Geutebriick, founder of the Kdniglich-Sdchsische Bauschule in 1838, it is one of the
main buildings of the HTWK Leipzig (Hocquél 2004: 210).
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gerous potential, considering the general rejection of state socialism as a totalitari-
an system (Jenkins 2014: 2). In this vein, the architectural historian Ulrich Hartung
(1999) questions, especially in the case of university buildings of the socialist era, to
what extent material manifestations are able to accommodate or are to be modified
for “democratic university work”,”> problematizing the complicity of GDR era archi-
tecture and artwork with an anti-democratic, authoritarian regime. On the contrary,
Bach argues that the material remains of the GDR have a productive and even subver-
sive potential in the present. Furthermore, he states that material remains are able “to
keep the present unsettled, to keep narratives from congealing” as “they are (mis)used
in ways not anticipated or sanctioned by their makers, original users, or mainstream
society” (Bach 2017: 3-4).

Nowadays, the artworks under scrutiny in this chapter occupy a rather peripheral
site when compared to highly controversial cases, such as Gerhard Bondzin’s mural
Der Weg der Roten Fahne in Dresden (see Silke Wagler in this volume) or the dem-
olition of the East German parliament and national venue, the Palast der Republik
(Palace of the Republic), in Berlin (cf. Binder 2009; Bach 2017: 91). While such mon-
umental cases have received wide public and academic attention, the vast majority of
GDR art in architecture is met largely with a sense of indifference and neglect, most
often solely noticed by local residents (Topfstedt 2008: 15). Given this situation, the
zooming in on a peripheral site to explore how and if it generates new engagements, as
pursued here, seems a worthwhile undertaking.

In the following, this chapter approaches the contemporary reconfigurations
and re-emergences of the artworks as acts and moments of “re-curation” in order
to emphasise how current engagements overlay past curatorial interventions enacted
during the GDR era. In doing so, the chapter shows that the meaning of not only
the pieces of art in architecture but also the surrounding built environment changes
throughout the processes of curating and re-curating. The chapter further argues that
the built environment of the university campus is co-produced in conjunction with
other types of media. In the first section, I introduce the two artworks on the campus
of the HTWK Leipzig. I then analyse three instances in which the artworks became
reconfigured and re-emerged. Finally, the curatorial interventions identified are sum-
marised in the conclusion.

ENCOUNTERING THE ARTWORKS

Taking a walk in Leipzig’s southern district of Connewitz is a startling contrast be-
tween the bourgeois pre-war Griinderzeitquartiere of historicist housing and what
is now one of Leipzig’s most vibrant, alternative neighborhoods, having experienced
a substantial construction boom since the German reunification in 1990 (Fenzlein
et al. 2016: 148). Only a few landmarks refer directly to the suburb’s socialist past.

2| All translations by Martin Roggenbuck.
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One example is found at the southern wing of the Geutebriick building, which is set
along the highly frequented Karl-Liebknecht-Strafle, thus, a street commemorating
an iconic figure of GDR socialism. The building is part of what is now the campus
of HTWK Leipzig, re-founded in 1992; its various predecessors dating back as far as
to the 19th century. The Geutebriick building was initially built in 1913 as the new
headquarters of the Koniglich-Sdchsische Bauschule (Royal Saxonian School for Con-
struction). It took up a historicist style influenced by baroque and Jugendstil elements
(Hocquél 2004: 210). After the Second World War, the University was re-founded in
1954 as the Hochschule fiir Bauwesen Leipzig (Leipzig University for Construction),
which merged into the Technische Hochschule Leipzig (Technical University Leipzig)
in 1977 Due to war damage, the southern wing of the Geutebriick building was re-
constructed between 1958 and 1961, while the northern wing remained intact (Steiger
1964:27). Designed by Hermann Pape, the reconstruction took the shape of a modern-
istic style, with a representative facade made of sandstone and blue corrugated metal,
and generous foyers with wide staircases (Hocquél 2004: 210; Menting 2015: 165). It is
a significant early example of what Simone Hain coins as the “selected noble modern
rationalism” beginning in the late 1950s East German architecture (quoted in Gibas/
Pasternack 1999: 23).

Not only does the architecture of the southern wing of the Geutebriick building
present a sharp contrast to its northern wing and many other surrounding buildings,
but it is also set apart through a relief and a mosaic which displays a socialist-realist
aesthetic. These are installed on each entrance to the building, modestly set back from
the street by a few, low flights of steps.

SANDSTONE RELIEF BY WALDEMAR GRZIMEK

Seen from the main street, a sandstone-relief carved by Waldemar Grzimek (Fig. 5.1)
flanks the left entrance to the Geutebriick building. Rough edges and a granularly
notched surface emphasise the manual production process of the relief. Divided into
three vertical strips, it depicts an affectionate scene of apprenticeship. Two formally
dressed men are making eye contact in the centre. While the younger man is holding
books and a compass, the older one is embracing him cordially. They are surrounded
on the left side by a tree and crops, sun, rain and a dove. To the right, they are framed
by an industrial iron truss structure alongside a metallurgic tool. According to the
artist’s catalogue raisonné, the relief dates back to 1958 and is titled Ausbildung zum
Ingenieur (Education to Become an Engineer) (Roters 1979: 200).

3 | A brief overview of the institutional history is given on the website of the HTWK (http://www.htwk
-leipzig.de/hochschule/ueber-uns/geschichte/, accessed 6 August 2019).
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Fig. 5.1: Sandstone-Relief by Waldemar Grzimek.

Mosaic BY GERHARD EICHHORN AND HEINRICH JUNGEBLOEDT

A colourful glass mosaic designed by Gerhard Eichhorn, also visible from the main
street, is found next to the right entrance of the Geutebriick building (see Fig. 5.2). It
was produced by the late Heinrich Jungebloedst, one of the few mosaicists in the GDR,
in 1962. A large variety of glass and natural stones are employed, differing in colour,
gloss, shade, size and shape. The long, linear seams, which structure the mosaic are
notable of the Jungebloedt style, according to the artist’s biographer Klaus Schidel
(2014). Its composition depicts men and women set in front of an industrial back-
ground. Indexes such as a lab coat, office chair and desk, and manual and metallurgic
tools attribute the characters to a variety of professions. A woman dressed in bright
green garments, centred in the mosaic, is holding a document folder and being atten-
tive to peers standing next to her: a white-collar worker holding a paper chart is being
embraced by a blue-collar worker. The upper-right corner depicts five people linking
arms with each other while being over-arched by a dove. They are grouped around a
woman of colour who is also highlighted by a green garment.

SOCIALIST SYMBOLISM AND AESTHETICS IN BoTH PIECES OF ART
IN ARCHITECTURE

Despite the apparent aesthetic differences between them, both artworks at the Geute-
briick building are examples of a common programme. Both share several recurring
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Fig. 5.2: Mosaic Murals by G. Eichhorn
and H. Jungebloedt.

motives that refer back to the iconographic repertoire of the GDR as outlined by art
historian Peter Guth (1995: 37-44). The most explicit example is the pair of compass-
es, widely used as the symbol of the intelligentsia. The metallurgic tools and iron truss
structures in both artworks do not only relate to the building being a school for engi-
neering, but symbolize the early period of the GDR, termed as Aufbaujahre (literally
translated as “construction years”), in which the success of the socialist project was
connected to the construction of new industries (Guth 1995: 38; Gibas/Pasternack
1999: 13). Symbols such as the dove of peace and the tree of life, which were picked
from Christian and antique symbolic genealogies in spite of the state’s overt atheism,
are somewhat ambivalent (see Guth 1995: 41). The various figurative scenes in the
two artworks generally follow typical representational semantics of GDR iconogra-
phy, which Guth describes as “bland and appellative strategies” (plakative und ap-
pellatorische Losungen). That is, images were dominantly chosen to be purposefully
“one-dimensional”, invoking easily recognisable, often political associations (Guth
1995: 37-43). An affirmative, cheerful narrative prevailed, which encouraged the
viewer to participate in social life understood in socialist terms.

As such, the embrace in the Eichhorn and Jungebloedt mosaic (Fig. 5.2) between
the blue- and white-collar worker as well as between the white man and the woman
of colour point to the socialist agenda of class solidarity and Vélkerfreundschaft (in-
ternational solidarity). Regarding educational contexts, this affirmative appeal often
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took the form of a zealous mentality of being eager to learn (Guth 1995: 39), which is
depicted in the embrace of the apprentice by the teacher in Grzimek’s relief (Fig. 5.1).

This brief discussion of symbolism in the mosaic and relief suggests that the re-
construction of the Geutebriick building can be understood as a curatorial interven-
tion, as an ideologically driven and aesthetically enacted inscription into the built
environment (see introduction in this volume). The campus environment was recon-
figured during the GDR according to socialist terms, creating a sharp contrast with
the preceding historicist buildings of imperial Germany. As Martin Schonfeld ar-
gues, public artworks functioned as symbols of the state’s power, manifested in public
space (1999: 231). Although such symbols are nowadays politically defunct (Jenkins
2014: 2), the artworks remain readable and can speak of the GDR’s legacy. Yet, they are
equally individual expressions that transcend a purely collective value. They are also
open to practices of re-curation, which creatively engage with them and assign them
new meanings. Such processes are traced in the following section.

THREE INSTANCES OF RE-CURATION

By considering the Geutebriick building as a re-curated environment, I draw attention
to the mechanisms through which medial and spatial interventions reconfigure how
the artworks become valorized and related to. That being said, both artworks have
remained unmoved and physically unaltered since the German reunification. No at-
tempts of alteration are known to the staff of the university archive, and my interview
partners agree unanimously on the historical value of the mosaic and relief; moreover,
they assert that the art works are protected by Denkmalschutz (heritage preserva-
tion).* Despite the latter, there have been accompanying installations, such as metal
railings and rubbish bins, visibly built in front of both pieces (see Fig. 5.1 and 5.2),
which indicate a sense of indifference towards the sites, as Topfstedt has observed in
similar cases (2008: 15). What appears to be more significant, however, have been re-
configurations and re-emergences of the artworks across various publications and an
exhibition at the university which have changed their meanings. This was especially
the case in the course of the HTWK Leipzig’s 25th anniversary that was accompanied
by several publications, exhibitions and festivities.’ I found three instances in my re-
search in which the artworks became re-curated, to which I turn now.

4| Interview with Benjamin Schaf, head of the HTWK archive, conducted on 25 July 2018; interview with
Annette Menting conducted on 20 June 2019.

5| See Grande (2018) for an overview of the anniversary programme; photobook internally distributed
inter alia as a guest present and forwarded by Franka Platz, head of public relations at HTWK Leipzig;
interview on 18 July 2018.



128 | Martin Roggenbuck

Re-curATION AS AN ANCHOR PoINT OF SociAL CRITIQUE

As a notable example of reconfiguration, the mosaic by Eichhorn and Jungebloedst (see
fig. 5.2) was mobilised for an exhibition and its accompanying catalogue about gender
equality in technical professions. That exhibition was curated by Annette Menting
and a team of university staff and students. Under the slightly ironic title Sagen Sie
mal, Sie als Frau ... (Tell me, you as woman ...), the exhibition portrayed 25 women of
the university’s staff, students and alumni in short interviews and photographs taken
on the campus. The opening took place in the foyer of the Lipsius-Bau,® directly oppo-
site of the Geutebriick building, on 14 June 2017. Each of the 25 portraits were printed
on large posters and hung up on the columns of the foyer (Fig. 5.3). The exhibition
was prefaced by another poster on the column nearest to the entrance. It displayed a
photograph of the mosaic together with the following introductory note:

The Leipzig University of Applied Science has been marked in several areas through a high proportion of
men. This is demonstrated by the current statistics, on the one hand, and inter alia, by a mural mosaic by
Gerhard Eichhorn at the Geutebriick building, on the other (1965 [sic!]). Here, a group of [male] scientists
and engineers dominate the foreground, recognisable by attributes such as a T-square, the factory wor-
ker’s blue overall and, close to the image’s centre, a woman is standing in a green dress, gazing off into
the distance and seemingly not really belonging to any group. The figure of the singular woman raises
questions. What does today’s image of the woman at the university look like?’

As we can see, the mosaic was not only selected as an illustration for the exhibition,
but a specific interpretation of the mosaic is provided. The assigned awkwardness of
the lone standing woman in between all these male workers reconfigures the mosaic
in two significant ways. Firstly, such an interpretation subverts the mosaic’s affirm-
ative depiction of a seemingly positive ideal of an egalitarian society central to the
GDR’s iconography. This socialist self-declaration conceived gender equality as one
of its core achievements.® In this particular case, the former Hochschule fiir Bauwesen
even issued a report on integrating women in the male-dominated engineering sector
at the time the mosaic was produced (cf. Assistent Stegmaier 1960). However, a critical
reassessment of the mosaic’s socialist programme does not appear to be of interest
for the exhibition. In fact, its socialist legacy and aesthetic is left unmentioned in the
curatorial text. This showcases that material remains from the GDR era are reused
in heterogeneous ways not necessarily marking them as socialist. The mosaic is mo-
bilised here as part of the university’s heritage for a specific purpose: It serves as an

6 | The building hosts the cafeteria and several lecture halls and is, thus, highly frequented. The exhi-
bition later also toured to the Sdchsisches Staatsministerium fiir Wissenschaft und Kunst (Saxonian State
Ministry for Science and Arts).

7 | Miiller et al. (2017: 13); translation by Martin Roggenbuck.

8| See Mabius (1989) for a critique on the representation of women in public art of the GDR urban
environment.
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Fig. 5.3: Impression of the exhibition.

enquiry into the contemporary image and position of women at the university, pro-
voking questions on continuities and differences between past and present. Therefore,
the exhibition employs memory work in a productive way, as a contribution to a cur-
rent issue.’ This resembles the subversive potential of socialist remains to unsettle the
present, described by Bach (2017: 3). In doing so, the mosaic is marked as reproducing
a gendered space in an ambiguous way. Simultaneously to this reconfiguration, the
campus environment itself is marked and interrogated as a gendered space. The mo-
saic moves from being a visualisation of a social and educational vision towards being
a visual anchor point of contemporary social critique.

This distinct reusage of the mosaic appears more clearly in the exhibition cata-
logue subsequently issued as an in-house-publication titled 25 Jahre Gleichstellung-
sarbeit an der HTWK Leipzig (25 Years of Gender Equality Efforts at the HTWK Leip-
zig; Miller et al. 2017). The mosaic features prominently here as the cover illustration.
However, the mosaic is not reproduced in total; only a small rectangular close-up of
the scene between the women and the embracing men appears. Notably, the scene
is shifted towards the two men pushing the woman out of the centre to the margin,
as can be seen in Fig. 5.4. The cover, therefore, amplifies the interpretation of the
singular woman discussed previously. What was a discursive affair in the curatorial
text, becomes visually articulated through an image in which the mosaic is carefully
rearranged through specific selection and positioning.

9 | Such re-readings of art in architecture are similarly suggested by Nurse (2014: 145).
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Furthermore, the cover showcases the inherently curatorial practice through
which heritage is selected and arranged. It also reflects on the ambivalence of a
post-socialist institution such as the HTWK, which has experienced a significant dis-
continuity since the German reunification. While the title strictly narrows the history
of the university to the 25-year period since its reformation in 1992, the exhibition is
illustrated by an artwork which clearly predates such a timeframe. Here, the socialist

legacy of the mosaic has no explicit reference and appears muted. But, simultaneously,
this seems to allow the mosaic to be mobilised more effectively in order to critically
attend to continuities with preceding institutional manifestations of the university.
The circumstances of how the mosaic became part of the exhibition are recalled
by the curator Annette Menting in the interview I conducted on 20 June 2019. It was
already in the final phase of the exhibition project and the team was still pondering on
what image to use for illustrative purposes when the idea came up. By that time, she
wittingly remarked, she must have been passing the mosaic on a daily basis for almost
twelve years, and had in mind for a long time that “something should happen” with it,
before spontaneously “one morning” both ends came together. It was the anonymous
and generic quality of the woman in a green garment depicted which, according to
Menting, made the mosaic a feasible representation. This anecdote highlights what
Bach calls the “stubbornness” of material remains as well as the “processual nature”
of memory work (Bach 2017: 7). The re-emergence of the mosaic is based on its sheer
physical presence in the campus environment, providing place and opportunity for
everyday encounters. Yet, the mosaic does not re-emerge in a straightforward, me-
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chanic process, but requires a specific reconfiguration enacted through a particular
curatorial agenda in order to address a contemporary issue.

Re-curATION AS PART OF CAMPUS LIFESTYLE

In addition to the 25-year anniversary of the HTWK, the photographer Johannes
Ernst (2017) depicted both artworks in a photobook commissioned by the university
administration and issued as an in-house publication. The photobook is dedicated
to capturing everyday campus life and presents the campus from a subjective angle.
The artworks are staged here in several scenes and are shown with no additional in-
formation.

One scene juxtaposes Grzimek’s sandstone relief (Fig. 5.1) with a living counter-
part. Two women dressed in casual clothing are leisurely talking in front of the relief
and roughly stand in line with the two men depicted in it (Fig. 5.5). This playful im-
itation produces a continuity between past and present and bridges the generational
differences visible in posture and clothing style. This curatorial intervention marks
the relief primarily in terms of a cordial sociability, embodying affectionate conversa-
tions and showcasing the campus as a lively and youthful space. Such an intervention
can change our perception of how the campus environment is experienced. The pho-
tography incorporates the relief into the contemporary lifestyle and, thus, reconfig-
ures how it is perceived.

Fig. 5.5 Two women in front of the relief.
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Fig. 5.6: Detail of the
mosaic.

Another photograph in the book depicts the scene of the Eichhorn and Jungeb-
loedt mosaic (Fig. 5.2), in which a woman of colour is linking arms with an optimis-
tically looking white man (see Fig. 5.6). Presumably, this detail was initially issued
as an affirmative enactment of Vélkerfreundschaft with a prompting call towards the
viewer. The hierarchical geometries established in the mosaic between the people de-
picted are reproduced by the photograph, as the image of the black female occupies
far less space than her white male counterpart. The close-up is printed as an entire
page and gives this small scene, which is usually hidden on the mosaic’s top corner,
full attention. Rather than the vibrant campus environment discussed in the previous
photograph, the mosaic here is detached from its initial place on the campus and po-
sitioned like a piece of art in a white frame. However, this re-emergence is not merely
a mechanical reproduction of the mosaic. Set in this format, full attention is directed
towards the content and aesthetics of the mosaic, as the shades and shapes of its stones
become distinguishable. The meaning of the detail is left open to interpretation by the
viewer, who is invited to take a closer look at the scene. These practices of re-curation
reproduce the detail of the mosaic in a manner which is pleasing and stimulating for
the eye and contributes to the recirculation of the mosaic in the present.
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RE-CURATION AS SPATIAL PoINT OF REFERENCE

As my interview partners Franka Platz (2018) and Benjamin Schif (2018) recount,
alumni groups or staff often use Grzimek’s relief (Fig. 5.1) as a background for group
photographs needed for the HTWK Leipzig website or other representative purposes.
As such, the relief also appears in the exhibition catalogue 25 Jahre Gleichsstellungsar-
beit an der HTWK Leipzig discussed above (Miiller et al. 2017: 38). The project team of
the exhibition is depicted on the staircase of the Geutebriick building with the relief
providing the background. These group photos do not usually capture the relief in
its full size, unlike the previous example in Fig. 5.5, but are framed according to the
people’s heights. Thereby, only the lower half of the relief is depicted, and its content
is often just vaguely intelligible.

The selection of the relief is recalled by Menting (2015) as an ad hoc decision by the
team with seemingly no underlying motivation. But considering its recurring use as
a photo background, it is fair to claim that it must be attractive for some reason. It is
noteworthy that this usage indicates an unrestrained relationship with such remains
of the GDR, one which leaves behind fears about the complicity of the artworks with
the regime. The artworks are even deemed appropriate for representational purpos-
es. Having said that, the setting of the group photos does not pay attention towards
the content of the relief, either. Rather than a site of political contestation, the relief
re-emerges here as a trivial landmark. It functions as a spatial point of reference, plac-
ing the group within the campus.

CoNCLUSION

These three instances show that both artworks at the Geutebriick-Bau are actively
recirculated and re-embedded in contemporary issues, as well as being chosen for rep-
resentational purposes. In the case of the exhibition on gender equality, this engage-
ment takes the form of a subversive interpretation for the purpose of social critique.
This critique is firstly reconfigured through a narrative text and, in the following,
becomes amplified by an image of the mosaic, arranged and selected with a visual
effect in support of the narrative. In the photobook by Grande (2018), the campus
environment is re-imagined through a playful juxtaposition with the relief as space
of a lively, youthful lifestyle. These examples from a rather peripheral site oppose the
presupposition that GDR art in architecture is met with indifference. The seeming
ease with which the relief is used as a background for representational photographs
indicates that such artworks are not considered as possessing an inherently dangerous
potential. In fact, none of the instances refers explicitly to the socialist symbolism and
aesthetic of the artworks. Instead, these artworks become reconfigured and re-emerge
in multiple modes as they are approached by various actors within the university con-
text in everyday encounters. The examples given support Bach’s notion of material
remains having a productive and subversive potential in the present (2017: 3).
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This chapter has shown that the conceptualisation of curation as a method and
practice, as pursued in this volume, can draw analytical attention to a broadened set
of activities, including the re-curation of media forms beyond the physical environ-
ment, and be productively deployed in order to understand how (post-)socialist en-
vironments are valorized and related to. Consequently, the chapter has argued that
the built environments of the university campus is co-produced in conjunction with
other types of media and in dialogue with multiple audiences.
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6. Beyond Horseplay
Leipzig’s Ethnographic Museum, Indian Hobbyists in the German Democratic

Republic and Experimental Ethnology as Popular Education

Frank Usbeck

ABSTRACT

This chapter discusses the relationship between the Museum fiir Vélkerkunde zu
Leipzig and local Indian hobbyist groups in East Germany before (and after) 1990.
Analysing hobbyism and political solidarity for Native American social struggles in
the context of the 200-year long history of German “Indianthusiasm”, the chapter
foregoes a detailed phenomenology of the many hobby clubs, and questions on the
cultural appropriation and ethnic drag that tend to dominate academic works on the
topic. Instead, it illuminates how the museum and clubs advanced an understanding
of “experimental ethnology” by portraying hobbyists as politically engaged amateur
scholars. In doing so, both sides catered to their own interests, as they adhered to
cultural-policy guidelines, legitimised their activities, and curried favour with bu-
reaucrats in the hierarchy of the socialist state who could have impeded their work.
The chapter will highlight how the museum and the clubs used aspects of curating,
for example, organising exhibitions and public education on Native Americans, to
present hobbyism as a form of popular education and to utilise the museum as an in-
terface to disseminate academic knowledge among the public. In addition, by imagin-
ing, (re)constructing and representing indigenous village life on their club premises,
hobbyists curated everyday life-worlds for themselves, creating a niche culture be-
yond the reach of the socialist state that blended private and public spheres. The angle
of curatorial work, thus, provides insights into the private, public, and institutional
aspects of GDR cultural history.
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INTRODUCTION

The Museum fiir V6lkerkunde zu Leipzig' published a magazine commonly called the
Mitteilungen (notifications) in most years during the time of the German Democratic
Republic (GDR) to promote its exhibitions and inform readers about its research pro-
jects, events and everyday tasks. The magazine’s style and informal language present
museum work by merging major museological purposes, such as research and edu-
cation, with entertainment. The title page in the Mitteilungen’s second issue in 1964
confronts readers with the photograph of a man posing in the full regalia of a Native
American Plains warrior in front of a tipi (Fig. 6.1). The main article introduces the
work of an Indian® hobbyist club located in Taucha, a small town near Leipzig. Read-
ers learn about the club’s tipi encampment, major activities and crafts, such as archery
and quillwork, and members’ motivation to study the history and culture of Native
Americans from the Great Plains. This article is crucial to understanding the interre-
lations of museum ethnography, popular culture and Indian hobbyism in the GDR, as
it helps to explain how the museum sought to benefit from and further influence the
German fascination for Native Americans. The man depicted on the magazine’s cover
personifies this curious mélange of research, education and popular culture as he is
not only a member of the hobbyist group but also an employee of the museum and the
author of the article (Freyer 1964: 1-4).

This chapter explores how the long-lasting hype about Native Americans in Ger-
many, dubbed “German Indianthusiasm” (Lutz 2002: 167-184), affected cultural and
education policies, museum work and popular culture in the GDR. While the phe-
nomenon of Indianthusiasm becomes comprehensible only through the lens of the
longue durée, the chapter focuses on the particular circumstances and strategies used
by actors in the context of socialist GDR culture, education and politics. It argues that
the Museum fiir Volkerkunde zu Leipzig and regional hobbyist groups built their
collaboration for mutual benefit: both sides used typical practices of museum work,
such as collecting, researching, teaching and exhibiting, to set their activities within
the prescribed frame of socialist cultural and education policy. The multilayered “so-
cialist environments” thus curated frequently blended private and public spheres, ac-
ademic and popular education, top-down ideological party directives and grassroots
civic engagement, as well as official “state culture” and subcultural niches.

1| Today, the institution is called the GRASSI Museum fiir Vdlkerkunde zu Leipzig. “Vdlkerkunde” is the
original German term for Cultural Anthropology, literally describing the “study of peoples”. Some insti-
tutions preferred the term “Ethnologisches Museum” (ethnological museum) during the 20th century.
Today, political debates (e. g. on the colonial past of the German state, the discipline and individual schol-
ars) lead many institutions to look for titles that are less fraught with problematic connotations, such as
the Museum der Weltkulturen (Museum of World Cultures) in Frankfurt am Main.

2|1 follow Robert Berkhofer's suggestion and speak of Native Americans when discussing the actual
people and use the term “Indian” to denote the idea and resulting stereotypical depictions of Native
Americans (Berkhofer 1979: xvii).
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Fig. 6.1: Cover title of
Mitteilungen fiir V6lkerkunde

MITTEILUNGEN zu Leipzig 2 (1964).

AUSDEM
MUSEUM FURVOLKERKUNDE
ZUNLEIPZ TG,

Nr. 2/1964

On the one hand, hobbyists approached the museum to gain reliable resources
about Native Americans. They learned about exhibition concepts and practices, and
could sometimes use the museum as a platform to present their own activities and
skills to the public. On the other hand, the museum fulfilled its mandate to serve as
a link between the state’s ideological directives on education and culture, scholar-
ship and the populace. Supporting the hobbyists’ amateur ethnology was a welcome
opportunity for the museum to implement the state’s doctrine of popular education
and to gain further insight into the museum’s own collection through the hobbyists’
growing practical experience with reconstructing material culture.

The chapter highlights these mutually reinforcing motivations, effects and ironies
in portraying the collaboration between the museum and the hobbyists. It discusses
how both parties benefitted not only from sharing the knowledge and skills about his-
torical indigenous cultural practices and crafts but also from collecting and dissemi-
nating information about contemporary social struggles of the Red Power movement
in the United States. In linking popular interest with research and political engage-
ment, both the museum and hobbyists utilised Indianthusiasm to curate particular
socialist environments that served their individual interests but were also acceptable
to the prevailing political doctrine.
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Previous scholarly and non-fiction works on the hobbyist movement were inter-
ested in motivations, gender roles and historical contexts or in the functionality of
the groups; some studies even followed an ethnographic approach to studying hobby
groups (e.g. Carlson 2002: 213-216; Schultze 2004; Borries/Fischer 2008; Kalshoven
2012). Other works have emerged from within the movement, serving as a documen-
tation of hobbyists’ activities and subjective academic and non-fiction explanations of
the phenomenon (e. g. Rosche 1990; Turski 1994; Pfeiffer 2006). Rather than outlining
the phenomenology or discussing problems of cultural appropriation regarding hob-
byism,’ this chapter is interested in how hobbyists interacted with the museum within
a socialist frame and how museum work determined this interaction. It draws on the
corpus of academic and non-fiction literature to help to explain the complex interre-
lationships between hobbyists, museum staff and the socialist state. Beginning with a
historical contextualization of Indianthusiasm, the chapter proceeds to introduce two
regional hobbyist clubs and their activities. It employs the term ‘experimental ethnol-
ogy’ to argue that both the museum and the groups themselves portrayed hobbyism
as a politically expedient example of applied amateur scholarship. The discussion will
illustrate that this notion entails not only trial-and-error handcrafting of material
objects based on original models studied in the museum’s collections and library but
also exhibitions, public education events about indigenous issues and practical soli-
darity campaigns for the Red Power movement in the United States.

GERMAN INDIANTHUSIASM AND THE “TRUE STORY ABOUT INDIANS”

The interest in Native Americans in central Europe reaches back to the late 18th cen-
tury. Regarding the German context, scholars have argued that it is related to the for-
mation and historical renegotiations of German national identity, as it “stems directly
from German polycentrism, notions of tribalism, a devotion to resistance, a longing
for freedom, and a melancholy sense of shared fate” (Penny 2013: xi; cf. Lutz 1985;
Usbeck 2015). The phenomenon attained longevity because “the Indian” became a
malleable symbol for lofty, broadly interpretable ideas, so that it “persisted through all
the political regimes and the most radical ruptures in modern German history” (Pen-
ny 2013: xii). It is, thus, no coincidence that Indianthusiasm also represents Germans’
perspectives on ‘America’ as a place of longing and that, at the same time, serves as a
valve for anti-Americanism in Germany. Since the 19th century, “Indians” have sym-
bolized freedom, resistance, communality and the wide-open spaces of the West. The
history of subjugation, massacres, broken treaties and forced assimilation in the fron-
tier wars and US-Indian policy, however, seem to mark white Americans as greedy

3| Scholars and activists in North America and Germany have discussed how far hobbyism comprises
cultural appropriation and, thus, whether it continues colonial practices. See Haircrow (2018) and Taylor/
Kemp (2018) for examples of the public debate. See, for example, Deloria (1998) and Lutz et al. (2019) for
academic discussions.



6. Beyond Horseplay | 143

hypocrites in the eyes of many German observers. This becomes particularly obvi-
ous when Germans contextualize “the fate of the Indian” in relation to the universal
claims to liberty, self-fulfilment and democracy that are central to the mainstream
American founding myth and self-image. This love-hate relationship with an ‘Amer-
ica’ that simultaneously seems to represent both freedom and the repression thereof
also served German politicians of all political leanings in the 20th century to negoti-
ate their own national identity and their stance toward the United States (Penny 2013:
157-251; Usbeck 2018: 67-82). Talking about Native American history and about the
social struggles resulting from US-American racial policies helped both the Nazis
and the East German communists to advertise a particular perspective on the United
States in the light of prevailing ideologies (Usbeck 2018: 67-82).

As these projections, imaginations and political interpretations have often con-
tradicted each other and been frequently questioned, “scholars, museum curators,
pedagogues, and dilettantes of all fashions” undergo “seemingly endless effort([s] [...]
to control the discourse on ‘Indianness’ in Germany by denouncing popular clichés
and attempting to replace them with new versions of ‘the authentic Indian™ (Pen-
ny 2006: 798). Hence, these “endless efforts” in “cliché busting” (ibid.: 799) have be-
come a staple activity among educators since the 19th century. At the turn of the
20th century, ethnological museums in Germany were among the leading institutions
worldwide; their North American collections were usually the smallest regional de-
partments but attracted the most visitors, and this popularity resulted in a height-
ened desire to educate the public about Native Americans and to counter stereotypes
promoted in popular literature, shows and movies (Penny 2013: 11-12). Since the core
activity of a museum, i.e. curating, entails that exhibits and scholars address and de-
construct clichés, it is obvious that ethnological museums engaged in “cliché busting”
about Native Americans because, in doing so, they could benefit from the popularity
of the topic and fulfil their educational mandate at the same time.

Indian hobbyism emerged when the popular interest in Native Americans turned
into a craze in the wake of the Vilkerschauen (ethnological expositions), American
and German Wild West shows and circuses, and the success of popular literature,
most of all Karl May’s Western novels. The first club was founded in Munich in 1913
(Taylor 1988: 567; Kreis 2002: 200). People in Taucha had already begun to dress up as
cowboys and Indians during the procession at the local country fair, the Tauchischer
Jahrmarkt, in the 1890s.* The Leipzig museum influenced local cultural practices ear-
ly on. To cite one brief example, a small exhibition on Plains culture in the show
windows of a Taucha department store in 1937 inspired locals to adopt ornaments and
patterns in their own crafts (Drager 2009: 454-457). Figure 6.2 shows Alfred Giel pos-
ing on horseback in Indian regalia at the Tauch’scher, as the locals call the festival, in
1930. His son Joachim became one of the early members of the Taucha hobbyist group
in the 1960s, later served as its chief and worked closely with the museum.® Thus, the

4| Interview with Joachim Giel, 17 December 2009.
5| Interview with Joachim Giel, 17 December 2009.
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Fig. 6.2: Alfred Giel, posing on horseback at Tauchischer Jahrmarkt, 1930.
. ¥ Y Ny g % ; 3

Leipzig museum and the regional hobbyists had been imbued with the cultural tradi-

tion and had already established relationships and mutual interests when they began
to curate knowledge about Native Americans for the GDR public in the 1960s.
Registered as FDJ-Kulturgruppe fiir Indianistik Hiawatha in 1958, the Taucha
group frequently approached the museum for information (IG Mandanindianer Tau-
cha 2008: 2).5 Members studied objects to learn about crafts, techniques and embroi-
dery patterns for their own regalia, tipis and equipment. The author of the article in
the Mitteilungen mentioned above, Johannes Freyer, served as the museum’s techni-
cian; his work with objects allowed club members to study material culture closely and
experiment in reproducing these items based on original designs. The group also built
close personal ties with the American curators, Lothar Drager and Rolf Krusche.”
These connections provided access to the museum library and objects in the Ameri-
can collection that were not on display (cf. Freyer 1964).® The library became a major
source of information for hobbyists as it held many reports and illustrations from
early exploratory and ethnographic expeditions to North America, and was also well

6 | The group was renamed Interessengemeinschaft Mandanindianer Taucha in 1965. The Freie Deutsche
Jugend (Free German Youth) was the umbrella youth organisation in the GDR and served as a host institu-
tion for a number of cultural associations, such as this hobbyist group.

7| A delegation of the Taucha group even attended the defence of Dréger’s PhD dissertation, posing in
regalia for a photo with him afterwards; see Drager (2009: 460).

8 | Interview with Lothar Drdger, 2 February 2019.
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stacked with contemporary international research literature (through international
licences and through an informal system of swapping print doublets with Western
institutions and traveling scholars). It connected hobbyists with highly desired but -
for many people in the GDR - almost inaccessible resources and special interest news
from the outside world.’ Their work with ethnographic and historiographic sources
also inspired hobbyists to study the socio-economic contexts of Native American cul-
tures and the various colonial contacts and conflicts. Research became a central ac-
tivity among hobbyists; the hobby group Uhwentsya Karenhata in Leipzig-Paunsdorf,
split off from the Taucha group in 1983 to focus on the Iroquois culture, expected
diligent studies from its initiates in the museum library as a prerequisite for mem-
bership (Freyer 1964; Rosche 1990: 6). In addition, a number of independent scholars
and authors of non-fiction emerged from these research efforts among regional hobby
groups (Dréger 2009: 465).

These practices have been rooted in the “cliché busting” campaigns since the
1800s, which, time and again, have denounced stereotypical depictions of Native
Americans in mass-produced Western novels and films. However, “cliché busting” at
the museum and in the GDR hobbyist clubs also tied in with contemporary ideolog-
ical issues. The GDR leadership had begun to support organised leisure activities in
the cultural sector in the late 1950s on the condition that they were “peaceful, progres-
sive, and [that they] promoted accord among nations [vilkerverbindend]” (Pfeiffer
2006: 18).1 Hobbyists could refer to these ideals when applying to register their clubs.
Since all cultural groups in the GDR were required to register with the state and, thus,
depended on certified approval, having popular education and intercultural solidari-
ty prominently displayed in one’s portfolio helped to convince the decision-makers of
a group’s worthiness (Turski 1994: 55). Hence, “cliché busting” in the context of GDR
cultural policy inadvertently served to mould yet another ideological cast into which
East Germans could press their ideas of “authentic Indians”.

Since Marxist ideology was derived from Marx’ theoretical scholarship on his-
torical events and developments, socialist ideologists advertised their policies as the
political implementation of scientific “truths”. Ethnology in the GDR promoted itself
as a progressive, scientific response to the racial theories of the Nazi era and the re-
sulting racism and war crimes. Socialist ethnology promised to engender knowledge
about and acceptance of the “other” as an “equal” by representing and explaining the
customs, histories and cultures of other peoples. Socialist ethnology was supposed to
nurture and display solidarity with the liberation struggles and nation-building of
anticolonial movements, especially during the decolonization of African and Asian
states since the late 1950s, and to interpret them within the frame of socialist inter-
nationalism and anti-imperialism (Dellit 2012: 10-15). The GDR leadership focused
their foreign policies (as well as discussions on international affairs in higher educa-
tion) on countries in the decolonizing world to present socialism as the natural ally of

9 | Interview with Rolf Krusche, 23 November 2018.
10 | All translations from the German original in this chapter are my own.
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anticolonial and anti-imperialist movements to gain political advantage in the Cold
War. Consequently, policy directives for the discipline of ethnology strongly favoured
African, Asian and Latin American topics. However, although North American eth-
nography was pushed to the periphery, the continuing focus in exhibits on historical
and contemporary Native American struggles appealed to an unwavering popular
interest and matched official expectations of a critical representation of the United
States as an imperialist oppressor (Driger 1992: 36). Unsurprisingly then, tradition-
al Indianthusiasm and “cliché busting” melded with socialist notions of Vélkerver-
stindigung (intercultural understanding) when museums and hobbyists addressed
broken treaties, sovereignty, poverty and the civil rights struggles of the Red Power
movement.

PopuLAR EpucATION, EXHIBITIONS AND EXPERIMENTAL ETHNOLOGY

The popular urge for “cliché busting” becomes evident in numerous entries in the
museum’s visitors’ books, exhibitions and publications. It informed the relationships
between hobbyists and museum staff and became a signature political device by
which hobbyists and museum staff could justify their work vis-a-vis the state. One
teacher’s entry in the visitors’ book explains that the special exhibition Prdirie-In-
dianer in 1960 supported her school’s efforts to “nurture intercultural understand-
ing”, another states that it helped to “do away with distorted images known from
old books”." This reference to “old books” (i.e. Western novels) has been a recurring
feature in “cliché busting” that is also evident in exhibits. The Leipzig museum, for
example, sponsored a small vestibule exhibition in 1964 in which the Taucha hobby-
ists presented their work. One of the display cases opens a clear dichotomy of ‘good’
and ‘bad’ Indian literature, showing ethnographic works (with illustrations by Karl
Bodmer)' on the top shelf set against an array of typical Western dime novels on the
bottom shelf. Although the texts and object labels in the showcase have not been doc-
umented and archived, the arrangement alone explains the educational thrust in this
display. By selecting specific works and orchestrating them in the showcase in a way
that ‘good’ Indian literature (ethnographic works and reports by traveling scholars)
was pitted against the ‘bad’ (fiction, especially dime novels), the hobbyists curated an
environment that allowed them to tell a particular story and engage in a discourse

11| See “Géastebuch, Juni 1960 bis Dezember 1962" (visitors’ book June 1960 to December 1962). This
special exhibition was the first North American exhibition after World War I; it was part of a museum
campaign to boost visitor numbers by appealing to popular interest (Damm 1961: 3; Dréger 2009: 462).
12 | Karl Bodmer, a Swiss artist, accompanied Prince Maximilian zu Wied-Neuwied on his ethnographic
expedition to the Plains and the Upper Missouri region from 1832 to 1834. Bodmer’s sketches and draw-
ings of Native people count among the first visual representations of those from the region and are highly
valued today for their attention to detail. Reprints of Bodmer’s drawings have been published in academic
works, fiction and non-fiction ever since.
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about Native Americans that had a clear educational direction. Regardless whether
the hobbyist curators intended to adhere to socialist doctrine on how non-Europeans
were supposed to be discussed in public, it is obvious that the arrangement they chose
aligned with both the educational motivation of museum staff and the ideological
directives of the state. Visitors, museum staff and as critical state officials could eas-
ily read (and praise) it as an exemplary socialist environment if they chose to see it
through such an ideological lens.

The hobbyists” small vestibule exhibit further conveyed their co-operation with
the museum. It represented both parties’ interest in education, research and pub-
lic visual representation. For the hobbyists, exhibitions and public relations by way
of popular education have always been a measure to show that their activities went
beyond childish horseplay and that they were not simply “playing Indian”. Their
self-representation as amateur scholars also helped hobbyist groups in the GDR to be-
come certified as registered clubs (often with the Kulturbund,” or the FDJ) and, thus,
gain access to funding and venues for their activities (Turski 1994: 55-59). Publicly
displaying the research aspect of their activities explained and justified what many
casual observers would interpret as a curious or even silly pastime for adults. There-
fore, while Freyer’s article in the Mitteilungen revels in the joy of clumsily learning
new dance steps or of nights by the campfire, the author still portrays the overall
purpose of the club as a form of research: “This way of practicing Vélkerkunde [eth-
nology] is a lot of fun!” (Freyer 1964: 4). Similarly, a thesis paper about the Paunsdorf
group argues that they “conduct their hobby, which seems romanticizing to an outsid-
er, with ethnographic seriousness” (Rosche 1990: 11)." However, because many people
have automatically associated hobbyists with the romantic stereotype of “Indians”,
the relationship between museums and hobbyists elsewhere was not always as amica-
ble. As some GDR hobbyists remember, the director of the Museum fiir V6lkerkunde
Dresden complained that hobbyism was not a serious venture, hobbyists lacked the
training and they, therefore, were not qualified to discuss Native American issues in
public (Turski 1994: 59-60). Their strong focus on education, then, was a means for
hobbyists to be taken seriously by state authorities and professional educators, albeit
with mixed results.

The second display case of the Taucha group’s small exhibit at the Leipzig mu-
seum in 1964 shows how hobbyists put their research on Native American cultures
into practice through “experimental ethnology” (Fig. 6.3). I use this term to build an

13 | The Kulturbund was the state’s umbrella organisation for all cultural activities.

14 | This thesis was a final paper to earn the certificate of a registered youth club educator. The author
conducted her research and part of her training embedded with the Paunsdorf group and, throughout the
text, emphasises that the group’s activities are worth supporting because of their educational value. It is
intriguing to note that she emphasises the validity of her assessment especially at the time of writing in
1990, when social problems associated with early post-socialism, such as unemployment, social despair,
and emerging racism and xenophobia had already become relevant factors in cultural politics and social
work among young people (Rosche 1990: 27-29).
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Fig. 6.3: Showcase at the
vestibule exhibition Wir und
die Indianer (The Indians and
Us), curated by the Taucha
group in 1964.
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analogy to “experimental archaeologists”, who can frequently be seen in historical
documentary films, recreating and testing ancient tools and weaponry.” The top shelf
of the case, similar to the first showcase described above, displays ethnographic lit-
erature, most notably showing illustrations of Plains warriors made by Karl Bodmer
in the 1830s and information about the social structure of Plains tribes. The bottom
shelf of the case presents the hobbyists’ efforts to recreate original items of indigenous
material culture, such as clothing, headdresses or household items. The case displays
a printed overview table of different feathers on the left, probably to explain the cul-
tural significance of ornamentations in a headdress (i.e. colouring, adornments and
incisions), along with another classic Bodmer print. The right-hand part of the display
presents a number of tools, such as yarn and needles for sewing and quillwork. Frey-
er’s article in the museum’s Mitteilungen links to this display case in inviting readers
to see the “representation of their work” at the museum’s vestibule exhibit or visit the
club premises in Taucha. In doing so, he advertises both the museum as a venue for
public education and the hobbyists’ own work (Freyer 1964: 4).

Collaboration with the Taucha club had diverse benefits for the museum. The hob-
byists’ “experimental ethnology” provided insights for research on the collection’s
objects; it offered opportunities for public relations and catered to the state’s expec-
tations in museum policy. While hobbyists used the museum to learn about material

15 | In a slightly different connotation, the term ‘experimental ethnography’ has been used before to
denote a strand of the discipline experimenting with new methodologies (Neumann 1995: 213-245).
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culture, arts and crafts, museum researchers often could not completely track and
comprehend the production processes of particular objects without damaging or even
destroying them. The hobbyists, however, took the theoretical knowledge gained in
the museum library and applied it to their practical attempts at recreating indigenous
objects in a diligent trial-and-error approach. Therefore, they acquired skills in quill-
work, leather and feather working or basketry over time, and these skills informed
one’s status and reputation at hobbyist gatherings where members would show oft
what they had been working on during the year. Museum staff acknowledged this
expertise when they approached the hobbyists to reconstruct techniques for making
particular objects or to double-check theoretical resources about delicate old objects
in the collection, such as moccasins, which could not be opened up or turned inside
out without damage.'

In terms of cultural policy and politics at the museum, the collaboration with
hobbyists was a welcome opportunity for museum leaders to show the socialist gov-
ernment that the museum was not an ivory tower institution but, rather, a critical
medium to convey ideology to the populace. The political leadership had instigated
reforms in the GDR’s cultural and research policy since the late 1950s, which resulted
in new directives toward museums. The state sought to extend political influence in
the education, academic and cultural sectors with its so-called “ideological offensive”
(Dellit 2012: 35-42). Ernst Germer, head of the Abteilung Wissenschaftliche Museen
(Department for Research Museums) at the Staatssekretariat fiir Hoch- und Fach-
schulwesen (State Secretariat of Higher Education), emphasised in a speech to muse-
um directors in 1960 that museums should reach out to the populace and “popularise”
scholarship. They were to “participate in the education of the labouring masses, to
participate in the construction of socialism” (ibid.: 24; BArch DR 3 5537 n.d.), i.e.
to make museums and their representation of research and arts more attractive to
non-academics.

Reassigned from the ministry to work at the Leipzig museum, Germer and his col-
leagues conducted a pioneering empirical visitor study in 1962/63. This study revealed
the contemporary interest in revamping museums’ alleged reputation as “dusty” plac-
es of detached bourgeois scholarship and to align them with “popular education”,
turning the museum into a “cultural and scientific space to educate a wide range of
non-professionals” (Germer 1965: 117). In this visitor study, researchers inquired how
the museum could improve exhibitions, advertising and events. Some respondents
recommended that the museum might inspire and guide amateur researchers and
people interested in arts and crafts (ibid.: 140). Germer agreed, and went a step fur-
ther:

This alone does not seem to grasp all the opportunities in tying these work groups [Zirkel] to our museum.
We believe it is essential to nurture relationships with non-professionals who genuinely concern them-

16 | Interview with Siegfried Jahn, 20 February 2019.
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selves with the actual subject matter of the museum — with the history, customs and culture of other
peoples — and therein find a meaningful way to spend their leisure time (ibid.).

Germer then referred to first experiences in outreach among amateur-researchers:
“We have already undertaken steps toward [popular education] in collaborating with
the FDJ-Gruppe ‘Indianistik’ Taucha.”” Obviously, the fact that the hobbyists did not
consider the museum a “dusty” and “detached” place served the museum to advertise
its outreach efforts. Regarding amateur archaeologists and local historians, Germer
pointed out that their volunteer work at digs or as attic collectors is a substantive
boon to local history museums. Because ethnographic museums focus on non-Eu-
ropean cultures and collect objects abroad, he cautioned, such volunteer work would
be impossible for the Vélkerkundemuseum zu Leipzig. However, “there is a series of
collections (slides, photographs, newspaper clippings) which might be worthwhile for
a collaboration with amateurs, even though this is not among the museum’s central
tasks” (Germer 1965: 141). Germer refers here to the enthusiasm and diligence that
informs many amateur researchers’ collecting. With such diligence in mind, he prob-
ably hoped that Indian hobbyists could provide comprehensive documentations of
media articles on specific topics, to which museum employees would not be able to
commit much time." In his considerations, Germer referred to the so-called Bitter-
felder Weg, a new paradigm in GDR cultural politics that sought to bring academics
and artists together with blue-collar workers, in order to promote creative writing
and arts among workers and farmers." In accordance with this philosophy, Germer
argued, the museum should intensify its work with amateur clubs such as the Taucha
hobbyists. Because ethnographic museums had not had much experience in outreach
before, “further work with the said ‘Indian studies’ group — who seem well-qualified -
gains fundamental significance for this kind of bilateral collaboration of museums
and interested non-professionals” (ibid.: 141). Indian hobbyism, in this perspective,
was an expedient vehicle through which the museum could present itself as the in-
terface between the party’s cultural-policy directives and the private interests (and
environments) of the populace. Portraying itself as a facilitator in a network of aca-
demic and non-academic, state and non-state actors in the field, the museum could

17 | “Indianistik” could be translated as “Indian Studies”. The term has been widely used as a self-identi-
fying marker among hobbyists.

18 | To give an example proving Germer’s point, Siegfried Jahn, co-founder of the Paunsdorf club and one
of the early members of the Taucha club, kindly opened his vast private archive of club chronicles, news-
paper articles, exhibit photo documentation and collectibles to support my research.

19 | At the Bitterfelder Kulturkonferenz (Conference on Culture) in April 1959 and a few follow-up events,
the Sozialistische Einheitspartei Deutschlands (SED, Socialist Unity Party) adopted a programme that was
geared towards a new “unity of life and the arts”. Historians have interpreted this programme as the GDR’s
adoption of a Soviet idea for a cultural revolution. Implemented in cultural policy, the programme was
supposed to end notions that arts and scholarship were elitist and to bridge gaps between the intelligent-
sia and non-academics (Gillen 2012).
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Fig. 6.4: Replica of the Plains Tipi
NAm 3373.

signal compliance in its struggle with party leaders and top bureaucrats, who believed
it to be too bourgeois and wanted to reshape it into a “sozialistische Bildungsstatte”
(socialist place of education).

The museum eventually institutionalized its outreach efforts in its own Jugend-
klub Vilkerkunde, which attracted students at elementary and high school levels and
even tied a few future employees to the museum at a young age. Large sections of
these students were motivated by their interest in Native Americans.?® Although the
museum’s relationships with the Taucha hobby group were not as tightly structured as
those with its own Jugendklub, they still resulted in frequent mutual aid with research
problems, museum pedagogy and exhibits lasting to this day. Most notably, members
of the Taucha group made a replica of a Plains tipi that was obtained after an Ameri-
can Wild West show had visited the Leipzig Zoo in 1886. The fabric of the original tent
had become brittle that it was no longer fit for display in the exhibition. The hobbyists’
replica is currently still a part of the museum’s permanent exhibition and sometimes
serves as venue for museum pedagogy events (Fig. 6.4). In another instance, the Tau-
cha group produced a replica of a large original tipi that came into the museum’s
collection in 1907 (Fig. 6.5). Made in 1998 and dedicated by a Native American drum
group during a powwow that year, the replica was regularly pitched on the museum
grounds during summer throughout the 2000s, and used for events in the museum’s
education programme. This replica was an exemplary documentation project because
the original tent cover was believed to be a war loss at the time (until it was retrieved
in 2011). Joachim Giel, the former chief of the Taucha group, recreated the tent cover’s

20 | Interview with Birgit Scheps-Bretschneider, 7 February 2019.
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Fig. 6.5: Joachim Giel paints the replica of NAm 1384.

intricate ornamentation from a drawing on the museum’s old inventory sheet in 2010,
as can be seen in Fig. 6.5 (Engel/Usbeck 2014: 109-134).

Regional hobbyists also presented their work outside of the museum. Public events
usually entailed a show element, involving, for example, traditional Native dances,
knife throwing and archery skills. These show elements drew large crowds of visitors
and were also booked for popular television shows. However, both the clubs and cul-
tural administrators responsible for certifying and evaluating them had to navigate
between popular appeal and the risk of sliding into “mere spectacle”. They had to
keep in mind the educational and political justification for these activities (Rosche
1990: 9; Turski 1994: 55-59). Exhibits were another important pillar of the clubs’ work
and public relations. The brochure published for the 50th anniversary of the Taucha
group’s founding in 2008 lists five larger exhibits before 1990, and several more after
that date, held at youth clubs, cultural centres and small local museums (IG Mandan-
indianer 2008: 3). The Paunsdorf group Uhwentsya Karenhata organised several other
exhibitions both before and after 1990.% These exhibits usually presented the clubs’
arts, crafts and collections, displaying clothing and quillwork, as well as tools and
household items. To contextualize their work in one of their exhibits in a downtown
Leipzig shopping window in the mid-1980s, the Paunsdorf group added a quote by
the chief ideologist of the Socialist Unity Party (SED), Kurt Hager, who was in charge
of educational and cultural policy in the GDR. This quote declared that engaging and

21| Interview with Siegfried Jahn, 7 November 2018.
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researching non-European cultures prepared the GDR youth to withstand incendiary

racist and imperialist propaganda.? The group displayed the quote prominently not
only because it matched the topic of their display (e.g. addressing ongoing racism in
the United States and struggles for sovereignty among the Iroquois), but also as a fig
leaf to avoid scrutiny by the authorities that might have resulted in the revocation of
their permit to use this shopping window. In short, the quote was included so that the
authorities would leave them alone.”

The Paunsdorf group used their institutional affiliation with the local youth club
Walter Barth to turn the club’s premises into a small museum complex. Its outline was
comparable to the concept of “living museums” or “participatory museums”, which
not only put crafted historical objects on display but also showed how they were (and
are) made and explained the cultural and historical contexts in which they are embed-
ded. This “living/participatory museum” consisted of two traditional Iroquois long-
houses built by club members, along with a palisade to resemble the setup of a historic
Iroquois village, as can be seen in Fig. 6.6. The compound also included a museum
garden where the group grew corn, squash, beans, tobacco and sunflowers. These

22| Interview with Siegfried Jahn, 7 November 2018. Unfortunately, this exhibit was not documented
or archived in detailed photographs so that the quotation cannot be properly referenced beyond oral
recollections of some of the club’s members. The gist of its message, however, matches many of Hager’s
statements in his political treatises (Hager 1981: 110).
23 | Interview with Siegfried Jahn, 7 November 2018.
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products were used to prepare traditional Iroquois meals, served at major club events
that were attuned to the Iroquois annual ceremonial cycle. Once more, academic ob-
servers such as Marion Rosche emphasised the educational value of this mixture of re-
search, “experimental ethnology”, and arts and crafts (1990: 7). Because the premises
were the place where members spent most of their spare time and a central gathering
site for activities among group members, but also served as a museum that hosted
outside visitors, they blended notions of public and private, of museum, home and
village square. Hobbyists, such as the Paunsdorf group, thus, curated unique environ-
ments that reflected GDR cultural policy and ideological perspectives but, at the same
time, allowed members to immerse themselves in their own imaginative world, i.e. to
create a comfortable semi-private niche where ideological doctrines and state policies
seemingly had no reach.

PracTicaL SoLipARrITY: HoBBYISM AS ANTI-IMPERIALIST CoLp WAR
AcTIVISM

Hobbyists increasingly addressed Native American civil rights struggles and social
conditions in “Indian Country” during the late 1970s and 80s. The US Red Power
movement was media-savvy and had staged many spectacular protests since the late
1960s. The GDR state media eagerly reported on these events because they were ex-
cellent opportunities to criticise US minority politics within the ideological Cold War
frame of anticolonialism and anti-imperialism.?* Hobby clubs in the GDR sought out
news about indigenous struggles in North America and disseminated them further at
public events. The hobby movement became more outwardly politicised, and groups
formed or split off from existing clubs with the explicit goal of supporting Red Pow-
er struggles, so that the number of registered clubs had more than tripled to over
50 clubs by the mid-1980s (Turski 1994: 28). Indian hobbyists had become players
in the Cold War, not merely consuming and spreading information about US social
struggles in the GDR but actively building international networks and organising
practical solidarity for indigenous protests and projects in the United States. Political
support groups formed the “Solidaritats-Arbeitskreis” (Solidarity Working Group),
in which delegates from between twenty to some thirty-five groups convened twice a
year after 1983. These groups organised fundraisers for donations (selling books, art
and crafts or holding public events for an entry fee), curated photo exhibits and polit-
ical wall newspapers at bookstands and country fairs, collected signatures for protest
petitions, and networked with Red Power organisations in the US, as well as with

24 |1 conducted a survey of GDR television broadcasts for this study, looking for references to Native
Americans and hobbyists. The GDR's foremost news show, Aktuelle Kamera, reported on fishing rights
struggles in the North West and on Marlon Brando’s solidarity campaign for the activists as early as 1964,
five years before the first large Red Power protests, such as the occupation of Alcatraz, were launched
(Deutsches Rundfunkarchiv 1964).
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international support groups (ibid.: 28-29; Rosche 1990: 12-14). Here, too, museum
techniques such as collecting, curating, teaching and exhibiting served the clubs’ pop-
ular education and fundraising efforts.

The Paunsdorf group involved itself intensively in these political support struc-
tures. They organised infotmation booths at large public events, such as the Pressemei-
le (media mile) at Leipzig’s May Day celebrations, or at the annual FDJ Pfingsttreffen,
a political convention and festival held during Pentecost week. One of the activists
remembers that the Leipzig district secretary of the SED, Horst Schumann, visited
their info tent at the Pfingsttreffen in 1984, and praised the displays and brochures
about the indigenous civil rights movement.? Similar to other groups, the Paunsdorf
club also made contact with indigenous activists (Leipzig museum curators some-
times referred their Native American visitors to the club). Starting in 1983, they sent
care packages to the St. Regis Reservation in New York to support the Akwesasne
Freedom School. This school was founded as one of several so-called grassroots “sur-
vival schools” organised by the Red Power movement in order to reconnect children
with their tribal heritage, instil self-esteem, and develop an education system from
the perspective of indigenous epistemology, independent from state school curricula
(Davis 2013). These schools had little chance of financial support because they could
not obtain accreditation at first and depended completely volunteerism, community
fundraising and solidarity campaigns, also from overseas.

The Paunsdorf club was one among many in the GDR who “adopted” such a so-
cial project. They regularly sent packages containing school materials, such as chalk,
pencils, notebooks and office supplies, until the early 1990s.”” The school principal
comments on the solidarity wave coming from the GDR in a thank-you letter from
June 1984: “Our request for help in East-Germany has been staggering. I really can’t
say much for all you people have done for us.”?® The groups also used the opportuni-
ty for public relations, documenting their solidarity work and the Native American
contacts’ replies in newspaper articles in the GDR (Jahn 1984: n. p.). Among the items
sent West across the Atlantic were also packages of glass beads, purchased in Czech-
oslovakia.?” Akwesasne school sold them to tribal bead workers and artists in fund-
raising events. The school principal commented on the quality of the beads and their

25 | Interview with Siegfried Jahn, 7 November 2018

26 | Interview with Siegfried Jahn, 7 November 2018.

27 | Postage fees became so expensive in the early 1990s that club members could not afford to raise
money for these extra costs (in addition to their own social problems in the post-socialist era) and had to
cancel their material support. Interview with Siegfried Jahn, 7 November 2018.

28| Letter to Siegfried Jahn, 6 June 1984. | have anonymized American sources to protect their privacy. |
have documented all letters referenced here in my files.

29| This link to Czechoslovakia also illustrates the international network of hobbyists in Central and
Eastern Europe. Groups in the GDR, the CSSR, Poland and Hungary sometimes had different forms of or-
ganisation and different relationships with their respective states or followed different interests (e. g.
(SSR hobbyists often registered their clubs as Lacrosse sports teams and played each other in a Lacrosse
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value for the school’s funding efforts. He also remarked on the irony that glass beads
should serve as highly valued items in a European solidarity campaign for indige-
nous sovereignty and self-determination: “It’s funny for me to ask for beads because
our ancestors let the Europeans stay on Manhattan Island for the amount of $24 in
beads. Funny how things are.” Members of the Paunsdorf group were proud that
their school supplies helped the Akwesasne Freedom School to survive and, especially
since they were ardent craftspeople themselves, happy to know that beads from the
GDR and Czechoslovakia were so valuable to Native American artisans.”

Ironically, the hobbyists’ activities created double binds on several levels. Activ-
ism and solidarity operated within the official ideological frame; they matched the
party line in promoting anti-colonialism and denouncing the United States as an
imperialistic power who continued the (neo)colonial exploitation of Native Ameri-
cans. Similar to official state media, hobbyists and activists declared solidarity with
indigenous civil rights organisations. However, their interest in US minority politics
implied a general interest in US-American affairs and, with this, in the idea of “Amer-
ica” (the place of longing), which automatically raised suspicions among party leaders
and intelligence services. Officials feared that international solidarity networks might
also bring GDR activists in contact with politically “suspect” groups, such as West
German environmentalists or left-wing “radicals” who did not adhere to the officially
approved version of Marxist doctrine. Therefore, GDR authorities grew wary of the
hobby groups and had them observed by the Staatssicherheit (Stasi, state security)
operatives, all the while promoting the same ideals (Schultze 2004: 118-134). One
Stasi document commented on a meeting of solidarity groups in 1987 where mem-
bers complained that GDR bureaucracy impeded their solidarity work. The officer
who wrote the report concluded that, being comprised of mostly young members,
these solidarity groups “have a hard time to properly understand the Indian problem
in the US and Canada in the context of the larger global situation” and, therefore,
tend to “overstep the mark” in their youthful enthusiasm (BStU MfS BVfS Potsdam,
KD BRBG 889: 180-181). Another example shows that some hobbyists feared such
paranoid reactions by the state: Akwesasne school activists suggested in a letter to
Paunsdorf that GDR supporters should “ask [...] [the GDR government] to support
our aid for sovereignty and recognition of our status as a nation”, and to “write letters
to the US and Canadian embassy [...] entitling us to travel on our own passports
without hindrance.”* Although unaware of the ensuing Stasi surveillance of hobby-

league), but they maintained many international personal friendships and often visited each other (Taylor
1988: 567-569; Savelkova et al. 2014).

30 | Letter to Siegfried Jahn, 6 June 1984.

31| Interview with Siegfried Jahn, 20 February 2019.

32| Letter to Corinna Jahn, 9 January 1984.
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ists, the Paunsdorf group was, nevertheless, afraid to draw government attention to
themselves and decided not to send such petition letters.*

At a time when people understood East-West support as the shipping of inter-
national “care packages” or German-German Westpakete (gift packages containing
toys, clothing and snacks) to friends and family in the impoverished Eastern Bloc,
thousands of care packages were sent West (that is, the ‘wrong way’) from social-
ist countries to support impoverished Native American communities in the United
States. While this phenomenon looks like a public-relations bonanza for GDR ide-
ologists, the party and its institutions were afraid of self-organised political activ-
ism, especially when it involved people and institutions in the West, for fear of losing
control over the populace. Hobbyists commenced their solidarity activities out of a
genuine motivation to support the indigenous struggle and might have become poster
models of proper socialist behavior. At the same time, this public appearance of their
work also served as a false front vis-a-vis the state for many members, behind which
the groups could immerse themselves in a self-contained niche subculture. This mul-
tilayered system of open expressions of solidarity and veiled measures of isolation
and protectiveness among both state and non-state actors illustrates the degree of
paranoia prevalent among state institutions, as well as among citizens who had to
arrange their private and public lives under the influence of these institutions and
their policies.

CoNCLUSION

Museums and Indian hobbyists in the GDR were embedded in the longer tradition
of German and European Indianthusiasm. The Museum fiir V6lkerkunde zu Leipzig
and local hobbyist groups employed Indianthusiasm for mutual benefit. Hobbyists
utilised research opportunities at the museum, gained international contacts and
learned about museological practices. They learned skills in cultural practices, arts
and crafts and employed them to decorate their homes and clubs and to design ex-
hibits. Their “experimental ethnology” helped to blend public and private spaces and
activities, anchored around notions of learning, teaching and curating.

33 | Interview with Siegfried Jahn, 7 November 1984. My survey of Stasi documents did not reveal any
Stasi observations of the Paunsdorf group at the time of this writing. However, there are several docu-
ments about the Taucha group and another group in Leipzig, and one investigation discussed a group in
Brandenburg who, like Paunsdorf, focused on Iroquois culture and sent care packages to a survival school
(St. Regis Reservation, New York). The Stasi documents discuss the Brandenburg group’s contacts to the
reservation and take note of the packages, but they do not reveal if the Stasi undertook any active meas-
ures against the group in Brandenburg. The fact that the Stasi observed hobbyists in Taucha, Brandenburg
and elsewhere but apparently was not even aware of the group in Paunsdorf and its activities illustrates
how randomly the state’s surveillance measures were applied (BStU, MfS, BVfS, Potsdam, KD BRBG 889,
p. 0070).
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The Leipzig museum, pushed by policymakers to shed its bourgeois reputation,
implement recent doctrines and become a place of socialist education, employed the
popular interest in Native Americans to garner large visitor numbers for its exhibits.
It built and maintained cordial relationships with hobbyist groups. While these re-
lationships might have evolved primarily out of mutual personal research interests
and friendships, the collaboration also served to advertise the museum’s outreach
efforts. North America was a peripheral space as far as the state’s interest in higher
education and museum representation was concerned. However, Cold War cultural
policy made Native American social struggles a worthwhile topic for both museums
and hobby clubs: It allowed both to employ and profit from Indianthusiasm, criticise
U.S. American imperialism and toe the party line of socialist ideology and policy
doctrine, even when such demonstrations of loyalty often served as false fronts to
mollify party leaders and top level bureaucrats. Native America had been a source of
interest for museums and for the populace even before the GDR. Yet, the mélange of
traditional notions, malleable symbols, private interests, pop culture, political activ-
ism and state policy created, or rather curated, unique socialist environments around
East Germans’ fascination for the “Indian” in the space of the museum, club centres
and private homes, and the public sphere.
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7. (Re)curating Africa
Eine Analyse der Ausstellungsdisplays von 1949-1989 im GRASSI Museum

fiir Volkerkunde zu Leipzig

Stefanie Bach

ABSTRACT

While ‘Africa’ was curated as a continent of artistic production in the 1960s, in the
1970s, visitors experienced it as a political arena in the GRASSI Museum fiir Volk-
erkunde zu Leipzig. In the 1980s, however, until the decline of the German Democrat-
ic Republic (GDR), curators moved away from the directly visible political level and
reoriented themselves towards classical ethnological approaches that were common
until the 1960s. Based on an exhibition analysis focusing on Kunst aus Afrika (1963),
Tanzania - Die TANU baut das Land auf (1972) and Vilker und Kulturen Afrikas
(1981), which were curated during the time of the GDR at the GRASSI Museum, this
chapter sets out to reveal the changes and continuities that underpinned the (re)cura-
tion of ‘Africa’ between 1949 and 1989. The use of certain objects, maps and texts and
their exhibitionary set-up and display juxtaposition contributed to the construction
of a particular image of the African continent to be portrayed to museum visitors. The
central question addressed is how an ideological or state-sponsored view and the so-
cio-political developments of the respective time can be recognised in the exhibition
displays, and how ‘(re)curating Africa’ occurred as a result.

EINFiHRUNG

1963 initiierte das GRASSI Museum fiir Volkerkunde zu Leipzig seit der Ausrufung
der Deutschen Demokratischen Republik (DDR) erstmals eine neuartige Ausstel-
lungspraxis in Form der Prisentation Kunst aus Afrika. Objekte wurden nicht mehr
territorial, wie in den Jahrzehnten zuvor, sondern nach Stil und Funktion geordnet.
Diese neuartige kuratorische Praxis setzte neben dieser Gliederung auch auf die Re-



164 | Stefanie Bach

duzierung der Anzahl an Objekten, wodurch das Ausstellungsdisplay’ ein deutlich
klareres Bild erfuhr. Mit dem Fortschreiten der 1960er und 70er Jahre lisst sich dann
eine zunehmende politische Komponente innerhalb des Ausstellungsdisplays ver-
nehmen. Vorher auf administrativer Ebene ablaufende Prozesse werden jetzt sichtbar
fiir die Besucher/innen: Karten, Wappen, politische und sozio6konomischen Themen
werden verstdrkt in die Priasentation eingegliedert sowie gezielt angesprochen. Dieser
Prozess gipfelt im Ausstellungsdisplay der 1972 erdffneten Présentation Tansania -
Die TANU baut das Land auf* In dieser weichen Sammlungsobjekte zu Gunsten von
Karten- und Flaggenmaterial und die politische Entwicklung des Bruderstaats Tansa-
nia wird thematisiert. In den 1980er Jahren kommt es abermals zum Bruch: Die 1981
eroffnete Dauerausstellung Volker und Kulturen Afrikas zeigt zwar teilweise dhnliche
Sammlungsobjekte wie in den Jahrzehnten zuvor, jedoch ist erneut eine deutliche
quantitative Zunahme an Objekten sowie die Riickkehr zu deren territorialer Glie-
derung zu vernehmen.

Mit dem Fokus auf diese drei Ausstellungen, die wahrend der Zeit der DDR im
GRASSI Museum im Schwerpunkt Afrika kuratiert wurden, sollen die Verdnderun-
gen wie auch Konstanten, die sich von 1949-1989 in der Kuration durch eine gezielte
Gliederung von Objekten sowie den Einsatz von Karten-, Textmaterial und Samm-
lungsobjekten ergaben, untersucht werden. Im Mittelpunkt steht dabei die Frage, wie
sich innerhalb der Ausstellungsdisplays eine politische beziehungsweise staatlich ver-
ordnete Handschrift und die gesellschaftspolitischen Entwicklungen der jeweiligen
Zeit erkennen lassen und wie dadurch eine Rekuration des afrikanischen Kontinents
geschah. Der Begrift des Re-Kuratierens zielt in diesem Zusammenhang auf das ent-
stehende Bild vom afrikanischen Kontinent ab, was durch die Kurator/innen tiber die
jeweiligen Ausstellungen vermittelt wurde. In den 1960er Jahren noch als Kontinent
kiinstlerischer Produktion kuratiert, erfahren die Besucher/innen in den 1970er Jah-
ren das Bild Afrikas als politischen Schauplatz, wohingegen sich in den 1980er Jahren
bis zum Niedergang der DDR die Kurator/innen von der direkt sichtbaren politischen
Ebene entfernen und zuriick zu klassischer ethnologischer Feldforschung, territorial
geordnet und unterschieden, finden.

NACH DEM ZWEITEN WELTKRIEG

Mit der Konstituierung der DDR am 7. Oktober 1949 wurde auch das 1869 gegriin-
dete GRASSI Museum Schritt fiir Schritt umstrukturiert. Neben einem neuen Kolle-
gium, wurde 1945 bis November 1946 mit der Riickfithrung der wihrend des Zweiten

1| Mit Ausstellungsdisplay wird die spezifische Présentation von Objekten im Zuge von Ausstellungen
bezeichnet.

2| Die Ausstellung widmete sich dem Programm und politischen Erfolgen der »Tanganyika African Natio-
nal Union« (TANU), der Partei, die nach der Erlangung der Unabhéngigkeit Tanganyikas (heutiges Tansa-
nia) 1961 fiir die sozialistische Staatsform verantwortlich war.
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Weltkrieges ausgelagerten Objekte ins Museum begonnen. Dariiber hinaus ist 1947
mit der Rekonstruktion der Inneneinrichtung des Gebdudes begonnen wurden.’
Am 1. Januar 1953 wurde das Museum dem Staatssekretariat fiir Hochschulwesen
der DDR unterstellt, welches spiter zum Ministerium fiir Hoch- und Fachschulwe-
sen umgewidmet werden sollte. Zudem erhielt es den Status einer Staatlichen For-
schungsstelle (vgl. Blesse 2009b: 360) und war somit ab sofort direkt der Regierung
der DDR unterstellt, die im Folgenden Einfluss auf das weitere Programm des Mu-
seums haben sollte. Bis es zur ersten Teiloffnung des Museums im Bereich Ozeanien
und Indonesien 1954 und 1957 zur Offnung der Abteilung Nord-, Ost- und Siidasien
kam, wurden regional iibergreifend vor allem mehrere Kleinausstellungen in der
Leipziger Innenstadt, wie dem Ringmesshaus oder im Pavillon auf dem Altmarkt,
initiiert (ibid.: 48-49). Im Schwerpunkt Afrika zeigte das Museum in dieser Zeit Aus-
stellungen, die sich auf Kunsthandwerk fokussierten. Beispiele dafiir sind die Ausstel-
lungen Kunst und Kunsthandwerk in Afrika (1948), Die Bronzekunst von Benin (1950),
Siidafrikanisches Kunsthandwerk (1953) und Dorfhandwerk in Mocambique (1955).
Ahnlich verhilt es sich in der wissenschaftlichen Berichterstattung des Museums: Ab
Ende der 1950er finden sich einzelne Artikel zu kunsthandwerklichen Themen wie
die Berichte »Tonerne Dachaufsitze in Afrika« (Damm 1956: 83) oder »Transportable
Herde in Afrika« (Damm 1958: 140) zeigen.

Die 1960€R JAHRE: IM WANDEL DER ZEIT

Die weltpolitischen Verdnderungen zum Ende der 1950er und zu Beginn der 60er
Jahre, wie die zunehmenden Unabhingigkeitserklarungen vieler afrikanischer Staa-
ten und das damit im Zusammenhang stehende erwachende Interesse am afrikani-
schen Kontinent von Seiten der DDR und die damit im Zusammenhang stehende
Neuausrichtung der Auflenpolitik auf die neugegriindeten Nationalstaaten, fithrten
unmittelbar zu Umstrukturierungen im Ausstellungsbereich (Wentker 2007: 176-
177). Das Volkerkundemuseum bot mit seinen Sammlungen aus den ehemaligen
deutschen Kolonialgebieten des afrikanischen Kontinents den perfekten Schauplatz
fiir die Kulturpolitik der DDR. So verlangte die

Partei und Regierung [...] [vom Museum], dass sich [...] [die] wissenschaftliche Arbeit in Uberein-
stimmung mit den Entwicklungstendenzen in der menschlichen Gesellschaft befinde[n sollte]. Auf die
wissenschaftliche und gesellschaftliche Arbeit des Museums fiir Volkerkunde zu Leipzig angewandt, be-

3| Um den Bestand des Museums zu schiitzen, wurde ein GroBteil der Sammlung wéhrend des Zwei-
ten Weltkrieges in und auBerhalb der Stadt ausgelagert. 30.000 der verbliebenen Objekte verbrannten
bei einem Fliegerangriff auf das Museumsgebdude am 4. Dezember 1943 (Hummel 1952: 47-49; Blesse
2009b: 359).
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deutet[e] das, im gegenwartigen Zeitpunkt den Schwerpunkt der Arbeit auf den afrikanischen Komplex
zu konzentrieren.*

In diesem Brief von 1962 an das Museum wird deutlich, wie stark das staatliche Inte-
resse aufgrund der weltpolitischen Verdnderungen zu dieser Zeit an der Ausrichtung
und den vermittelten Inhalten des Museums war. Jedoch konnten die Vorstellungen
des Staatssekretariats beziiglich der propagandistischen Ausrichtung nicht immer
ohne Widerstand auf Museumsseite ausgerichtet werden (Dellit 2012: 58). Denn nur
wenige Museumsmitarbeiter waren Parteimitglieder der SED und folgten somit,
soweit moglich, ihren eigenen Vorstellungen. Dennoch glich das Museum die The-
menauswahl im gewissen Mafle an, wie im Jahr 1960 in der Prisentation mit dem
Titel Afrika im Aufbruch (Damm 1961: 2) zu erkennen ist, die sich mit den Dekolo-
nialisierungsprozessen des Kontinents beschiftige und die politischen Verénderun-
gen mit Hilfe von Karten, Bildern und Objekten aus der Sammlung thematisierte.
Auch eine Wanderausstellung durch die Groflbetriebe von Leipzig unter dem Titel
Mit dem Kolonialismus muss Schluss gemacht werden (1960) (ibid.) zeigt, wie stark
das (staatlich verordnete) Interesse des Museums an den Veranderungen auf dem af-
rikanischen Kontinent zu dieser Zeit war. Die Er6ffnung des Leipziger Instituts fiir
Afrika-, Asien- und Lateinamerikastudien 1961 sowie die Griindung der Deutsch-
Afrikanischen Gesellschaft im gleichen Jahr verdeutlichen auf institutioneller Ebene
diese neue politische Interessenlage (Biirger 2017: 93-99). Durch eine im Jahr 1963
von der Deutsch-Afrikanischen Gesellschaft initiierten Ausstellung mit Objekten des
Museums, die im Haus der Deutsch-Sowjetischen Freundschaft in Leipzig préasentiert
wurden, zeigte sich auch das Prinzip der »Vélkerfreundschaft«,® welches mit Hilfe von
Ausstellungen auf musealer Ebene verfolgt werden konnte.

Die Entwicklungen im Ausstellungsbetrieb des GRASSI Museums verdeutlichen
die politische Einflussnahme auf den Kunst- und Kulturbetrieb wihrend der 1960er
Jahre im Sinne einer neuen sozialistischen Kulturpolitik, wie sie 1959 im Bitterfelder
Weg® programmatisch festgehalten wurde.

Von 1963 bis 1965 zeigte das Museum die Ausstellung Kunst aus Afrika (Abb. 7.1
und Abb. 7.2). Diese Sonderausstellung manifestierte einen neuen inhaltlichen An-
satz: Sammlungsobjekte wurden erstmals innerhalb einer Ausstellung im Museum als
kiinstlerisches Werk gesehen. Die Objekte wurden nach Stil und Funktion geordnet,
so dass vor allem die dsthetischen Aspekte der Werke in den Vordergrund riickten.

4| BArch, DR3 5520, unpag., Brief von Marks, Leiter der Abteilung Wissenschaftliche Museen im SHF an
den damaligen Museumsdirektor Hans Damm am 13. Oktober 1962.

5| Mit »Volkerfreundschaft« wurde die internationale Freundschaft zu den Léndern, die nach dem Zwei-
ten Weltkrieg unter sowjetischem Machteinfluss standen, und des globalen Siidens bezeichnet.

6 | Die Bezeichnung »Bitterfelder Weg« leitet sich von den Bitterfelder Konferenzen von 1959 und 1964
ab. Ziel des Bitterfelder Weges war es, eine neue Entwicklung der sozialistischen Kulturpolitik in der DDR
zu etablieren und den Weg zu einer eigenstdndigen sozialistischen Nationalkultur zu weisen (Biihl et al.
1970: 80).
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Abb. 7.1: Ausstellung Kunst aus Afrika (1963-1965), Blick in den
dritten Raum: Benin, Ahnenfiguren und Masken

Die Funktion der Objekte sowie die Herkunftsgemeinschaften selbst, traten in den
Hintergrund. Die rund 200 gezeigten Objekte wurden in fiinf Abschnitte gegliedert:
1. »Alte Kulturen und Alte Kunst, II. »Die traditionelle, prakoloniale Kunst«, welcher
wiederum untergliedert war in A: »Der Kiinstler und sein Werkg, B: »Verbreitung und
Stile« und C: »Die Funktion der Kunst«, welcher sich nochmals unterteilte in profane,
sakrale und gesellschaftliche Funktionen. Die Abschnitte ITI bis V wurden betitelt mit
»Der Zerfall der traditionellen Kunst in der Kolonialepoche« (III), »Die Reaktion des
Kiinstlers wiahrend der Kolonialepoche« (IV) sowie »Die Bewahrung und Entwick-
lung der Kunst in den jungen Nationalstaaten« (V) (Drost 1966a: 90).

In der Gliederung der Ausstellung lasst sich erkennen, dass all diese Bereiche im
Zeichen der Kunst und der Kiinstler/innen an sich standen. Der afrikanische Konti-
nent wurde hier als Ort rekuratiert, der Kunst auf international anerkanntem Niveau
hervorbringt. Dies geschah einerseits aus der Tatsache heraus, dass im Museum
auflereuropiische Werke européischen Werken gleichgesetzt und sie im Sinne der
ethnologischen Forschung nach denselben wissenschaftlichen Methoden untersucht
und beschrieben werden sollten. Damit sollte die bisherige diskriminierende und
rassistische Darstellung des afrikanischen Kontinents einer Darstellungsweise wei-
chen, die Modernitat und Anerkennung reprisentierte. Gleichzeitig stand dies aber
auch im Sinne der DDR Auflenpolitik, die entgegen der Hallstein-Doktrin fiir die
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ADbb. 7.2: Ausstellung Kunst aus Afrika (1963-1965), Blick in den dritten Raum: Benin,
koniglicher Ahnenaltar

Anerkennung der DDR auf Seiten der jungen Nationalstaaten auf dem afrikanischen
Kontinent kimpfte.”

Der Grundriss (Abb. 7.3) wie auch die Ausstellungsansichten (Abb. 7.1 und
Abb. 7.2) zeigen das klare und strukturierte Konzept, welches mit einer deutlichen
Reduktion von Objekten einherging und somit den Charakter einer Kunstgalerie
unterstreichen sollte, in dem sich die Ausstellungsarchitektur deutlich hinter die aus-
gestellten (Kunst-)Werke stellte.

Dieses Konzept entwarf der damalige Kustos der Afrikasammlung sowie Kurator®
der Ausstellung Dietrich Drost. Es beruht auf seiner Analyse vorangegangener Aus-
stellungen, in denen »die Ausstrahlungskraft der Kunstwerke [...] zunichst gering

7| Die Hallstein-Doktrin war eine politische Leitlinie der BRD mit dem Ziel die DDR auBenpolitisch zu
isolieren. Von 1955 bis 1969 untersagte sie die Aufnahme diplomatischer Beziehungen und die vdlker-
rechtliche Anerkennung der DDR durch andere Staaten. Der Name »Hallstein-Doktrin« geht auf Staats-
sekretdr im Auswadrtigen Amt der BRD Walter Hallstein zuriick. K. Kiihlem, »Regierungserkldrung Konrad
Adenauers: Geburtsstunde der Hallstein-Doktrin«, https://www.kas.de/de/web/geschichte-der-cdu/ka
lender/kalender-detail/-/content/regierungserklaerung-konrad-adenauers-geburtsstunde-der-hallstein
-doktrin (17.12.2019).

8| Als Kustod/in wird ein/e wissenschaftliche/r Verwalter/in einer Museumssammlung, wie hier im Be-
reich Afrika, verstanden. Ein/e Kurator/in gestaltet und organisiert Ausstellungen und ist meist nur teil-
weise fiir Sammlungen betreuend tétig.
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Abb. 7.3: Grundriss der Ausstellung Kunst aus Afrika (1963-1965).
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blieb, da in den meist nach Kollektionen geordneten, iiberfiillten Vitrinen Plastiken
und Masken mit allen anderen materiellen Kulturgiitern zusammengestopft waren
und daher iiberhaupt nicht zur Geltung kamen« (Drost 1966b: 5). Uberfiillte Vitri-
nen, die sich durch den enormen Sammlungszuwachs zu Beginn des 20. Jahrhunderts
durch Expeditionen und Zusendungen ergaben, wollte Drost durch die Préisentation
einzelner Objekte auf tiberwiegend freistehenden Sockeln oder in Vitrinen (Abb. 7.1)
vermeiden. Die ausgestellten Objekte waren jeweils einem Themenschwerpunkt wie
Stil, Funktion oder Epoche zugeordnet. So wurde

[blei der Konzeption [...] auf die iibliche regionale Gliederung als primdres Einteilungsprinzip vdllig ver-
Zichtet. [...] Statt dessen wurde die Aufstellung des ethnographischen Materials mit einem Abschnitt
iiber die technischen und handwerklichen Aspekte des afrikanischen Kiinstlertums eingeleitet und so-
dann die Masse des Materials nach funktionellen Gesichtspunkten gegliedert, indem die profanen bzw.
asthetischen, sakralen und gesellschaftlichen Aspekte der Kunstwerke als primare Gliederungsprinzipien
zugrunde gelegt wurden (Drost 1966a: 90).

Die ausgewihlten Objekte stammten dabei tiberwiegend — wie bereits in vorherigen
Ausstellungen - aus Kamerun, Nigeria, Tansania und dem Kongo. Einen besonde-
ren Fall nahm jedoch die Prasentationsweise der Benin-Bronzen aus dem heutigen
Nigeria innerhalb der Ausstellung ein. Die Bronzen stammen aus dem ehemaligen
Kénigreich Benin und wurden im Zuge einer sogenannten Strafexpedition der Briten
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am 18. Februar 1897 gewaltsam entwendet und nach Europa gebracht (Plankensteiner
2007: 23 ff.). So gelangten mehr als 3500 gestohlene Objekte aus dem Ko6nigreich nach
Europa und in eine Vielzahl privater und 6ffentlicher Sammlungen, wie auch der des
GRASSI Museums (Gobel 2002: 44 ff.).

Seither werden die Bronzen im Museum stetig ausgestellt. In Bezug auf die Kura-
tion der Bronzen wéhrend der Zeit der DDR ldsst sich in der Ausstellung Kunst aus
Afrika eine klare Tendenz erkennen: Einerseits wurde ein Wandel im Ausstellungs-
display durch die Reduktion und Streuung der Objekte im Raum erwirkt, anderer-
seits eine Prasentation in Anndherung an einen Altar manifestiert (sieche Abb. 7.2),
welche auch in den néchsten Jahrzehnten immer wieder rezipiert werden sollte. So
zeigen sich anhand der Kuration der Benin-Bronzen besonders die Konstanten und
Variablen in der Entwicklung des Ausstellungsdisplays im GRASSI Museum fiir
Voélkerkunde. Doch was fithrte zu dieser neuen Art der Kuration? Der Wandel im
Ausstellungsdisplay ist neben den politischen Verdnderungen der Zeit auch vor dem
Hintergrund zu betrachten, dass Carl Einstein in seinem Werk Negerplastik von 1915
erstmals im europdischen Raum Plastiken des afrikanischen Kontinents als Kunst-
giiter kategorisierte (siche Einstein 1915). Durch den Nationalsozialismus zunachst
verdrangt, erfuhr das Werk in den 1960ern durch den beginnenden Dekolonialisie-
rungsprozess auf dem afrikanischen Kontinent auch im deutschsprachigen Raum
wieder neue Aufmerksamkeit (Schmidt-Mo6bius 2012: 151). Das Museum initiierte
1921 im Werkbundsaal des Kunstgewerbemuseums (Blesse 2009a: 155) eine gleichna-
mige Prisentation mit dem Titel Negerplastik, in der Sammlungsobjekte des GRASSI
zwar territorial geordnet, jedoch gleichzeitig auch als Kunstwerke betrachtet wurden.
Drost gibt an, dass die Ausstellung Kunst aus Afrika die erste seit 1921 sei, die sich
im Leipziger Volkerkundemuseum selbst mit Kunstwerken des afrikanischen Kon-
tinents beschaftige (Drost 1966a: 85). In der Betitelung der Ausstellungen von 1921
und 1963 sowie im Ausstellungskonzept des Museums lassen sich deutliche Parallelen
zum Werk Einsteins feststellen, weshalb von einer Einflussnahme ausgegangen wer-
den kann. Die ausgestellten Objekte wurden, wie Drost sagt, zu Kunstgegenstdnden
erhoben. Gleichzeitig ldsst sich jedoch auch die politische Ebene erkennen: Objekte,
die vor dem Kolonialismus entstanden, wurden als Kunstwerke kategorisiert. Werke,
die wihrenddessen oder danach gefertigt wurden, wurden als negatives Beispiel fiir
Qualitatsverlust angefiithrt (Drost 1966b: 31-32). So war fiir Drost »das Aussterben
der traditionellen Kunst [...] eine makabre Hypothek langjahriger Kolonialherr-
schaft [...], [welche] [d]ie direkte Zerstorung von Kunstwerken durch die Kolonial-
herren oder durch den Bildersturm mancher christlicher Missionare [...] [sowie]
die indirekte Zerstérung durch die allméhliche Unterh6hlung und Vernichtung der
traditionellen Kultur tiberhaupt« zur Ursache hatte (Drost 1966b: 32). Wie stark in
dieser Ausstellung die Verflechtung zwischen den beiden Disziplinen Ethnologie und
Kunstgeschichte gesehen wurde, zeigt Drost auch auf, indem er betonte, dass der eth-
nologische Teil der Ausstellung ein Bild der afrikanischen Kunst entwerfe (ibid.: 31).
Somit wurde durch das Ausstellungsdisplay in Form der Anordnungen, Gliederung
und Kontextualisierung der Objekte innerhalb der Ausstellung ein spezifisches Bild
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vom afrikanischen Kontinent rekuratiert: Nur bestimmte, vom Kurator ausgewahlte
Objekte, die seiner Auffassung zufolge der ndtigen Qualitit und Asthetik entspra-
chen, wurden in dieser Ausstellung inszeniert, um, wie er sagt, ein »Bild der afri-
kanischen Kunst zu entwerfen« (ibid.). Doch wie konnten 200 Objekte aus einer be-
stimmten Zeitperiode das vielfaltige komplexe Kunstschaffen auf dem afrikanischen
Kontinent wiederspiegeln? Jede Ausstellung kann nur einen kleinen Ausschnitt aus
einer bestimmten Zeit gegeniiber den Besucher/innen abbilden. Somit konnten die
von Drost ausgewéhlten Objekte lediglich seine gewiinschte Vorstellung eines Bildes
vom afrikanischen Kontinent reprasentieren und weniger fiir das gesamte Kunst-
schaffen stehen. Dariiber hinaus war nach Drost

[iln manchen, besonders abgelegenen, schwer zugénglichen Gebieten West- und Zentralafrikas [...] die
traditionelle Kultur noch vdllig oder zumindest teilweise intakt und damit auch die Kunst. [...] Solche
Inseln der Tradition — oft noch lebendiger und groBer als man anzunehmen geneigt ist — finden sich
etwa an der Elfenbeinkiiste, in Siidnigeria, im Kameruner Grasland und einigen Gebieten der Republik
Kongo. Die Regierungen der betreffenden Staaten widmen der Erhaltung und Pflege dieser lebendigen
kiinstlerischen Traditionen besondere Aufmerksamkeit, etwa durch Schaffung von Kunstzentren, staat-
liche Auftragserteilung und Verkauf der Kunstwerke. So ist es in einigen Fallen auch gelungen, schwache
Reste der traditionellen Kunst wieder zu einer gewissen Bliite zu bringen (ibid.).

So waren fiir Drost vor allem noch in den Teilen Afrikas Kunstwerke von »hoher Qua-
litdt« zu finden, die nur wenig Einfluss von den Kolonialmachten erfahren hatten. Es
waren primir die jeweiligen unabhéngigen, teilweise auch sozialistischen Staatsregie-
rungen, die laut Drost fiir die Erhaltung und Bliite der Kunst verantwortlich waren.
An der offentlichen Kritik des Kolonialismus und seinem Zuspruch gegeniiber einer
staatlichen Kontrolle tiber die Kunst zeigt sich deutlich die politische Dimension der
Ausstellung in dieser Zeit. Dass durch die Aufteilung des afrikanischen Kontinents
unter den européischen Staaten 1884 jedoch tausende Objekte aus den Kolonien, teils
durch enormen Gewalteinsatz nach Deutschland tiberfithrt wurden und die Samm-
lung des GRASSI Museums auf ein Vierfaches anwachsen lief3, wird dabei ebenso
wenig beschrieben wie die generelle enge Verbindung zwischen der Griindung ethno-
logischer Museen und dem Kolonialismus (sieche Penny 2019; Sarr/Savoy 2019).

Auch im weiteren Verlauf der 1960er Jahre wurden thematische Sonderausstel-
lungen im Bereich Afrika kuratiert. 1965 erdffnete als einer der letzten Abschnitte
der Dauerausstellung nach der Instandsetzung und Renovierung des Museums nach
dem zweiten Weltkrieg Afrika siidlich der Sahara. Diese kniipfte zundchst in dhnli-
cher Weise an die Sonderausstellung Kunst aus Afrika an, wie Drost folgendermafien
beschreibt:

In den [...] vergangenen Jahrzehnten wandelten sich jedoch die dsthetischen Gestaltungsprinzipien der
vilkerkundlichen Ausstellungen, machten unsere Kenntnisse und Erkenntnisse iiber die Vorgeschichte,
Geschichte und Vdlkerkunde Afrikas groBe Fortschritte und vollzogen sich auf dem afrikanischen Konti-
nent gewaltige Veranderungen. All das muBSte bei der Konzeption zur neuen Ausstellung beriicksichtigt
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werden. [...] Von dem rein regional bzw. ethnisch gegliederten Aufbau der alten Afrikaabteilung wird
sich dieser neue Abschnitt also ganz wesentlich unterscheiden. Er tragt damit auch der gewandelten poli-
tischen Situation in Afrika Rechnung, wird doch die Bedeutung der traditionellen Stammesgliederung
zunehmend zuriickgedrangt und durch die modernen Gesellschafts- und Staatsformen ersetzt (Damm
1965: 7-8).

In den Worten Drosts wird deutlich, wie der beginnende Prozess der Dekoloniali-
sierung auf dem afrikanischen Kontinent zu Beginn der 1960er Jahre und die damit
einhergehende Bildung neuer unabhéngiger (sozialistischer) Staatsregierungen auch
einen Wandel in der Disziplin der Ethnologie innerhalb der DDR mit sich brachte,
welcher sich in den Ausstellungsdisplays und der wissenschaftlichen Berichterstat-
tungen widerspiegelte. So wurde mit einem verstarkten Fokus auf Afrika vom Mu-
seum und vor allem von der DDR-Regierung versucht, die Verbundenheit mit den
antikolonialen Aktivititen auf dem afrikanischen Kontinent deutlich zu machen, ihre
Internationalitit zu betonen und sich somit von der kolonialen Vergangenheit zu dis-
tanzieren.

AUSSTELLUNGSDISPLAYS ALS POLITISCHES INSTRUMENTARIUM

Das Museum unterhielt in den 1960er Jahren immer wieder Kooperationen mit der
Deutsch-Afrikanischen Gesellschaft der DDR, mit deren Hilfe zum Beispiel die Son-
derausstellung Mali! im Jahre 1966 ermdoglicht wurde. Doch all diese Bestrebungen
wurden vom Ministerium fiir Hoch- und Fachschulwesen als ungentigend im Hin-
blick auf die Aufarbeitung der kolonialen Vergangenheit klassifiziert. Infolgedessen
wurde das 100-jahrige Jubildum des Museums vom Ministerium durch eine Arbeits-
tagung zum Thema »Die Bedeutung der Leninschen Lehren fiir die Nationale Be-
freiungsbewegung in Asien und Afrika unter Beriicksichtigung der traditionellen
Machtorgane« ersetzt (vgl. Blesse 2009b: 361). So nahm im Verlauf der 1970er Jahre
die Politisierung der Berichte in den Jahrbiichern deutlich zu. Nicht mehr nur von
athiopischen Dachaufsitzen die Rede war, wie noch 1958 (siche Damm 1958), son-
dern die politischen und sozialen Strukturen des Kontinents riickten stirker in den
Fokus. Somit ldsst sich hier die klare Beriicksichtigung der Anweisungen des Minis-
teriums fiir Hoch- und Fachschulwesen durch eine deutlichere Konzentration auf
die Aufarbeitung der kolonialen Vergangenheit und die Fokussierung auf die welt-
politischen Geschehnisse in den »afrikanischen Briiderstaaten« erkennen. Berichte
wie »Zur politischen und sozialen Stellung der feudalen bzw. semifeudalen Aristo-
kratie im Kampf der Volker Afrikas um den nationalen und sozialen Fortschritt«
(1972) oder auch »Zum Verhiltnis zwischen traditionellen Machtorganen und den
Prozessen der ethnischen und klassenméfligen Konsolidierung in Afrika« (1972) (sie-
he Konig 1972) gehorten zum Standardrepertoire des wissenschaftlichen und kura-
torischen Handelns. Sie dominierten fortan den musealen Diskurs und machen die
thematische Verschiebung auf einer weiteren Ebene deutlich. Das Volkerkundemu-
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Abb. 7.4: Ausstellung Tanzania — Die TANU baut das Land auf

seum diente hier somit als Schauplatz, auf dem globale Themen besprochen werden

konnten, die im Zeichen des »Antiimperialismus« und »Internationalismus« stehen
mussten. So gab es neben allgemein gehaltenen Berichten iiber die Entwicklungen auf
dem afrikanischen Kontinent fortan auch eine Fokussierung auf bestimmte afrikani-
sche Staaten, wie beispielsweise Ghana, Tansania oder Guinea (ibid.; K6nig 1979), die
sich nach ihrer erklarten Unabhédngigkeit wiahrend der 1960er Jahre dem Sozialismus
gegeniiber positiv positionierten. Die Fokussierung auf die »Briiderstaaten« resultier-
te aus der volkerrechtlichen Anerkennung der DDR zwischen 1972 und 1974 (siehe
Penny 1995: 343-372). Denn das ethnologische Museum hatte nach Christian Dellit
die Aufgabe »die Geschichte der Welt [zu] représentieren, und am besten eine, die
von der »Urgesellschaft« bis in die Gegenwart nach Gesetzen des marxistisch-leninis-
tischen Geschichtsbildes verlief« (Dellit 2002: 15). Diese Ausrichtung zeigte sich auch
in den beiden Sonderausstellungen von 1972 unter dem Titel Tanzania - Die TANU
baut das Land auf (siehe Abb. 7.4) und Tanzania - Uhru Na Umoja (Tansania — Frei-
heit und Einigkeit). In beiden wird eine Konzentration des Museums auf einen Staat,
der dem Sozialismus gegeniiber wohlwollend auftrat und nicht zuletzt die DDR vo6l-
kerrechtlich anerkannte, deutlich.’

Beide Ausstellungen waren Zeugnis der Zusammenarbeit der Deutsch-Afrikani-
schen Gesellschaft der DDR und des GRASSI Museums fiir V6lkerkunde zu Leipzig.
Auch zeigten sie nur wenige bis gar keine Sammlungsobjekte, sondern die politischen
Entwicklungen im Austausch mit der DDR auf dem afrikanischen Kontinent standen

9| Siehe Hallstein-Doktrin im Abschnitt »Die 1960er Jahre: Im Wandel der Zeit«.
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im Mittelpunkt. Kunst, Kiinstler/in, Stil oder Form von Objekten — wie noch in den
1960er Jahren — wurden vernachliassigt.

Die Ausstellung Tanzania - Die TANU baut das Land auf (siehe Abb. 7.4) widmete
sich zundchst dem Programm und den Erfolgen der Partei »Tanganyika African Na-
tional Union« (TANU) seit den 1960er Jahren in Tansania (K6nig 1972: 31)."° Bei der
Betrachtung des Ausstellungsdisplays, das im eigenen Sonderausstellungsraum der
Afrikaabteilung gezeigt wurde, wird die Strukturierung durch geografische Karten,
Griinpflanzen, Flaggen der DDR und des neuen tansanischen Staates deutlich. Die
Tatsache, dass die Ausstellung »weitgehend auf der Grundlage von Materialien gestal-
tet werden [konnte], die von der TANU zur Verfiigung gestellt waren« (ibid.), sowie
die thematische Fokussierung auf einen im Aufbau befindlichen jungen Staat, zeigt
die - durch das Medium der Ausstellung transportierte — politische Ausrichtung des
Museums und ist Zeugnis des Prinzips der »V6lkerfreundschaft« unter Staaten mit
sozialistischer Staatsform zu dieser Zeit. Der Kontinent Afrika wurde durch beide
Ausstellungen somit als Schauplatz politischer und sozialistischer Umbrtiche reku-
ratiert.

Dass weitere Ausstellungen mit und iiber sozialistische Staaten angestrebt waren,
zeigt sich auch in der Prasentation Mocambique - Handwerk und Kunst einer jungen
afrikanischen Volksrepublik von 1977. Die Ausstellung stand im Zeichen des zweiten
Jahres der Unabhdngigkeit Mosambiks und entstand in Kooperation mit dem »So-
lidarititskomitee der DDR«!! (Dowe et al. 2009) in Berlin. Mit dieser Prisentation
konnte nach Giselherr Blesse eine den »politischen bzw. vordergriindig den Solidari-
tatsgedanken propagierende[ ] Ausstellung[ ]« (Blesse 2009b: 362) realisiert werden.
Auch die 1979 gezeigte Ausstellung Kunstwerke aus der Volksrepublik Angola (siehe
Konig 1979) entstand in Zusammenarbeit mit dem Zentrum fiir Kunstausstellungen
der DDR, wo sie auch prisentiert wurde. Auflerdem begannen im gleichen Jahr die
Dreharbeiten fiir einen Antiapartheids-Film (vgl. Blesse 2009b: 362), der ebenfalls das
politische Engagement und Initiative in der Aufarbeitung der kolonialen Vergangen-
heit zeigt.

Zu Beginn der 1980er Jahre halt die Fokussierung auf wirtschaftliche, politische
und gesellschaftliche Themen in Bezug auf Afrika an. Berichte wie »Die traditionel-
len wirtschaftlich-kulturellen Typen des subsaharischen Afrika und das Problem der
Uberwindung der Riickstindigkeit« (1980), »Zur Verinderung wirtschaftlicher Ver-
hiltnisse bei den Dschagga unter den Bedingungen der deutschen Kolonialherrschaft

10 | Tanganyika erlangte am 9. Dezember 1961 die Unabhangigkeit unter der von Julius Nyerere 1954
gegriindeten TANU. Am 26. 4. 1964 schlossen sich Sansibar und Tanganyika zur Vereinigten Republik Tan-
sania zusammen und Julius Nyerere fiihrte 1967 in Tansania den sogenannten Ujamaa-Sozialismus ein
(Mabe 2001: 617).

11| Das Solidaritatskomitee der DDR war eine gesellschaftliche Organisation in der DDR, die unterschied-
lichste Aktivitaten im Bereich der Entwicklungshilfe der Staatsregierung koordinierte. Die Organisation
war vor allem auf die wirtschaftlichen Entwicklungen der Léander des globalen Siidens fokussiert. Dariiber
hinaus lag der Fokus auf der Durchsetzung der DDR-AuBenpolitik.
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1885-1916« (1980) oder »Die wirtschaftlichen und gesellschaftlichen Verhiltnisse der
nomadischen Bevolkerung im Norden der D. R. Somalia« (1980) finden sich in den
Jahrbiichern und zeugen von dementsprechenden, ideologisch gefirbten, wissen-
schaftlichen Aktivtéten (siehe Stein 1980).

RUCKKEHR zu ALTEN KONSTANTEN

1981 eroffnete die neue Dauerausstellung mit dem Schwerpunkt Afrika unter dem
Titel Afrika - Volker und Kulturen. Bei der Betrachtung des Ausstellungsdisplays
(Abb. 7.6) fallt die deutliche Zunahme an Sammlungsobjekten auf, die nun wieder
einer regionalen Gliederung unterworfen war. Abschnitte mit Titeln wie »Kameruner
Grasland« oder »Benin« sowie eine Unterscheidung nach Herkunftsgemeinschaften
bestimmten das Display. Die bisherige Separierung des afrikanischen Kontinents in
»Nordafrika« und »Subsahara-Sahara« wich 1981 erstmals einer Gesamtdarstellung
Afrikas. Der Kontinent wurde als historisch gewachsene Einheit rekuratiert, wo-
durch die Gemeinsamkeiten der einzelnen Staaten zum Ausdruck gebracht werden
sollten (Stein 1981: 19 ff.). Das Augenmerk lag dabei klar auf der Herausstellung der
Zusammengehorigkeit der unterschiedlichen afrikanischen Lander, die sich durch
die Aufteilung des Kontinents unter den europdischen Staaten 1884 in Berlin auf der
»Afrika-Konferenz« ergaben. Durch die Kuration des Kontinents als historisch ge-
wachsene Einheit wird erneut die politische Ebene, vermittelt durch das Medium der
Ausstellung, deutlich. Es wird hier eine klare Kritik am Imperialismus und Kolonia-
lismus formuliert. Der afrikanische Kontinent ist von den Kuratoren im Sinne des
Panafrikanismus in dieser Ausstellung rekuratiert worden und folgt damit klar der
Positionierung der Staatsregierung gegeniiber dem Kapitalismus, der aus dem Impe-
rialismus folgte.

Im Gegensatz zur Ausstellung von 1963, Kunst aus Afrika (sieche Abb. 7.1 und
Abb. 7.2), wurde hier erneut der Fokus auf die Kategorisierung nach ethnologischen
Gesichtspunkten gesetzt. Im Vergleich zur Ausstellung Die TANU baut das Land auf
von 1972 (siehe Abb. 7.4) jedoch, fehlte die primdr sichtbare politische Komponente
in Form von Flaggen oder Kartenmaterial im Ausstellungsdisplay. Auch der kiinst-
lerische Aspekt wurde in dieser Prisentation deutlich vernachléssigt. Nicht mehr
das einzelne Sammlungsobjekt stand im Mittelpunkt wie etwa noch 1963, sondern
die vorhandene Masse an Objekten aus der jeweiligen Region wurde geballt im Aus-
stellungsdisplay gezeigt. Konstant blieb dabei die Auswahl der prisentierten Samm-
lungsobjekte. Wie in den Jahrzehnten zuvor wurde auch hier auf gleiche oder dhnli-
che Objekte zuriickgegriffen. Dies zeigt, dass sich der Bestand an Sammlungsobjekten
im Vergleich zu den vorangegangenen Jahrzehnten nicht dnderte. Die Kurator/innen
standen lediglich vor der Aufgabe die Objekte fiir die Besucher/innen neu zu insze-
nieren und den geforderten Anspriichen und Inhalten der Regierung und Museums-
leitung Rechnung zu tragen. Auch die Prisentation der Benin-Bronzen in Anlehnung
an einen Altar fand erneut Einzug in das Ausstellungsdisplay (siehe Abb. 7.6). Der
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ADbb. 7.5: Ausstellung Afrika — Volker und Kulturen, 1981

erneute Riickgriff auf diese Prasentationsweise macht deutlich, wie seit der Ankunft
der Objekte im Museum stetig an dem Konzept festgehalten wurde, diese in ihrem
vermeintlich urspriinglichen Kontext zu prasentieren. Die bronzenen Kopfe, Altar-
aufsitze und Elfenbeinstof3zihne waren urspriinglich Teil von verschiedensten Ah-
nenaltiren im koniglichen Palast und der Stadt von Benin. Im Museum wurden sie
allerdings als Bestandteil eines Altars rekuratiert. Die Kurator/innen schufen somit
eine Illusion tber ihre tatsichliche reale Anordnung und Nutzung. Den Besucher/
innen wurde so ein félschliches Bild vermittelten, denn die genaue Zusammenset-
zung, Platzierung und tatsichliche reale Nutzung der einzelnen Objekte der Leipziger
Sammlung sind bis heute nicht bekannt.

Die Présentation der Objekte in dem Konzept der territorialen Gliederung und
Darstellung materieller Kultur einer bestimmten Region oder Gemeinschaft griff er-
neut die Form der Présentation von Objekten auf, die von Drost 1963 noch kritisiert
wurde'? und auch nach 1981, bis zum Abbau der zuletzt eingerichteten Dauerausstel-
lung im Bereich Afrika 2016 ihre Giiltigkeit behalten sollte. Somit wird hier die Ab-
kehr der politischen Einflussnahme und die Riickkehr zur musealen ethnologischen
Praxis deutlich.

12 | Siehe Abschnitt »Die 1960er Jahre: Im Wandel der Zeit«.
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Abb. 7.6: Ausstellung Afrika — Volker und Kulturen, 1981:
Benin, alte Dauerausstellung

Die Riickkehr zur territorialen und nach Herkunftsgemeinschaft gegliederten Be-
trachtung im Bereich der Ausstellungen im Schwerpunkt Afrika ldsst sich zu dieser
Zeit auch im Bereich der Forschung vernehmen. Im Fokus standen nicht mehr wirt-
schaftliche, politische und gesellschaftliche Themen, sondern ethnologische Feldfor-
schungen und das Kunsthandwerk an sich wurden wieder thematisiert. Berichte wie
»Dekortechniken an Holzobjekten der ostafrikanischen Kiiste«, »Die Bevolkerung
der Oase Gara in der Westlichen Wiiste Agyptens« (1981) oder auch »Ethnographi-
sche Sammelreise nach Kordofan und Dafur 1973« (1981) fanden erneut Einzug (siehe
Stein 1981). Das Beispiel dieser Sammelreise zeigt, dass in den 1980er Jahren vergan-
gene Feldforschungen und Reisen aus den 1970ern wieder aufgegriffen wurden. Zur
Zeit ihrer Durchfithrung enthielten sie nicht den geforderten ideologisch gepréagten
Inhalt, der politische, 6konomische und soziale Gesichtspunkte behandelten sollte.
Solche klassischen ethnologischen Feldforschungen fanden erst nach der Riickkehr
zur rein nach Herkunftsgemeinschaft gegliederten und territorialen Betrachtung der
Sammlung wieder Beachtung. Auch die Ausstellungen im Schwerpunkt Afrika nah-
men im weiteren Verlauf deutlich ab. Einzelne Ausstellungen wie eine Prisentation
iiber den Kiinstler Valente Malangatan aus Mosambik im Jahre 1986 oder die Sonder-
ausstellung Moderne Makonde Plastik, Kunst aus Ostafrika im Kulturhaus Moélkau,
Sachsen, von 1984 (Stein 1984: 26), lassen sich in den Aufzeichnungen finden. Diese
Verinderungen folgten aus der Tatsache, dass der Fokus auf den afrikanischen Kon-
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tinent von staatlicher Seite in den 1980ern weniger stark ausgepragt war als noch zu
Beginn der 1960er Jahre. Die Dekolonialisierungsprozesse waren nicht mehr so pra-
sent wie noch in den 1960er Jahren. Auch die entwicklungspolitischen Bestrebungen
von Seiten der DDR-Auflenpolitik standen nicht mehr im Mittelpunkt. Die DDR-Re-
gierung hatte ihr Ziel der volkerrechtlichen Anerkennung erreicht und so diente der
afrikanische Kontinent nicht weiter einer Legitimierung der sozialistischen Staats-
form und seiner Kulturpolitik auf Museumsebene. Dadurch nahm auch die staat-
liche Einflussnahme im Museumsalltag im Hinblick auf Afrika ab, wodurch es dem
Museumspersonal wieder moglich war, sich auf die Ethnologie im klassischen Sinne
zu fokussieren und auch andere Regionen wieder starker zu thematisieren.

SCHLUSSBETRACHTUNG

Anhand unterschiedlicher Ausstellungsdisplays des GRASSI Museums fiir Vélker-
kunde zu Leipzig von 1949 bis 1989 lassen sich klare Entwicklungen in der Re-Kura-
tion eines Bildes des afrikanischen Kontinents erkennen. Die gezielte Kuration unter
unterschiedlichen Gesichtspunkten machen die damit einhergehende Nutzung von
Ausstellungsdisplays als politisches Instrumentarium deutlich. Das Weltgeschehen,
wie zahlreiche Unabhingigkeitserklarungen afrikanischer Staaten — vor allem in den
1960er Jahren -, die positive Positionierung gegeniiber einer sozialistischen Staats-
form, die Kultur- und Auflenpolitik der DDR wie auch die Anerkennung der DDR
hatten unmittelbar Einfluss auf die Themen, Inhalte und Displays der Ausstellun-
gen und Berichte im Museum im Bereich Afrika. Dabei lassen sich sowohl Variablen
als auch Konstanten beziiglich Ausstellungsthematiken und -gestaltung erkennen.
So wurde immer wieder auf gleiche Objekte aus Kamerun, Nigeria und dem Kon-
go zuriickgegriffen, jedoch kuratierte und thematisierte das Museum diese in unter-
schiedlichen Kontexten. Vor allem die Kuration der Objekte in der Ausstellung Kunst
aus Afrika von 1963 fillt hier deutlich heraus: Der afrikanische Kontinent erschien
als Kontinent hochsten kiinstlerischen Schaffens. Die politische Ebene wurde dabei
durch die Adressierung des angeblichen Werteverfalls von Objekten, die wahrend der
Kolonialzeit entstanden, deutlich. Diese Herangehensweise dnderte sich jedoch mit
dem Fortschreiten der 1970er Jahre. Neben der Politisierung der Berichte des Mu-
seums, wurden auch Ausstellungen nun offensichtlich als Display fiir politische Ver-
anderungen re-kuratiert: Der afrikanische Kontinent wurde zum politischen Schau-
platz, der der Legitimierung des sozialistischen Systems dienen sollte. Dies zeigte sich
besonders in der Sonderausstellung Tanzania - Die TANU baut das Land auf (1972),
in der Karten-, Flaggen- und Wappenmaterial als Instrumentarium genutzt wurden.
Diese Herangehensweise dnderte sich erneut in den 1980er Jahren: Durch die Ver-
schiebung des politischen Interesses am afrikanischen Kontinent und die damit ein-
hergehende schwindende Einflussnahme der Regierung auf die Arbeit im Museum
im Bezug Afrika, konnte sich die Arbeit im Museum wieder an der klassischen ethno-
logischen Feldforschung orientieren und anderen Regionen wieder mehr Aufmerk-
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samkeit schenken. So nahm die Anzahl der Objekte im Ausstellungsraum sowie die
regionale Gliederung der Objekte in der 1981 eroffneten Ausstellung Afrika - Vilker
und Kulturen wieder deutlich zu. Die objektbasierte Betrachtung im Hinblick auf die
Entwicklung der Kunst auf dem afrikanischen Kontinent war in dieser Ausstellung
nicht mehr festzumachen. Stattdessen dominierten Dioramen und ein Sammelsu-
rium an Objekten, die bis zur Schlieffung der Dauerausstellung im Bereich Afrika
2016 in unterschiedlicher Art und Weise Bestand haben sollte.
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ABSTRACT

This paper summons the help of art exhibitions and the academic research field of ex-
hibition history to recall and reimagine the socialist past from perspectives that gained
ground with the emergence of studies into the ‘cultural Cold War’ and globalisation.
Three types of exhibitions are considered. Firstly, a set of large-scale international
art shows from the 1960s-80s will be evoked and the participation of protagonists
from the ‘Second’ and “Third World’ gauged. Since most of these ventures went fairly
unnoticed in mainstream historiography, the essay also reviews some ‘remembering
exhibitions’, a genre meant to reinsert the relevance of (often forgotten) past events.
The common denominator of these academic or curatorial interventions has been to
produce transformative knowledge and underscore that, far from being hermetically
isolated, the world behind the Iron Curtain participated in lively transcontinental
cultural exchanges and currents of political activism. The third type of exhibition, a
smaller-scale recent survey show, picks up this line of inquiry, while, simultaneously,
throwing light on some hitherto unacknowledged dimensions of the visual culture,
the material, creative and intellectual environment of some Eastern European socie-
ties in the later decades of socialism.

INTRODUCTION

Drawing on the etymological origins of the word ‘curation’, the editors of this book
suggest an extended understanding of the notion of ‘curating’ which would also en-
compass a sort of care work towards whatever environment is being curated. This
kind of support and nurture is indeed also often present in the relationship of the
curator of contemporary art exhibitions to the embodied artist or, in more histori-
cally oriented projects, to the object of their inquiry. My own extended usage of the
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notion of curating affiliates the work of the art curator with the academic activity of
compiling a syllabus or a conference programme: in all these cases, one ‘invites’ the
creative-intellectual output of selected individuals, arranges these in a specific struc-
ture (spatial proximity, logical sequence or thematic pairing) and watches what sense
the intended audience makes of this arrangement. The most crucial aspect of curation
for my own personal understanding is captured in this moment of proposing an idea,
a vision, and letting others participate in its unfolding. This is quite unlike commu-
nicating an idea or vision in the form of a scholarly article, which demands a high
degree of authority and (an at least attempted) full control over what is being stated.
Having a liking for unfixed and collaboratively produced meaning, i most enjoy cu-
rating research-based exhibitions in which the thrill of exploration is combined with
a dialogical mode of delivering research hypothesis and results.!

Furthermore, for the purposes of the present volume, specific sorts of care-tak-
ing curatorial interventions are solicited: strategies that help to process, and perhaps
reappraise, the socialist past through a variety of (post-)socialist lenses. The strate-
gy i am taking follows two interrelated lines of argumentation, both of which aspire
to reclaim some denied truth regarding socialist arrangements and environmental
realities. Socialist Eastern Europe is persistently envisioned in popular imagination
as an isolated cultural area with periods in which it lacked access to cultural goods
and flows from beyond its regional borders. The analytical lens through which i am
reassessing this alleged isolation is the global Cold War and, within that, the political
and cultural diplomatic principle of ‘socialist internationalism’. My approach throws
into relief the degree and ways in which East-Central Europe was deeply entangled
with the wider world in the given period. The truly international and intercontinental
reach of cultural exchanges among the ‘friendly states’ of the socialist world have long
been underrated, if not altogether ignored, due to a habitual focus on the more dom-
inant Euro-Atlantic cultural arena with which relations had indeed been cooled off.

The second strategic line entails a refashioning of the dominant art historical and
curatorial account framing late-socialist art practice in Eastern Europe. Many pub-
lication and exhibition projects launched after the political change of 1989/90 were
preoccupied with the so-called un- or semi-official cultural sphere. This almost ex-
clusive attention paid to the ‘underground’ or ‘parallel’ cultural arena was a reaction
to the fact that the activities of this scene had to go largely undocumented during
state-socialist times, and they were, therefore, missing from the existing cultural his-

win
|

1| The use of the lower case pronoun “i” signifies my reservations about a unique convention in the
English language wherein the first-person singular is capitalised and, thus, prioritized. It comes across
as a remarkably self-centred characteristic and, as such, may deserve to be denaturalised. In this sense,
my usage is not unlike the initially distracting but now widely accepted replacement of the generic ‘he’
with gender-neutral pronouns. This usage continues T.R.0.Y.’s practice in his essay The New World Dis-
order: A Global Network of Direct Democracy and Community Currency, submitted for the Utopian World
Championship 2001, organised by SOC, a Stockholm-based non-profit organisation for artistic and social
experiments (http://utopianwc.com/2001/troy_text.asp, accessed 17 September 2020).
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toriography of individual countries. The unofficial art of socialist Eastern Europe has
been conventionally presented in this quickly consolidating narrative as politically
oppositional and subversive, resisting the oppressive social and political environment
of totalitarian societies.

The two lines of my inquiry will converge on the theme of the East-South axis
of artistic solidarity in Cold War times. In pursuing East-South artistic encounters,
i will review some recent attempts — both curatorial and academic - to recast the
cartography and chronology of large-scale periodic exhibitions of international art.
In addition to restoring the history of early biennales at the world’s peripheries, i will
also probe East European participation in these events. I will draw on Left Perfor-
mance Histories, a research-based exhibition that i co-curated in 2018,* for revisiting
oppositional culture and its environments in Eastern Europe during socialist rule.
While not denying the relevance of the existing art critical narrative and its focus on
bitter political discontent, this show prioritized some other aspects — or different lens-
es — with which to nuance, diversify or supplement the account received.

My broader strategic aim is to bring back to mind that socialism in Eastern Eu-
rope was not mere “history derailed™ and no isolated historical phenomenon either
in time or space. Instead, it developed from transnationally emerging political move-
ments in the early 20th century and continued to have global purchase in the post-war
decades.

PRroDUCING TRANSFORMATIVE KNOWLEDGE THROUGH EXHIBITIONS AND
ExHiBiTioN HisTORY

Proposing an idea and the intention to produce often critical insight is an approach
to exhibition making that was ushered in with the so-called ‘curatorial turn’ of the
1990s. This expression does not only refer to the gradual professionalisation of the
conceptualising of the job and overseeing the realisation of themed shows presenting
the works of (mainly) contemporary artists — but gave exhibitions and the ever-ex-
panding research field of exhibition studies a distinctly critical character. A set of
processes, which have been underway since the late 1960s, gradually made the cura-
tor’s creative and active role in producing and mediating art visible.* The figure of the
star curator emerged, whose aim is often to turn large-scale international shows into
trendsetting benchmark events. Through the curatorial gesture, the exhibition room

2 | Left Performance Histories, neue Gesellschaft fiir bildende Kunst (nGbK), Berlin, 2018. Curators: Judit
Bodor, Adam Czirak, Astrid Hackel, Bedta Hock, Andrej Mircev, Angelika Richter (https://archiv.ngbk.de/
projekte/left-performance-histories/).

3| Thisis how Ivan T. Berend’s book title (2005) captured another period in East-Central Europe’s history.
4| These processes include “institutional critique’ and the ascendance of the group presentation, replac-
ing the monographic show as the predominant format through which contemporary art is experienced.
For a good overview on the curatorial turn, see 0'Neill (2010).
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no longer simply houses a compilation of art objects and the exhibition no longer
merely displays artworks in celebration of the creative output of individual artists,
but both become the site of knowledge production, discussion and critique. These
shifts also occasioned changes within the discipline of art history. The history of ex-
hibitions that had been, for a long time, considered as a supplementary or subordinate
field within the discipline, now came to establish itself as a research area in its own
right. It was recognised that “[i]n fact, exhibition histories provide critical tools to ap-
proach history in itself [...] they help retracing histories of ideas; their expanded field
highlights the connection between art and other realms [...]. They reveal politics and
policies” (Collicelli Cagol 2015).

One could argue that exhibition history as a distinct field of study was inaugu-
rated by the London research centre Afterall’s event and book series Exhibition His-
tories in 2009, each part of which focused attention on landmark shows of the past
five decades.” Responding to the global expansion of the art world, ‘biennalogy’, the
study of large-scale recurrent international art shows worldwide, came to constitute
a considerable sub-chapter of the quickly growing new literature on exhibitions. As
it is the case with most enterprises aspiring to determine a succession of key events,
exhibition history and ‘biennalogy’ also ended up creating a purportedly universally
valid canon - and, at the same time, generating their own particular exclusions and
blind spots.

Despite the fact that Global Art History and World Art Studies have been buzz-
words since the 2000s promising to unhinge art history’s innate Western focus and
biases, ‘biennalogy’ got going with a relentlessly Euro- or Western-centric conception
of the ‘international’ and a comparably limited scope of the ‘global’. The often refer-
enced exhibition The Global Contemporary: Art Worlds after 1989 at the Zentrum fiir
Kunst und Medien (ZKM, Center for Art and Media) in Karlsruhe confidently desig-
nates the end of the Cold War as the beginning of a “global turn” and the emergence of
art biennales worldwide.® While it is undoubtedly true that biennials and other large
international exhibitions started to proliferate in all five continents in the past two to
three decades, locating their inception in the 1990s disregards an earlier history of
transcontinental artistic connections.

One can go as far back as the world fairs of the late 19th and early 20th centuries to
witness that these large-scale expositions contributed greatly to an emerging percep-
tion of a globe ‘out there: unified and heterogeneous at the same time. The Cold War,
the closure of which the ZKM catalogue identifies as the beginning of a globalising art
world, itself appears to have been another juncture of globalisation: After centuries of

5| Afterall Research Centre is part of the University of the Arts London; it focuses on contemporary art
and its relationship to a wider artistic, theoretical and social context. For more on Afterall, its publica-
tion series and the event Exhibition Histories, see https://www.afterall.org/books/exhibition.histories/
exhibition-histories/.

6 | The Global Contemporary: Art Worlds after 1989, ZKM | Museum fiir Neue Kunst, Karlsruhe, September
2011 — February 2012; see exhibition catalogue: Belting et al. (2013).
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Western/European domination, new and more polyvalent political dependencies were
formed in the post-war era. This reconfiguration was heavily shaped by the processes
of decolonisation and neocolonialism, and opened up a field for ideological-cultural
alliances between non-core parts of the world. Eastern European socialist countries’
geopolitical position in the Cold War bestowed upon them a particular role in these
alliances and networks. Eastern Europe’s historically peripheral status and its lack of
colonial history clearly set apart the two halves of the old continent. Additionally, the
Soviet Bloc countries’ association with communism and an anti-imperialist ideology
strongly urging decolonisation held out the promise of non-hegemonic transatlantic
cultural exchanges. In this circumstance and under the banner of solidarity and so-
cialist co-operation, political and cultural alliances between the so-called “Third’ and
‘Second Worlds’ were actively sought.

Anthony Gardner and Charles Green (2016) set out to supplement and recalibrate
the received Western-centric biennale history in their book Biennials, Triannials, and
Documenta, remapping it from the perspective of the Global South. They propose that
there was a “second wave” of biennials between historical large-scale international art
shows earmarked by the Biennale di Venezia in 1896 and the current tide of perennial
art exhibitions reaching practically any remote pocket of the globe (Grandal Mondero
2012: 13).” These art shows and cultural festivals organised from the mid-1950s to the
80s, however, seem to have gone largely unnoticed in the dynamically growing field of
exhibition history. One plausible explanation for the near invisibility of these events
is that they took place ‘at the edges of the global’, far from established centres of the
known art world. Furthermore, they conceived of the ‘international’ in a peculiar
way: rather than following historically dominant circuits that were still very much
focused on the Euro-Atlantic core, these art events were organised along the lines of a
critical regionalism. They sometimes also consciously refrained from involving par-
ticipants from the European/Western centres of art as they were bent on developing
South-South cultural connections.

Gardner and Green’s survey of “second wave” biennials virtually culminates with
the third edition of the Bienal de la Habana (Third Havana Biennale) in 1989, an event
of special importance from the perspective of an alternatively globalising art world.
An alternative cosmopolitanism lay at the heart of the Havana Biennale art exhibi-
tion as a sort of decolonial move: it rarely showed First World artists and tended to
emphasise Latin America’s relationship with Africa more than with Europe or the US
(McEvilley 1993: 115; Rojas-Sotelo 2011). The distinct majority of participating artists
were from Latin America and the Caribbean in the exhibition’s earliest edition in
1984. By the time of the third iteration, the regional focus was extended to all areas of
the “Third World™ Latin America, Africa, Asia and the Middle East, bringing in artists
from the Philippines, India, Thailand, Korea, Egypt and Sudan, to name only a few.

7 | Grandal Mondero asserts that there are currently more than a hundred biennials and other recurrent
exhibitions of contemporary art, with 30 to 40 taking place each year, which is to say that one opens
almost every ten days.
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Cultural diplomatic motives were just as relevant in Havana’s case as with most other
perennial art events discussed by Gardner and Green. The Bienal de la Habana was
part of Cuba’s strategy to become a “Third World’ leader and, as such, the event was
actively supported by the Cuban government. I also argue that the Havana Biennale
was situated on the paradigm-changing path leading up to the curatorial turn. One of
its co-curators, Gerardo Mosquera, characterised the times as one in which curators
traded in ideals, conceived of themselves and artists as producers of transformative
knowledge, and often had messianic ambitions or entertained optimism about the
functional possibilities of culture (2010: 199). He also described Havana in its first
three years as the ultimate utopian biennial, aspiring to transform the circulation of
contemporary art on a global scale.

The Eastern European presence is still to be interrogated in relation to the Havana
Biennale, but considering the event’s “Third World’-oriented regionalism and the ge-
ographical proximity sought as the physical basis of such regionalism, it is rather un-
likely that Eastern European artists made their appearance at Havana.® The patterns
of ideological alliance-building, however, would not rule out connections between
these areas. Eastern European actors did play a role in other examples of cultural
regionalism featured in Biennials, Triannials, and Documenta, either as the host or
staple participants of particular events. Two new biennials launched as early as 1955
were such instances: the Bienale Grafike (Graphic Arts Biennale), hosted by Ljubljana,
Yugoslavia, and the Biennale de la Méditerranée (Biennale for Mediterranean Coun-
tries) in Alexandria, Egypt.

Both event series brought together artists, at the height of the Cold War, from
both sides of the Iron Curtain, as well as from countries subject to isolationism and
post-fascist dictatorships, as Gardner and Green emphasise. For Husayn Sobhi - the
Alexandria biennial’s general commissioner - regionalism appeared to be the desir-
able way to break through contemporary geopolitical divisions. The year 1955 or the
broader mid-1950s were relevant for these two exhibition events for different yet par-
tially shared reasons. Ljubljana’s Graphic Arts Biennial gestured towards an “align-
ment of non-aligned cultures” and so mirrored, in the cultural domain, events and
forms of coalition-making underway in the political field, such as the Bandung con-
ference (1955) promoting Afro-Asian economic and cultural co-operation to oppose
(neo)colonialism (Gardner/Green 2013). Bandung was an important step toward es-
tablishing the Non-Aligned Movement, which was brought into being in 1961 in Bel-
grade, with Yugoslavia as its only European member. Various editions of the Biennale
Grafike through the 1950s and 60s would invite artists from Asia, South America,
Africa, Australasia and, of course, Eastern and Western Europe. Equally important,
the event created a significant meeting place for artists, curators and diplomats from
countries with different political arrangements who otherwise may have not easily

8 | A'teaser’ for Wiktor Komorowski’s ongoing PhD project indicated, however, that East European artistic
prints were on display at several international biennales, including the Havana Biennale (see Komorowski
2016); the subject will be revisited in the author’s forthcoming essay (Komorowski 2020).
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got in personal contact. This soft power formula was quickly taken up worldwide,
launching a wave of similar graphic art events in Eastern Europe and far beyond (Ko-
morowski 2018).

The Biennale de la Méditerranée in Cairo had its distinct political rationales as
well; its first edition was meant to commemorate the third anniversary of the Egyp-
tian Revolution that brought Gamal Abdel Nasser to presidency. There is a tendency
in the scholarly literature to dismiss Nasserist era artistic production as necessarily
ideological and tied to problematic politics — a stance also repeatedly encountered
in post-1989 assessments of cultural life in the Eastern Bloc. Gardner and Green tilt
toward this line, while Dina Ramadan, one of the few scholars explicitly engaging
with the Alexandria Biennale, prefers complicating the interpretation of the underly-
ing motives in both Nasser’s national and regional agendas (Ramadan 2016). As the
prevalent historical narrative and cultural memory has it, Alexandria saw its heyday
between the 1860s and the 1950s when it was a cosmopolitan city with lively foreign
communities. These, however, started to depart around the mid-1950s as, in the wake
of the Suez War, Nasser imposed rigorous requirements for residency and citizenship
as well as forcibly expelling mainly British and French nationals and Jews. Ramadan
points out, however, that the cosmopolitan period overlapped precisely with grow-
ing European intervention in the country, the British occupation and, hence, direct
colonial control. Early 20th century Alexandrian cosmopolitanism, the author con-
cludes, was, therefore, to a great degree, complicit with colonialism. Seen in this light,
the timing of the biennale gains special significance: its first edition took place only
months after Bandung and a year before Nasser announced the nationalisation of
the Suez Canal. This was a moment of reimagined geographies and shifting politi-
cal alliances, shaped by Nasserism and a growing ‘Third Worldism’. The consistent
participation of countries such as Yugoslavia, Albania and a number of Arab states
replaced an earlier restricted understanding of the Mediterranean, exclusively linked
to “the Greco-Roman (read European) heritage as the repository of culture, history
and civilization” (ibid.: 349).

ReGIONALISM WITHIN EUROPE AND THE CONTINENT’S INTERNAL DivISION

While Gardner and Green revisited what they termed as the biennials of the South,
their enterprise provides inspiration to complement their critical survey and explore
attempts at forging East-South cultural alliances or developing inner-European re-
gional exchanges that cut through Cold War political divides. In what follows, i am
reviewing art events that fell out of the scope of Gardner and Green’s inquiry. While
doing so, my focus will be on sketching their general aspirations and the kind of po-
litical agendas they supported or gained support from.

Yugoslavia is surely an expected Eastern European participant in regionalist or
third-way endeavours due both to its geographical location and seminal role in rea-
ligning geopolitical fault lines — but not the only one. Under the slogan “Die Ostsee
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muss ein Meer des Friedens sein” (Let the Baltic Sea be a sea of peace), another re-
gionalist biennale was hosted in Rostock between 1965 and 1989. The town was East
Germany’s only overseas port and its Kunsthalle was the first newly built museum of
the German Democratic Republic (GDR). The undeclared cultural diplomatic aim of
the Bienniale der Ostseelinder (Biennial of the neighbouring countries of the Baltic
Sea) was to remove the GDR from the political isolation where the Hallstein Doctrine
had pushed it. This West German policy (in effect between 1955 and 1970) refused
to recognise the existence of the East German government and declined diplomatic
relations with countries doing otherwise. Accordingly, in the early years of the Ost-
see-Bienniale in Rostock, special relevance was attributed to the presence of artists
from hostile West Germany: “Which thoughts move an artist of the Federal Republic
of Germany to get involved in the Biennale der Ostseestaaten?”, asked the Ostsee-Zei-
tung (Baltic Sea newspaper) in 1969 (Neumann 2016: 342). The answer then disclosed
that participating West German artists often came from the political left or supported
the struggle of the GDR for recognition.

In addition to the diplomatic-political objective, the Bienniale der Ostseestaaten
(or Biennale der Ostseeldnder) also had its aesthetic agenda. The official intention was
to present the plurality of realist artistic movements and, thus, dishing up the Zh-
danovist choice for (Socialist) Realism in a more permissive and palatable manner.’
Moreover, due to the fact that an international jury selected the works in which jury
members were responsible for their own countries, an even greater variety of styles —
not only Realist ones! — was eventually on display: an aesthetic assortment unimag-
inable at the annual national art show, the Deutsche Kunstausstellung in Dresden at
the time (ibid.: 339).

A handful of Eastern European theatre makers became part of the international
experimental theatre circuit of the 1960 and 70s, despite their countries’ otherwise
controlled cultural politics. Some of them, such as Polish directors Tadeusz Kan-
tor, Jerzy Grotowksi and Krzysztof Jasinski, made their appearance at the Festival
of Arts Shiraz-Persepolis.® Not limited to the presentation of fine arts, this interna-
tional festival of arts, music, theatre and culture was held in Iran every summer for
eleven years, from 1967 to 1977. In an effort to project an image of Iran in line with
what Europeans at the time considered as ‘civilised’, Shah Mohammad Reza Pahlavi
strove to adopt European cultural practices. Besides acquainting Iranians with re-
cent developments in the West, the participation of non-Western nations was equally
important. The limited research available on the festival underlines its blending of
‘Eastern’ and ‘Western’ cultures and the positioning of various, often vernacular or
ethnic forms of cultural expression from Asia and Africa alongside Euro-American
progressive contemporary culture (Mahlouji 2013). The festival was a singular site

9 | Andrei Zhdanov was Stalin’s chief of ideology. His policies intended to eradicate ‘anti-Soviet’ and
Western tendencies, which in the case of the arts, meant an official clampdown on ‘formalism” and the
designation of ‘socialist realism’ as the only acceptable model for artistic expression.

10 | I would like to thank Aga Sablinska for drawing my attention to this festival.
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Fig. 8.1: An Utopian Stage, installation view.

of transcultural interchange, ahead of its time for several reasons. It not only broke
down hierarchies between centres and peripheries but also took an innovative ap-
proach to the presentation of global art, in that the organisers no longer held tightly
onto North-Atlantic aesthetic concepts in defining what constitutes art and creative
practice. In deliberately departing from a binding concept of art in favour of embrac-
ing a range of creative practices across the globe, the Shiraz Festival foreshowed a
crucial conceptual proposition of the new study field of Global Art, itself emerging
in the 2000s. The Berlin-based gallery SAVVY Contemporary recently presented a
great array of archival documents pertaining to the festival, retrieved and curated by
Vali Mahlouji. The edition of Mahlouji’s travelling display hosted by SAVVY situated
the Shiraz Festival against the background of contemporaneous political movements
such as anti-colonial struggles, the Non-Aligned Movement, “Third Worldism’ and
Pan-Africanism and, thus, pointed to “the intersection of modernism, art and revo-
lution through the radical aspirations [...] which defined the 1960s and 1970s.”" The
festival had to be discontinued after clerics denounced it in 1977, accusing the art on
view of being decadent, obscene and blasphemous.

Leafing through the remaining brochures of this unique festival framed by the
ruins of Persepolis, one comes across only a few guests who travelled to Shiraz from
Eastern Europe. In addition to the Polish trio mentioned earlier, the director Andrei
Serban also features in one of the leaflets. Serban was born in Romania but attended

11| A Utopian Stage, March — April 2019, SAVVY Contemporary — The Laboratory of Form-Ideas, Berlin,
curated by Vali Mahlouji (https://savvy-contemporary.com/en/projects/2019/a-utopian-stage/).
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from the United States where he had moved at the end of the 1960s. Supplementing
the print materials with other sorts of background information might, however, re-
veal further protagonists. As we learn from a documentary on modern Iranian histo-
ry, the piece that triggered the religious accusations was the performance Pig, Child,
Fire! by Squat Theatre, an experimental company from New York City.”? According to
Houchang Chehabi, a scholar of Iranian studies interviewed in this film, the infamous
performance eventually became a theme in the revolutionary mobilisation against the
Shah. The Squat Theatre, however, was a Hungarian troupe, originally known as Kas-
sak Hdz Studié. They lived and worked in Budapest until they left the country in 1976.
Pig, Child, Fire! was their first expatriate show. Performances of this piece in Rotter-
dam or Baltimore have a minimal archival record or discussion (e.g. Shank 1977),
and the theatre’s presence at the last edition of the Shiraz Festival can be read about in
the remaining documentation. Yet, the intricate constellation of the troupe’s place of
origin, involuntary emigration, rapid absorption into the international post-dramatic
theatre programming® and controversial appearance at the Shiraz-Persepolis Festival
still awaits a thorough inquiry.

When trying to establish a sense of Eastern European contribution to the “second
wave” of biennials and cultural festivals ‘at the edges of the global’, the researcher
must be alert to similar instances of blurred or missing documentary information.
This is clearly the case with the Triennale India (an event series that started in 1968) -
or, at least, this is what the contradictory information i have gathered so far suggests.
In the somewhat impressionistic recollections of Thomas McEvilley, an older genera-
tion US American art critic, New Delhi’s Triennale was far more global in reach than
its Western equivalents and displayed occasional works from Czech and Hungarian
artists (1993). At the same time, Devika Singh (2018), a researcher of Indian origin
who is currently working on the topic, views the event through the lens of post-coloni-
al critique and laments over a continued “Western” dominance at the Triennale. From
her specific perspective, Eastern Europe may not be necessarily distinguishable from
Europe as a whole, and the presence of Eastern Bloc artists not worthy of particular
mention.

A distinction between Europe’s eastern and western halves was reportedly made,
however, within the Latin American art scene in the period in question. A sense of
imaginary belonging, projections and ‘misunderstandings’ structured perceptions of
Eastern European art on the South American continent. As Katarzyna Cytlak (2018)
asserts, culture from the Socialist Bloc was received as an alternative to what the col-
onising, imperialist and capitalist “Western” world had to offer (cf. also Kemp-Welch/
Freire 2012: 3). The ideological alliance was also posited on the basis of shared expe-
riences of political repression and a similar degree of marginalisation both within

12| See the documentary /ran: The Third Path (2018), produced by Archival Institute (https://www.archi
valinstitute.com/scholars/dr-houchang-chehabi/).

13 | In 1977 they performed in Rotterdam, Nancy, Paris, Baltimore, New York, Belgrade, Florence, Ham-
burg and Shiraz.
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the modern world-system and in dominant art historical narratives. To be sure, the
eastern part of the ‘old continent’ was situated outside of what most South Americans
considered to be the known world, however, projected images of Eastern Europe did
have their roots in reality: in the Soviet Bloc’s geopolitical position during the Cold
War. Similarly, East European political radicals often found inspiration in extra-Eu-
ropean models (such as Mao’s China) and expressed solidarity with the anti-colonial
or independence struggles of developing countries (the Vietnam War, the Algerian or
Palestinian cause, the revolutions in Latin America) as well as the civil rights move-
ments of racial minorities in the “Western’ world."

SOLIDARITY AND SoCIALIST Co-0PERATION: THE EAST-SouTH AXIS

Aside from the realm of artistic and curatorial research, the imagined or actual trans-
national and transcontinental alliances of the 1960s and 70s have also become a sub-
ject of recent scholarship. Some undertakings, such as the conference The Radical Six-
ties: Aesthetics, Politics and Histories of Solidarity (University of Brighton, 28-29 June
2019) revisited “the Sixties” as an enduring fascination for both activists and scholars,
while aiming to redirect the existing history’s nearly exclusive focus on the Western
World. This goal was to be achieved through mobilising a “Third Worldist” perspective
and foregrounding the impact of decolonisation struggles and anti-imperialist resist-
ance. Such a viewpoint was meant to offer a new horizon of Leftist internationalism.
The conference call for papers, however, only had North-South linkages in sight and
overlooked the significance of the ideological division of Europe at the time - the
salience of which, however, the above art events clearly demonstrate.”

Several years previously, two collaborative research projects deployed a broader
spectrum when tracing the links between activists in different parts of the world in
the period spanning the decades from the 1960s to the 80s. Exploring radical social
and cultural movements in dictatorial southern Europe, democratic northern Europe
and east of the Iron Curtain, the project Around 1968: Activism, Networks, Trajecto-
ries consciously ventured beyond what has traditionally been seen as the epicentre of
revolt in the core countries of western Europe and the USA.!® Most similar enterprises
to revise standard accounts of late 20th century globalisation tend to focus, on the
one hand, on links between the West and their former colonies or, on the other hand,

14 | The recent interest in this topic is reflected in an expanding body of literature of which Gildea/Mark
(2011), Kenzler (2014), Lorenz (2015) or Nagy (2018) only represent some of the most intriguing pieces.
15 | To be fair, one of the conference keynote speaker, Vijay Prashad, nevertheless, zestfully argued that
without considering Soviet Bloc countries and their persistent support for the decolonising world, the
enterprise of decentralising the revolutionary 1960s would be hardly complete.

16 | The international project was based at the University of Oxford 2007-2009 and was funded by the
Arts and Humanities Research Council of the United Kingdom and the Leverhulme Trust. Essays emerging
from the project were published in Gildea/Mark (2011).
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Fig. 8.2: Cartography of Artist Solidarity: Narratives and Ghosts from the

International Art Exhibition for Palestine 1978.
TR s

==

between the countries of the ‘Global South’. Further expanding the revisionist under-
taking, the project Socialism Goes Global (2014-2018)" interrogated encounters be-
tween the ‘Second World’ (from the Soviet Union to the GDR) and the ‘Third World’
(from Latin America to Africa to Asia). Their underlying understanding was that both

the Cold War and socialism were historical phenomena with a wider, indeed global,
reach than has been generally recognised.

The International Exhibition for Palestine aptly illustrates the globality of solidar-
ity networks. This show was organised in Beirut in 1978 by left-leaning artists based
in Europe, exiles from Arab and South American countries among them, who shared
an anti-imperialist commitment to the Palestine Liberation Organization. The aim of
the event was to communicate the legitimacy of the Palestinian cause to the world and
mobilise support. The organisers gathered around 200 works from thirty countries,
with participants ranging from very prominent to entirely unknown fringe artists.
The highest number of works came from France, Italy, Poland and Japan; Eastern
Europe was further represented by Romania, Hungary and the USSR.

The International Exhibition for Palestine was first reconstructed in the frame-
work of a travelling ‘remembering’ exhibition. Its Budapest iteration Cartography of
Artist Solidarity: Narratives and Ghosts from the International Art Exhibition for Pal-

17 | See “Socialism Goes Global”, 24-27 June 2019 (http://socialismgoesglobal.exeter.ac.uk/).
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estine also explored the intersecting roles of cultural diplomacy and grassroots inter-
national solidarity actions in Hungary."

The subject matter of Leftist internationalism was also taken up in the exhibition
project Left Performance Histories, a recent co-curatorial engagement of mine."” One
thematic area of the show explored domestic leftist criticism of the Socialist system
and artists’ involvement in “Third Worldism’ and the transnational networks of sol-
idarity with developing countries. This was an embryonic attempt to probe political
attitudes in the underground art scene or, more specifically, to explore artists’ partici-
pation in the critical-oppositional circles of a New Left.

THE EXHIBITION LEFT PERFORMANCE HisToRIES: PoLITICAL CRITIQUE
FROM THE LEFT?

Left Performance Histories revisited action art in Eastern Europe from the 1970s and
80s with the aspiration to reclaim some denied truth to (post-)socialist environments
and, in this respect, it shared some central concerns of the present collection of essays.
As a result of a comprehensive backlash on communist history after 1989/90,% the
socialist era has become largely blurred in the historical remembrance of generations
coming of age in the post-socialist decades. The realisation that the democratic West,
too, has all the while had its own fairly robust political Left came with considerable
delay and only to those interested in contemporary history or political philosophy.
The reverse is also true: the left-leaning and globally oriented intra-systemic opposi-
tion of the Eastern Bloc is similarly little known to this day to both the general public
and former activists in Western societies.” For all the denial that socialist history fac-
es in the contemporary world, socialism has been part of a shared European history

18 | “Remembering Exhibition” is a genre born out of the recent interest in the history of landmark exhi-
bitions (Greenberg 2009). For further details on the Budapest station of the reconstructed International
Exhibition for Palestine, see the booklet (Khouri/Salti 2016) produced on that occasion.

19 | For details, see “Ausstellung — Publikation — Veranstaltungsreihe: Left Performance Histories”, nGbK,
February 2018 (https://archiv.ngbk.de/projekte/left-performance-histories/).

20 | This part of the essay is a slightly modified version of related passages originally written for the
exhibition catalogue; see Hock (2018).

21 On this backlash see, for example, Buden (2009: esp. 45-49).

22 | This was quite apparent at the recent event Vietnam: Mythen und Wirklichkeiten (Vietnam: Myths and
Realities), where the conversation revolved around how the Vietnam conflict was a projection screen for
New Leftists in Western Germany and the USA (11 February 2019, https://taz.de/Vietnam-Mythen-und
-Wirklichkeiten/!he=9565883813ebe99500/). Reacting to an audience question suggesting that the Viet-
nam War was also a salient mobilising issue in the Eastern Bloc, the speakers promptly responded that the
theme had been only propagandistically addressed on a level of formal governmental politics. Thus, the
idea that Vietnam’s struggles may have been similarly taken up by grassroots radicals in socialist Eastern
Europe was summarily dismissed.
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Fig. 8.3: Left Performance Histories, installation view.

going back to the interwar period (and earlier), when the “spectre of communism” was
roaming around Europe. To underscore the scope, indeed magnetism, of Marxism
and the expectation of the socialist-communist world revolution in the early 20th cen-
tury, Eva Forgdcs (2014) argued that it was Berlin’s politically radical left-wing atmos-
phere that made Germany’s otherwise unspectacular new capital the centre of the
international progressive art world in the 1920s.” The notion of an egalitarian society
and the related social ideas and political beliefs continued to have devotees in both
parts of a divided Europe after World War II, creating a kind of unity in division be-
tween socialist people’s republics and capitalist democracies. Our exhibition concept
fell back on this proposition in that we set out to track down those pockets of the East
European cultural scene in which the political critique of actually existing socialism
did not feed on anti-socialist and pro-capitalist (or later, liberal) sentiments but, quite
the opposite, on a devotion to various forms of Marxism and communist thought. We
found that the socialist state apparatus was not only challenged by anti-communist
positions but also by critical voices insisting on democratic socialist principles or re-
monstrating the bitter ideological competition of the Cold War.

From the perspective of leftist dissenters, ruling governments in Eastern Europe
were not delivering on their social and political promises, hence, they charged the

23 | The recent exhibition Comrade. Jew: We only wanted Paradise on Earth at the Jewish Museum in Vi-
enna (2017-2018) also engaged with the period and the attraction to the utopian idea of an egalitarian
society from a specific angle.
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authorities with abandoning basic socialist goals. This contestation amounted to un-
dermining the political legitimacy of the communist rule, and the party leadership
showed considerably less tolerance toward this sort of criticism than to other strands
of a para-opposition. “Para-opposition” is an expression used by George Schopflin
to describe an “opposition that does not overtly question the ideological bases of the
system” but does accept the leeway for a semi-autonomous political role permitted by
it (1979: 155). Agents and Provocateurs, an earlier research-based exhibition project i
co-curated, set its focus on the kind of politically provocative artistic positions or sub-
versive gestures that have formed the core of the emerging post-socialist artistic can-
on.”* We argued that most of such artists also adopted a “para-oppositional” critical
stance, as described by Schopflin. Their art works or actions at times were censored
by state officials, yet, with time, became increasingly tolerated, even strategically per-
mitted as a safety valve, for they did not fundamentally and radically question the
regime’s legitimacy.

The varying depth of criticism is also observable when studying Mail Art, an ar-
tistic channel that witnessed dynamic virtual encounters among artists all over the
world. Through appropriating a global communication system, the international post,
Mail Art also allowed participants living in the dictatorial regimes of the Soviet Bloc
or the Global South to both break out of cultural isolation and avoid censorship meas-
ures. That is how information about atrocities committed by the military regimes
in Latin American countries circulated in the global Mail Art network throughout
the 1970s. My tapping of the Mail Art collection at the Artpool Art Research Center
Budapest yielded the observation that, with the exception of networkers from the
GDR, few East European artists addressed immediate local or international political
themes in their works. This suggests that their retrospectively emphasised ‘opposi-
tion’ pertained particularly to claiming their own artistic and individual freedoms.
At the same time and as a result of the peculiarities of Cold War power politics, it
were often socialist countries’ official state-supported cultural projects that more
willingly addressed some red-hot political topics of the era, from decolonisation and
imperialism to proxy wars and structural racism. Elsewhere, such contentious causes
would have been typically taken up by radical and often persecuted cultural activists.
The Palestinian struggle was one such area of conflict between an Israel-supporting
United States and the Socialist Bloc led by the Soviet Union. Independent from the
grass roots international solidarity initiative briefly introduced above, an exhibition
of Palestinian folk art and crafts also travelled across Europe. On the official invita-
tion from the Hungarian Solidarity Committee, it was showcased at the Budapest
Museum of Ethnography in 1981 and several cultural centres throughout the country
(Laszl6 2018: 422).

24| Agents of Provocateurs, curated by Beata Hock and Franciska Zélyom. On view at the Institute of
Contemporary Art Dunadjvéros, Hungary, October to December 2009, and Hartware Medium Kunstverein
Dortmund, Germany, May to July 2010 (http://www.agentsandprovocateurs.net/).
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Leftist critics of the system also overstepped the threshold of what the party per-

mitted in the way of criticism in that they demanded reforms of “socialism with a
human face”, stating that the original goal of socialism was to restore the autonomy
of the subject and generally “humanize” society.® Viewed through their lens, the op-
pressive aspects of power-wielding within both Cold War era political blocs became
visible, while critical Marxist analysis reconnected this marginal group of East-Cen-
tral European activists to broader transnational intellectual and aesthetic currents.

Among the exhibits of the Left Performance Histories show, visitors encountered
art works referencing a range of left-leaning positions or intellectual attitudes (Ldsz-
16 Lakner, Marijan Molnar, Tamas Szentjoby, Hans J. Schulze and Peter Oehlmann,
Zelimir Zilnik, Bélint Szombathy, Zygmunt Piotrowski, Sven Stilinovi¢) as well as a
reading box with further documentation and fragmented research material on the
Hungarian interdisciplinary group Orfeo and the short-lived Polish Pro Agit’s “multi-
media” performance Think Communism.*® Further examples, such as the impact and
international reach of the Yugoslav Praxis Group or the thematic overlaps between
Joseph Beuys and East German artists Carlfriedrich Claus and A. R. Penck were ad-
dressed in a panel discussion accompanying the exhibition.

25 | For details on this powerful political language, see Trencsényi et al. (2018: esp. 371-458).

26| Two and a half years later, a full study exhibition was devoted to the Hungarian groups Orfeo and
Inconnu Independent Art Group in Budapest: Left Turn, Right Turn — Artistic and Political Radicalism under
Late Socialism, Galeria Centralis, October — November 2019; curators: K. Nagy and M. Szarvas.
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PERFORMANCE AS A SITE OF NONCONFORMIST SoCIAL BEHAVIOUR

Rather than a comprehensive retrospective, Left Performance Histories zoomed in on
a handful of selected topics that have often been left out of or marginalised in post-
1989 discourses. Curating the socialist environment with this approach enabled us
to locate and put on display not only works from artists well-known to those already
familiar with the alternative culture of the former Eastern Bloc but quite a number of
new discoveries even to the insider.

Approaching archives performatively was another main thread in Left Performance
Histories, through which a second connotation of the word ‘left’ (as in ‘left behind’)
was mobilised. The exhibition interrogated through a diversity of curatorial measures
(including documentary display, discursive events and re-performance) how perfor-
mances or the traces they left behind live on in the material-spatial environment of
the exhibition room. Where do works of performance art begin and end, and how can
they be presented in the context of later exhibitions? Contemplating these questions
required an engagement with the relics, documentation and memory of events: all con-
stitutive parts of the works’ expanded materiality. We conceived of performance pieces
as unfixed and continuously generated archives that need to be configured anew every
time these works appear in public. Our exhibition, thus, explored how the histories of
performance art are generated, controlled and understood over time, and, verging on
the metaphysical: what constitutes the artwork and who are the archivists?

A further ambition of ours was to supplement and diversify the current dominant
outline of state-socialist counter-culture. Where the state-socialist system of cultural
production is frequently viewed as a system exclusively defined by control, censorship
and inefficient operation, we preferred approaching and ‘curating’ Performance Art as
asite of jouissance: We dished up this particular socialist environment to a post-social-
ist audience as a milieu in which conventional self-presentation or socially approved
forms of gendered identity, sexuality and standards of beauty could be bypassed.

To that end, one ‘chapter’ followed up on the question of how “Eastern European
Performance Art” in the 1970s and 80s negotiated gendered identities. Under this
heading, we addressed some interlocking topics: women artists taking radical ap-
proaches to questions of partnership and marriage; women and men digressing from
heteronormative forms of sexuality and self-presentation; and the underground fash-
ion show as a platform for gender-bending and non-complying gendered identities.
The camp and queer aesthetics of the corresponding visuals was striking in as much
as sexuality in Eastern Bloc societies is generally thought to have been over-controlled
or strongly normative, and the women and men in these societies have been often
presented as de-eroticized asexual beings. An elderly acquaintance of ours who had
lived, among other places, in the United States, attended the exhibition opening. After
perusing the “gender/bending” section of the show, she said: “Well done, but nothing
new to me, really; I've seen similar stuff in New York in the 1980s.” She might have
meant this as a slightly dismissive remark - but we were actually delighted as we felt
that our efforts had brought about the desired result. After all, one of our intentions
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Fig. 8.5: Left Performance Histories, installation view.

was to suggest that, at that point in time, in the 1980s, the discrepancy between the
cultural landscapes of East and West was no longer as extreme as popular imagination
would have it.

The powerful symbol of the era, the Iron Curtain, passed down to post-Cold War
generations a perception of the Soviet Union and its satellite states as having been
sealed off in an inferior political Bloc within a divided Europe and having lost open
contact to the supreme western half of the continent. The fact that the Iron Curtain
was far from being a non-permeable boundary has been repeatedly revealed in the
scholarly output of recent years; my own work as a scholar, teacher and curator has
similarly aimed to adjust this picture. Shifting the focus from temporarily frozen East-
West connections to newly forming relationships with other continents is an analyti-
cal operation capable of shedding light on the astonishing dynamism of those decades
and the often pioneering role the Soviet Bloc played in the period’s global conflicts.
The Bloc’s political and cultural diplomatic principle of ‘socialist internationalism’
expressed allegiance to and sought alliance with ideologically ‘friendly states” across
continents. The decades of the Cold War or the legacy of state-socialism are hardly
reference points for today’s young generations, let alone the cultural history of those
years. Yet, as i have witnessed several times, many students are inspired when they
encounter this epoch and its globalised social-political struggles, often feeling their
own quest for a differently organised world justified.

The show Left Performance Histories and our care-work for lost memories also
found great resonance with local audiences, toppling record visitor numbers at the
Neuer Berliner Kunstverein where it was on view. We curators interpreted this as a
vivid interest in the suppressed history of the GDR and the broader socialist world
in present-day Germany, a liberal capitalist democracy. Thinking about the ‘Second
World’ in a transnational, global framing is, i believe, another salient step on the way
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towards healing the wounds of history. Restoring the diverse ways in which Eastern
European art scenes have been entangled with cultural actors and intellectual agen-
das in a wider world helps to promote critical reflection on how this world is a sum of
an interlinked, interactive set of processes and relationships.
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9. Rehearsal for Lumumba
Die Performativitdt von Erinnerungsorten und die Probe als

kiinstlerische Methode der Aufarbeitung

Carsten Saeger

ABSTRACT

Using the figure of Patrice Lumumba and its local reception history as an example,
this chapter deals with curating as an artistic practice that involves the reconstruction
of individual and collective images of memory through the format of the rehearsal.
Based on rehearsals for the composition Requiem for Lumumba (1964) by the East
German composer Paul Dessau, the polyphonic text uses various documents in a dia-
ry-style to give different protagonists a voice. Contemporary witnesses, together with
researchers and artists, come into contact with the historical sources. The focus is on
the reception and stylization of the first Congolese Prime Minister, Patrice Lumumba,
who was murdered in 1961, as a symbolic figure of the (socialist) struggle for freedom
in the German Democratic Republic and beyond. In addition to the composition, the
materialised remembrance through a bust of Lumumba in the city of Leipzig and the
sculpture’s history are examined. The documents and transcriptions are linked up in
textual form through the presentation of the artistic practice. In the series Rehearsal
for Lumumba, I deal with the role of the body in the process of remembrance and the
ways in which memory is constituted and manifested through (linguistic) actions.
Furthermore, through my artistic method, I look into the institutionalization and
musealization of memory and intervene in the (historical) sources and places in a
curatorial fashion. In doing so, I distance myself critically from the notion of the
autonomy of the work of art, breaking it firstly down into its components and then
recombining it in multiple ways.

EINFUHRUNG

Geschichte bewegt sich in einem Spannungsfeld zwischen individueller (biografi-
scher) und kollektiver Erinnerung, die sich iiber Erinnerungsorte und -praxen ma-
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nifestiert. Selten und/oder nur sehr langsam verandern sich dabei kuratierte Orte wie
Museen oder Denkméler in ihrer materiellen Konstitution und rdumlichen Positio-
nierung, jedoch ihre Bedeutung und Bewertung, das heiflt Kontextualisierung, da-
fiir umso rasanter. Manche Erinnerungsorte sind nur noch schwer lesbar oder sogar
komplett in ihrer Bedeutung verschwunden. Was von ihnen bleibt, ist eine auf Archi-
ven basierende Erinnerungspraxis in Form von Fotografien, (Zeitungs-)Artikeln und
sonstigen Aufzeichnungen, welche an die Stelle der ehemals sichtbaren Markierungen
treten beziehungsweise deren Verdnderungen dokumentieren und ausweisen. Fehlen
ebenfalls diese Quellen, werden die Orte auch durch miindliche Uberlieferung oder
die individuelle Einbildungskraft mythisch erganzt. Oft wirken am selben Ort meh-
rere dieser Praxen gleichzeitig, wodurch es zu Bedeutungsverschiebungen zwischen
den unterschiedlichen Erzdhlebenen kommen kann. Dabei entstehen Liicken, die fiir
mich Versuchsraume darstellen, um sie mit meiner kiinstlerischen Praxis (neu) zu be-
setzen beziehungsweise in diese historischen Narrative kuratorisch einzugreifen und
somit weiterzuerzdhlen. Einen solchen Erinnerungsort, der uns nur wenige offen-
sichtliche Anhaltspunkte um dessen Bedeutungsverschiebung bereithilt, untersuche
ich in folgendem Text. Als Kiinstler steht fiir mich der Kérper im Mittelpunkt meiner
Arbeit. Der unmittelbare Erfahrungsaustausch tiber Sprache und Gesten bildet dabei
einen Kommunikationsraum, der oft von Missverstindnissen, Ubersetzungsfehlern
und Machtverhiltnissen geprégt ist. In meiner Arbeit versuche ich die Mechanismen
innerhalb der Erzdhlungen zu dekonstruieren und aufkiinstlerische Systeme zu tiber-
tragen, die fiir mich Versuchsrdume mit eigenen Regeln und Formen darstellen. Im
Prozess des Erinnerns erkenne ich ebenfalls Mechanismen, die sich an korperlichen
beziehungsweise sprachlichen Handlungen orientieren, deshalb wiirde ich Erinnern
auch als einen performativen Prozess, das heifft an konkrete (sprachliche) Hand-
lungsvollziige gebunden, verstehen.! Ich mochte untersuchen, wie sich unterschied-
liche Formen von Erinnerung in der erlebten Gegenwart auswirken und wie sich das
Erinnern mit der Sprache beziehungsweise dem Sprechen selbst verdndert und damit
die Vermittlung historischer Fakten beeinflusst.

1961 wurde der erste kongolesische Ministerprasident Patrice Lumumba ermor-
det. Seine Ermordung war auch Anlass einer breiten Solidarisierung in den sozia-
listischen Staaten, darunter in der Deutschen Demokratischen Republik (DDR). In
Leipzig wurde kurz nach Lumumbas Ermordung eine Strafie nach ihm benannt und
dort ein Denkmal aufgestellt, welches 1997 entwendet und 2011 auf Privatinitiative
wiedererrichtet wurde. Der Komponist Paul Dessau schrieb ein »Requiem fiir Lu-
mumbag, welches 1964 in Leipzig uraufgefithrt wurde. In dem dazugehérigen Lib-
retto von Karl Mickel findet eine besondere (sozialistische) Sprache Anwendung, die
ich gemeinsam mit den Teilnehmenden innerhalb von Proben (Rehearsals), rezitiert

1| Ahnlich einer »performativen AuBerung« kann ein Erinnerungsbild beziehungsweise -moment auch
»wirklichkeitskonstituierend« sein. Sofern sich die Erinnerung auf ein kollektives Ereignis bezieht, wird
eine »Gemeinschaft vorausgesetzt, innerhalb derer die performative AuBerung [in dem Fall der Erinne-
rungsmoment] vollzogen wird« (Fischer-Lichte 2012: 38-39).
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und diskutiert habe. Das folgende Kapitel greift auf Transkriptionen und Materia-
lien aus diesen Proben zuriick, durch deren chronologische Gegeniiberstellung hier
der diskursive Moment betont und dessen Verlauf dokumentiert werden soll. Darin
wird exemplarisch die sprachliche und visuelle Konstruktion von Geschichte anhand
der lokalen Rezeptionsgeschichte um die Figur Lumumba untersucht. Der Text bildet
weiter meine Methode ab, in der ich mit kiinstlerischen und kuratorischen Mitteln
diese Transfomationsprozesse in einem performativen Archiv gegentiberstelle und
kommentiere.

Manifest to Myself (Tagebucheintrag)

Gent (Belgien)

Januar 2018

Carsten Saeger

[...] Don’t use historic figures as heroes or martyrs for your political interest, or you
repeat the logic of any regime, who appropriates the merits of individual struggles to
incorporate someone’s history into their ideology.

»HELDENNOT« VS, HELDENTOD

Gesprich mit Beata Hock?

Leipzig, April 2019.

Bedta: Wie bist du auf dieses Thema gestofien?

Carsten: Wihrend meines Auslandsstudiums an der KASK® in Gent (Belgien) habe
ich verfolgt, wie eine Initiative namens »Dekoloniseer Gent« vor Ort versuchte Stra-
Benschilder, die Leopold IL.* gewidmet waren, mit Namensschildern Patrice Lumum-
bas zu tiberkleben. Zurtick in Leipzig bin ich hier auch auf eine Lumumbastrale und
ein darin befindliches Denkmal Lumumbas (Abb. 9.1) gestoflen und habe mich ge-
fragt: Ok, hier in Leipzig gibt es dieses Gedenken an Lumumba schon seit den 1960er
Jahren und in Belgien wird gerade diese Debatte zur Dekolonialisierung in seinem
Namen gefiithrt? Irgendwo zwischen diesen Erinnerungspraxen liegt eine historische
Entwicklung, die sich lokal und inhaltlich stark unterscheidet und wo ganz unter-
schiedliche (politische) Motivationen und Narrative gewirkt haben und immer noch

2| Beata Hock (PhD) ist wissenschaftliche Mitarbeiterin am Leibniz-Institut fir Geschichte und Kultur des
ostlichen Europa (GWZ0), siehe auch Bedta Hock, Kapitel 8 in diesem Band.

3 | Koninklijke Academie voor Schone Kunsten van Gent, Studienaufenthalt im Wintersemester 2017/18.
4| Leopold II. (geb. 1835 in Briissel, gest. 1909 ebd.), war von 1865 bis 1909 Konig der Belgier. 1876 und
1885-1908 war er Privateigentiimer afrikanischen Kolonien (»Kongo-Freistaat«) auf dem Gebiet der heu-
tigen DR Kongo. Wahrend dieser Zeit kam es zur Ausheutung von Agrarerzeugnissen, vor allem Kautschuk,
die mit Zwangsarbeit und Gewaltverbrechen gegen die Bevdlkerung verbunden war; https://de.wikipe
dia.org/wiki/Leopold_Il._(Belgien) (25.9.2020).
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ADbb. 9.1: Kopf des kongolesischen Politikers
Patrice Emery Lumumba, Rudolf Oelzner
(1906-1985)

wirken. Diese Reibung fand ich spannend und wollte dort kiinstlerisch beziehungs-
weise kuratorisch eingreifen.

Text, Riickseite Schallplattenhiille (Abb. 9.2)
Requiem fiir Lumumba

VEB Deutsche Schallplatten

Berlin (DDR), 1971.

Am 18. Januar 1961 wurde Patrice Lumumba ermordet. Er fiel einer internationalen
Verschworung ausldndischer Monopole und ihrer weiflen und schwarzen Handlan-
ger zum Opfer. Der aufrechte Fithrer der kongolesischen Bewegung zur Befreiung
vom imperialistischen Kolonialjoch, der erste rechtmaflig gewdhlte Ministerprési-
dent des unabhéingigen Kongo, wurde verhaftet, verleumdet, gefoltert und erschossen,
um die historisch iiberlebten, wankenden Machtpositionen des Imperialismus im
Zentrum Afrikas zu retten. Die Nachricht von der Ermordung Lumumbas loste eine
weltweite Protestwelle aus. Paul Dessau reagierte im BewufStsein gesellschaftlicher
Verantwortung und mit wachem Sinn fiir historische Aktualitat. Er nahm Partei fir
Lumumba und die von ihm reprasentierte Internationale Bewegung des gesellschaft-
lichen Fortschritts. Durch Paul Dessau angeregt, schrieb Karl Mickel den Text fiir
ein Requiem sogleich nach dem Bekanntwerden der Ereignisse und ihrer politischen
und 6konomischen Hintergriinde. Die Komposition wurde am 27. Oktober 1964 in
Leipzig uraufgefiihrt. [...] (Mayer 1971).
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PAUL DESSAU NOwA  Abb. 9.2: Schallplattencover,

REO 88501

[ X o010
Reauiemfur oo
q (1961-1963).

STIMMEN UND STIMMUNGEN

Bedta: Welche Rolle spielte die Auseinandersetzung mit der Komposition Paul Dessaus?
Carsten: Paul Dessaus® »Requiem fiir Lumumba« bildet zusammen mit dem Text von
Karl Mickel® fiir mich den ésthetischen Ausgangspunkt, aus dem heraus ich meine
Arbeitsweise entwickelt habe. Zum einen ist die Komposition natiirlich als histori-
sche Quelle interessant, was mich aber am meisten reizt ist der Moment, der in einem
musikalischen Stiick anders eingefangen und wiederholt werden kann als bei jedem
anderen Kunstwerk. Musik kann gleichzeitig unglaublich komplex und trotzdem ein-
fach im Zugang sein und mit keinem Medium lédsst sich Zeitlichkeit besser ausdrii-
cken. Nun bin ich aber kein Musiker, deshalb habe ich nach einer Strategie gesucht,
die das (musikalische) Narrativ aufnimmt und fiir meine prozessbasierte Arbeit
greifbar macht. Dabei habe ich das Prinzip der Probe benutzt und eine eigene Metho-
de entwickelt, mit der ich diese vielschichtigen Erzéhlstrange in einem kiinstlerischen
Format zusammenfiithren kann.

5 | Paul Dessau (geb. 1894 in Hamburg, gest. 1979 in Knigs Wusterhausen), emigrierte 1933 nach Paris
und 1939 schlieBlich in die USA, wo er in Hollywood unter anderem Filmmusik fiir Walt Disney entwi-
ckelte. 1948 kehrte er nach Deutschland zuriick und wéhlte bewusst Ost-Berlin als Teil der Sowjetischen
Besatzungszone (SBZ). Zusammenarbeit mit Berthold Brecht und Entwicklung (politischer) Sinfonien,
Kantaten und Opern, aber auch Kinderliedern und Gebrauchsmusik fiir DDR-Propaganda; https://wikipe
dia.org/wiki/Paul_Dessau (25.9.2020).

6 | Karl Mickel (geb. 1935 in Dresden, gest. 2000 in Berlin), war ein deutscher Schriftsteller und wird der
Sdchsischen Dichterschule zugeordnet; https://de.wikipedia.org/wiki/Karl_Mickel (25.9.2020).
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Beschreibungstext
Rehearsal for Lumumba
HALLE 14 - Zentrum fiir zeitgendssische Kunst, Leipzig, April 2018.

In insgesamt vier Proben’ mochte Carsten Saeger iiber die Ausstellungsdauer hin-
weg die Komposition von Paul Dessau mit Hilfe von Freiwilligen unter musikalischer
Leitung einstudieren, reinszenieren und aufnehmen, um das historische Narrativ
mit gegenwirtigen Stimmen und Stimmungen zu wiederholen und einen komplexen
Resonanzraum zu erzeugen. Die Teilnehmer/innen horen bei den Proben das Stiick
dabei zum ersten Mal. Es gibt keine textliche Vorlage, sondern es wird versucht, tiber
Hoérproben und deren Wiederholung Passagen nachzusingen beziehungsweise nach-
zusprechen. [...] Ahnlich einer miindlichen Uberlieferung verdndert sich so die Ge-
schichte mit denen, die sie erzihlen. [...]

AUSSTELLUNG AUF PROBE

Bedta: Wie verhilt sich deine Arbeit zu der Ausstellung »Requiem for a Failed State«
und Leipzig im Allgemeinen? Gibt es weitere personliche, biografische Beziige?
Carsten: Mit diesen beiden Gedenkformen entsteht eine sehr ortsspezifische Erzéh-
lung um die Figur Lumumba in Leipzig. Neben weiteren Umbenennungen von Stra-
Ben und Gebiduden im damaligen »Ostblock«® gibt es jedoch, nach meinem Wissen,
europaweit kein weiteres Denkmal Lumumbas aus dieser Zeit und Paul Dessau hat
sich in seiner Komposition nicht zuféllig auf die Métthauspassion J. S. Bachs bezo-
gen.” Fiir mich war es deshalb naheliegend, den Proberaum in die Leipziger Ausstel-
lung zu verlegen und iiber den Ausstellungstitel »Requiem for a Failed State« eine
thematische Verbindung herzustellen.

7| Die Proben fanden im Rahmen einer Lehrveranstaltung der HGB Leipzig (Hochschule fiir Grafik und
Buchkunst, Bereich Support Biiro) statt.

8 | Auch eine Universitat in Moskau wurde nach ihm benannt, StraBen in Magdeburg, Dresden, Lodz und
viele mehr.

9 | In »Requiem fiir Lumumba« (1961-1963) hat Dessau dokumentarisch die Verschwérung zum Mord an
Lumumba sowie dessen Ermordung und die Reaktionen darauf im Stile der Matthduspassion J. S. Bachs
(Urauffiihrung 1727 in Leipzig) vertont. Der Leidensweg Lumumbas wird hier dhnlich dem von Jesu the-
matisch in Verrat, Gefangennahme, Verleumdung, Verhdr und GeiBelung, Verurteilung, »Kreuzigung« und
Tod in insgesamt 28 Abschnitte aufgeteilt. Auch die Struktur von Rezitativen, Arien und Chéren wird
aufgenommen und der Horer iber kommentierende Ebenen mit angesprochen (vgl. Mayer 1978: 407).
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HALLE 14 - Zentrum fiir zeitgendssische Kunst, Leipzig, April 2018.

[...] 1989/90 implodierte die Deutsche Demokratische Republik endgiiltig. Die re-
formunfihige »Diktatur der Arbeiterklasse« hatte abgewirtschaftet. Die Menschen
reklamierten die Macht des Volkes fiir sich. Der Staatsapparat wurde abgewickelt,
die beiden deutschen Staaten vereinigt und die iiberkommenen, »volkseigenen Betrie-
be«als Konkursmasse vor allem an westdeutsche Investoren verauflert. Langersehnte
Freiheiten und die Hoffnungen auf Wohlstand und auf eine blockfreie, friedliche Welt
wurden greifbar — und fiir viele Realitét. Aber es folgte auch eine Deindustrialisierung
in einem bis dato unbekannten Tempo und damit eine kapitale Wirtschaftskrise. Die
Folgen waren Massenarbeitslosigkeit, Migration, Leerstand und Verwahrlosung.
Riickblickend erscheinen die 1990er Jahre heute als anarchistischer »wilder Osten«
gepragt von kulturellem Eskapismus, wirtschaftlichen Abenteuern und eskalierender
Fremdenfeindlichkeit. Die neue Freiheit zwang zumindest jede und jeden Ostdeut-
schen zur Neuorientierung, bedeutete Risiko und verursachte personliche, biografi-
sche und psychologische Krisen. »Metaphysisch obdachlos« geworden, sehnten sich
nicht wenige nach erlésenden Selbst- und Weltbildern. [...]

Bedta: Wie benutzt du das Prinzip der Probe fiir deine Arbeit?

Carsten: Die Probe ist eine wiederkehrende Praxis der Ubung, die man besonders
innerhalb der darstellenden Kiinste antrifft. Hier iibt, studiert und singt man ge-
meinsam ein (Bithnen-)Stiick ein. Der Proberaum (siehe Abb. 9.3) ist dabei eine ab-
geschlossene intime beziehungsweise soziale Situation, in der oft eine vertrauensvolle
Stimmung herrscht. Wéahrend einer Probe auch meist eine Auffithrung folgt, das heifst
in die Okonomie einer (Bithnen-)Produktion mit eingeschrieben ist, konzentriere ich
mich hier auf den Modus der Wiederholung jenseits dieser Verwertungslogik. In der
Auseinandersetzung mit dem historischen Material entstehen dabei temporire Ver-
handlungsrdume, die sich mit den jeweiligen Teilnehmenden formen und veréndern.
Darin kommt es zu einer Aneignung des historischen Narrativs — die Erzdhlungen
werden (neu) performt und anschlielend in Tonaufnahmen beziehungsweise deren
Transkripte medial iibersetzt und dabei auch der dokumentarische Aspekt von Ge-
schichte im Allgemeinen hinterfragt: Wo endet ein historisches Ereignis und wie ver-
mittelt sich dessen Auswirkung in der Gegenwart? Mit den Transkriptionen, die ich
Rewritings nenne, entsteht eine neue lineare Ubersetzungsebene, die das Verhandelte
textlich wiederholt und gleichzeitig den Inhalt der verschiedenen Rehearsals gegen-
iiberstellt. Durch das Wegfallen direkter personlicher Zuordnung entsteht ein kol-
lektiver Verhandlungsraum, der den innertextlichen Diskussionsverlauf hervorhebt.

10 | Weitere teilnehmende Kiinstler/innen: Nadja Buttendorf und Anne Baumann, Ariamna Contino & Alex
Herndndez, Susan Donath, Darsha Hewitt in Zusammenarbeit mit Sophia Grédfe, Tamami linuma, Sven
Johne, KLOZIN (Wilhelm Klotzek und David Polzin) und Henrike Nauman.
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Abb. 9.3: Ansicht, Proberaum, Rehearsal #2

Dabei verzichte ich bewusst auf das reine Ausstellen des Archivmaterial, vielmehr
wird es in die Gespriche eingewoben.

Rehearsal #2 (Transkription)"
HALLE 14 - Zentrum fiir zeitgendssische Kunst, Leipzig, 30. April 2018.

[...] Die Kolonialherren miissen geschlagen werden. Miissen geschlagen werden. Die
Kolonialherren, — miissen, miissen — die Patrice Lumumba erschlagen haben - ge-
schlagen haben - und die Afrika ausgebeutet haben, miissen vertrieben werden!'? -
Fiir mich ist halt so, ich versuche die Worter einzuordnen, zum Beispiel schaffen ist
fiir mich was Positives, aber dann als Gesamtding ist das was Negatives und das finde
ich halt so, diese kleinen Details superschwer zu verstehen, wie die das meinen. Na-
tiirlich weif$ ich dann, das ist so eine Kritik am Kapitalismus und deswegen kann
ich das danach so ins Globale verstehen, aber das ist superschwer so kleine Teile zu
bekommen und dann irgendwie sofort in den Kontext reinzubringen und auch wenn
man Wortspiele macht, also so einerseits positiv gemeinte Worter, also die positiv

11| Aus Saeger, Rewritings, Diplomarbeit HGB Leipzig, 2018: 36 ff. Teilnehmende: Michael Arzt, Michelle
Eistrup, Eddy Ekete, Ulrike Kase, Franziska Kuba, Carsten Saeger, Theo Schley und Saou Tanaka. Uberset-
zungsworkshop mit Eddy Ekete (DRK), Kiinstler und Kurator der Ausstellung »Megalopolis: Stimmen aus
Kinshasac, in Kooperation mit dem GRASSI Museum fiir Vélkerkunde zu Leipzig.

12 | Auszug aus Strophe Nr. 4 (fiir Chor), Requiem fiir Lumumba, 1964 (Komposition: P. Dessau/Text:
K. Mickel, VEB Deutsche Schallplatten Berlin DDR, 1971).
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klingen und die dann ins Negative reintun. Das sind so Feinheiten, die ich schwer
finde zu verstehen. — Da bist du wahrscheinlich durch deinen fremdsprachigen Hin-
tergrund auch sensibler fiir. Was du gerade gesagt hast, diese Feinheiten der Sprache,
die Wortwahl. Da hast du vollkommen Recht, da bist du vielleicht sensibler als ich
jetzt vielleicht, das stimmt schon. Das Stiick bedient sich schon einer ganz bestimm-
ten, konkreten, sag ich mal, sozialistischen Sprache mit ganz konkreten Bedeutun-
gen, die wir vielleicht heute gar nicht mehr so haben, mit Wortumdeutungen und
neuen Layern, die auf Begriffe draufgelegt werden, und das stimmt schon, also wenn
man nur das so in kleinen Textbausteinen, wie wir jetzt immer nur haben, sieht, da
vergisst man irgendwie immer das grofle, ganze Bild und das macht dann die Inter-
pretation schwer. Aber so funktioniert diese Sprache ja auch. Die ist ja dafiir da zu
manipulieren oder sagen wir mal zu suggerieren und zu mobilisieren, und das macht
sie ja durch so kleine Wortwahlen, und derjenige, der die Sprache bestimmt, der be-
stimmt letzten Endes auch die Wahrnehmung der Realitdt. - Tu sana batu batanga-
te — Lobi - Lobi — bakokoma batuminene — ba — ko - ko - ma - batu - mi - nene - en
frangais? - Nous avons combattu contre le regime - les regimes — Sind das Regime im
Plural? - Ja! - contre les regimes — Und dann Schande des zwanzigsten Jahrhunderts”
ist, la honte du vingtiéme siécle, aber wie ist das nochmal ganz genau? - Wir haben ge-
kampft - immer - immer - toujours - So, we are fighting the struggle, we were always
fighting. - We always struggled. — No, it’s fighting. — There is no struggle. - We always
fought. - We are always fighting. - Gegen. — Against the regimes und dann was ist —
That are the shame of the twentieth century. - Ja. — Are the shame of the twentieth
century — Wollen wir den deutschen mal zusammen sprechen? - Wir haben gekampft
immer - immer - immer gegen die Regimes — Nee, ich glaub’, der sagt tatsdchlich
gegen Regimes. — Ja? - Ja, ok. — Also nochmal. - Wir haben gekdmpft - immer -
gegen — die — Regimes - die, die Schande des zwanzigsten Jahrhunderts sind. - Nous
avons combattu toujours contre les regimes, qui sont la honte du vingtiéme siécle. -
die Schande - qui sont une honte du vingtieme siécle - Wir haben gekdmpft - Nous
avons combattu - immer gegen die Regimes - qui sont une honte - die, die Schande
des zwanzigsten Jahrhunderts sind - The twentieth century, not the twenty-first cen-
tury, the twentieth. [...]

13 | Auszug aus Strophe Nr. 13 (fiir Sprecher), Zitate von Patrice Lumumba, 1958; Teile der Zitate sind
hier ungenau aus dem Franzdsischen iibersetzt bzw. falsch datiert worden oder in den Texten Lumumbas
nicht nachweisbar: Vgl. »[...] die Regime, die die Schande des XX. Jahrhunderts sind« (K. Mickel); im
franzosischen Originaltext aber: »[La Belgique] a compris que le peuple congolais ne lui est pas hostile
mais qu'il réclamait simplement I'abolition du statut colonial qui faisait la honte du XX-siécle», betont
Lumumba hier »[...] die Abschaffung des Kolonialstatus [...], der die Schande des 20. Jahrhunderts war«
(Ubersetzung: Carsten Saeger). Conférence De La Table Ronde (1960); van Lierde 2000; Lumumba 1961: 163.
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ANWESENHEIT DES KORPERS

Bedta: Welche Rollen spielen die Protagonisten? Wie benutzt du Ihre Stimmen?

Carsten: Das Verhiltnis von Gruppe und Individuum innerhalb der Rehearsals ist
fiir mich entscheidend. Die Treffen in der Ausstellung waren als Chorproben ange-
legt und wurden von einer professionellen Chorleiterin' begleitet. Im Vordergrund
stand die Anndherung an das musikalische Material iiber Hérproben aus einer Ton-
aufnahme" des »Requiemss, aus der wir versuchten, das Gehorte gemeinsam einzu-
singen. Jeder Teilnehmende hatte dabei oft etwas Anderes iiber den Kopfhorer ver-
standen, was sich dann wiederum auf die gemeinsame Textfindung auswirkte. Dieses
gemeinsame Verhandeln innerhalb der wechselnden Gruppen loste verschiedene
thematische Diskussionen aus und wirkte auf das Gesamtbild jeder Probe, das sich
mit den Biografien und Stimmen der einzelnen Teilnehmenden verdnderte. Dieser
Wechsel zwischen gemeinsamen Chorpassagen und individuellen Kommentaren ist
auch in den »Doppelchéren«'® der Matthauspassion angelegt, die seinerzeit wahrend
Gottesdiensten gespielt, einen rdumlichen und inhaltlichen Dialog mit dem Publi-
kum herstellen sollten. Es ist fraglich, ob dieses Identifikationsmoment'” sowohl bei
Bach als auch bei Dessau iiber das Werk allein erfolgen konnte, in Anbetracht der
musikalischen Komplexitit und Verdichtung des dokumentarischen Materials. Als
Rezipient wurde man vielmehr in eine Auffithrungspraxis eingebunden, der ein be-
stimmtes, bei Bach geistliches (protestantisches) und bei Dessau weltliches (sozialis-
tisches),'® Wertesystem zugrunde lag. Dariiber hinaus wurde Dessaus »Requiem« als

14 | Franziska Kuba (geb. 1991), Dirigentin und zurzeit Leiterin des Vocalconsorts Leipzig, https:/www.
franziska-kuba.de/ (13. 1. 2020).

15 | Aufnahme mit dem Rundfunkchor und Rundfunk-Sinfonie-Orchester Leipzig, Dirigent: H. Kegel,
Funkhaus, Saal 1, 19.-22.10. 1964, https://www.rundfunkschaetze.de/mdr-klassik/mdr-rundfunkchor/
10-aera-horst-neumann/05-dessau-chor/paul-dessau-rundfunkaufnahmen/ (13. 1. 2020).

16 | Vgl. »Einfiihrung Mattauspassion«, Bach-Chor Darmstadt e. V.: »Das Werk entfaltet seine beeindru-
ckende stereophone Wirkung durch die doppelte Anlage von Chor und Orchester, bei der die Chore viel-
fach miteinander einen Dialog fiihren. [...] Chor | steht dem Passionsbericht nahe und erklért diesen,
wdéhrend Chor Il auf die Gegenwart des Zuhdrers gerichtet ist und Fragen stellt«, http://www.bachchor
-darmstadt.de/_rueck/EinfuehrungMatthaeuspassion.pdf (10. 10. 2019).

17 | Vgl. »Fiktive Gegenwart, die historisch erzahlend aktualisiert, steht die reale Gegenwart der Betrach-
tenden gegeniiber. Die erscheint im Textgefiige in den Gedichtformen und Liedstrophen [...]. lhre Aus-
sagen waren zur Zeit der Entstehung des Werkes fiir die Autoren und ihre Adressaten eine unmittelbare
AuBerung ihrer eigenen Lebens- und Glaubenswirklichkeit« (Platen 1991: 45).

18 | Das »Requiem« wurde am 27.10. 1964 in der Kongresshalle Leipzig uraufgefiihrt: »Mit einem erlese-
nen Festkonzert beging das Rundfunk-Sinfonieorchester Leipzig gestern sein 40-jdhriges Bestehen. Das
1961 mit dem Nationalpreis und zum 15. Jahrestag der DDR mit dem Vaterldndischen Verdienstorden
ausgezeichnete Orchester unterstrich seinen Ruf, Wegbereiter des zeitgendssischen Musikschaffens zu
sein, mit einer weiteren Urauffiihrung: Es erklang Paul Dessaus >Requiem auf Lumumbac« (Leipziger Volks-
zeitung, 28.10.1964).
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Tonaufnahme tiber Schallplatte verbreitet, der ein Textblatt" beigelegt war und deren
riickseitiger Einfiihrungstext®® die Lesart der Musik bestimmte. Die Tonaufnahme
als dokumentarisches Mittel spielt bei meinen Rehearsals eine weitere wichtige Rolle.
So wurden alle Chorproben aufgenommen und im Anschluss bis zur jeweils nachsten
Probe iiber eine den Proberaum fiillende Audioinstallation horbar. Stimme, Gesang
und Gerdusch bildeten so die Priasenz der Teilnehmenden hintergriindig ab, zwischen
deren Dialogen sich der Besucher in seiner kérperlichen Anwesenheit verorten konn-
te. Der Modus der Wiederholung ist nicht nur im Format der Probe angelegt, son-
dern auch hier in der medialen Ubersetzung prisent, wihrend man als Rezipient nur
Ausschnitte der Geschichte iiber den kollektiven Erinnerungsprozess nachverfolgen
konnte. Neben den Chorproben habe ich auch eine Diskussionsrunde organisiert, in
der ich zusammen mit den Teilnehmenden weitere Reprasentationsformen der Figur
Lumumba tiber Zeitungsartikel und Archivfotos besprochen habe. Hier stand vor al-
lem das bildliche Material im Vordergrund, aus dessen Bildbeschreibungen heraus
sich weitere Themen ergaben. Dabei fand man sich als Teilnehmender plétzlich selbst
in der Rolle des Reprisentierenden wieder, was die eigene Position innerhalb des per-
formativen Archivs hinterfragte: Wer spricht wie, wo, tiber wen? Wer nimmt wann,
warum, welche Riume ein?

HALLE 14 - Zentrum fiir zeitgenossische Kunst, Leipzig, 30. April 2018.

Rehearsal #3.2: Reprisentation (Transkription)*

[...] Siebenundzwanzigster fiinfter, vierundsiebzig, LVZ: Kranzniederlegung am Lu-
mumba-Denkmal. Mitglieder des Anti-Apartheid-Ausschusses mit ihrem Vorsitzen-
den, Botschafter Ogbu, ehrten das Vermachtnis Patrice Lumumbas.?? Der tansanische
Student Sisila versicherte im Namen aller Studenten des Herder-Instituts, den Kampf

19 | Beilage: Zweiseitig, 28 nummerierte Textstrophen von Karl Mickel und zwei Zitate: »Karl Mickel:
Warum ich mich freue, da Paul Dessau das >Requiem auf Lumumbac< komponiert hat. Wahrend einer
Versammlung, auf der ein anderes Werk des gleichen Komponisten diskutiert wurde, stand ein alterer
Arbeiter auf und sagte: >Diese Musik kann kein Faschist verstehen« und von Eugen Gerstenmaier (Bundes-
prasident der BRD) in Bremen, 10.2. 1961: »Solange es Lumumbas in Afrika gibt, werden es die Afrikaner
schwer haben, Investitionen in zureichendem Umfange von uns zu bekommen.«

20 | Vgl. Textauszug in Mayer 1978: 2.

21| Aus Saeger, Rewritings, 2018: 68 ff. Teilnehmende: Michael Arzt, Christine Fischer, Dr. habil. Jirgen
Kunze, llse Lafer, Achim Lengerer, Jakob Limmer, Prof. Dr. Benjamin Meyer-Krahmer, Joachim OelBner,
Elske Rosenfeld, Carsten Saeger, Britt Schlehahn, Prof. Dr. Philipp Schorch, Adam Szymczyk, Saou Tana-
ka und Christoph Tannert. Die Diskussionsrunde mit Prof. Dr. Philipp Schorch (damals Abteilungsleiter,
GRASSI Museum fiir Volkerkunde zu Leipzig) und Christoph Tannert (Direktor, Kiinstlerhaus Bethanien,
Berlin) fand im Rahmen einer Lehrveranstaltung der HGB Leipzig (Bereich Support Biiro) statt). Der Tisch
aus der Diskussion verblieb im Anschluss als Installation in der Ausstellung, an dem man iiber Kopfhorer
die Veranstaltung aus vier verschiedenen Positionen (4-Kanal) nachhdren konnte (siehe Abb. 9.4).

22 | Artikel aus Leipziger Volkszeitung, 27.5.1974; Foto: H. Naumann.
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Abb. 9.4: Installationsansicht, Tischinstallation, 4-Kanal-Audioinstallation

h

gegen Kolonialismus und Apartheid bis zum Siege zu fithren. Auf dem beigefiigten
Foto ist wieder der Platz vor dem Herder-Institut gezeigt, die Lumumba-Biiste? ist
von hinten fotografiert und blickt sozusagen auf eine Menschenmenge, ein Bus und
wahrscheinlich der Student Sisila, der aus einem Buch vorliest und ein paar Vertreter
in Anziigen und rechts daneben wahrscheinlich der Botschafter Ogbu. Ich wiirde es
mal rumgeben. - Man redet immer vom Herder-Institut, ist das bekannt, die Aufgabe
des Herder-Instituts? — Das war das einzige Institut, das Deutsch als Fremdsprache in
der DDR gelehrt hat, korrekt? — Ja, also Studenten, die aus dem Ausland kamen und
hier studieren wollten, mussten natiirlich Deutsch lernen. Erst gab es das Herder-

23 | Die Biiste wurde vom Leipziger Bildhauer Rudolf Oelzner geschaffen und 1961 vor dem Herder-Ins-
titut installiert. 1997 wurde die Biiste gestohlen und die Stele umgestoRen (»Ein Denkmal und seine Ge-
schichtes, kreuzer online, 1.2.2011, https://kreuzer-leipzig.de/2011/02/01/ein-denkmal-und-seine-ge
schichte/, 13.1.2020). Rudolf Oelzner (geb. 1906 in Tauche, gest. 1985 in Leipzig) studierte von 1926 bis
1929 an der Staatlichen Akademie fiir graphische Kiinste und Buchgewerbe (heute: HGB, Hochschule fiir
Grafik und Buchkunst) in der Klasse fiir Bildhauerei bei Alfred Thiele. Er nahm 1939 mit zwei plastischen
Arbeiten an der IIl. GroBen Deutschen Kunstausstellung im Miinchner Haus der (Deutschen) Kunst teil
(siehe auch Bildbasierte Forschungsplattform zu den GroBen Deutschen Kunstausstellungen 1937-1944
in Miinchen, http://www.gdk-research.de, 13. 1. 2020). Oelzner lehrte von 1946 bis 1954 in der Abteilung
Plastik und Medaillenschnitt an der Kunstgewerbeschule in den Raumlichkeiten der HGB Leipzig und ist
bekannt fiir seine Sportlerdarstellungen in Bronze und Stein im dffentlichen Raum unter anderem am
Zentralstadion und an der DHfK in Leipzig. (Informationen aus dem HGB Archiv und von Julia Blume,
Leitung des Instituts fiir Buchkunst, HGB Leipzig) (siehe Abb. 9.1).
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Institut und spéter gab es einen Ableger in den Stddten, weil viel mehr Leute aus den
Entwicklungsldndern und anderen Léndern hier studierten. Dort waren viele Aus-
linder schon, viele Afrikaner in dem Institut, in der Lumumbastrafle und deshalb
vor dem Herder-Institut diese Biiste mit Lumumba. - Na, ich kann vielleicht doch
noch erginzen, das Herder-Institut hat in den siebziger und achtziger Jahren jahr-
lich fiinthundert Studenten sprachlich, fachsprachlich auf das Studium vorbereitet.
Allein in Leipzig waren zehn Prozent der Studierenden ausldndische Studierende,
darunter viele auch aus Afrika. Mit anderen Worten, das Herder-Institut war schon
ein zentraler Punkt, der international bekannt war, und das Herder-Institut hat auch
Forschung betrieben. Hier entstand tiberhaupt das Fachdeutsch als Fremdsprache
im fremdsprachigen Raum, hier war das erste Lehrbuch und Professoren wie Hel-
big?* und andere. Wenn man nach China fuhr, dort hat man dieses fachsprachliche
Lehrbuch von Helbig und so gekannt und auch geschatzt. Mit anderen Worten, es
war schon ein zentraler Punkt. Und das Lumumba-Denkmal und die, sagen wir mal,
Konnotation des Denkmals war genau mit diesem Platz, mit diesem Institut auch
sehr stark verbunden. — Das ist ein Ding, was mich auf theoretischer Ebene halt in-
teressiert. Nimmt man den Platz weg und das Denkmal weg, dann wiirde es dieses
Foto nicht geben. Sprich, ich personlich bin interessiert, welche Rolle solche mate-
riellen Realitdten in der Konstitution von Institutionen haben, sprich: Hier ist ja eine
vollkommen zentrale Beziehung, wie Sie jetzt sagen, zwischen Platz, Denkmal und
Institution. Nur aufgrund dieser Konstitution gibt es éiberhaupt das Treffen, das dann
zum Foto wird. - Also wir beide sind ja von der Deutsch-Afrikanischen Gesellschaft®
und haben ja auch die Wiedererrichtung gewissermaflen gefiihrt, vor Jahren. - Zwei-
tausendelf. - Ja, das war der Hohepunkt iiberhaupt. Wir haben sechs Jahre darum ge-
kiampft, damit es wiedererrichtet werden durfte und konnte iitberhaupt. Aber was ich
sagen wollte, wir haben in unseren eigenen Reihen Studierende von damals, die heute
in Afrika titig sind, die kommen und gehen zum Denkmal und legen da mal 'nen Blu-

24 | Gerhard Helbig (geb. 1929 in Leipzig, gest. 2008 ebd.) war deutscher Germanist und wurde zum ers-
ten ordentlichen Professor fiir Deutsch als Fremdsprache berufen (Professur am Herder-Institut mit ein-
zigem Lehrstuhl im gesamten deutschsprachigen Raum), https://de.wikipedia.org/wiki/Gerhard_Helbig
_(Sprachwissenschaftler) (25.9.2020).

25 | Auch DAFRIG genannt: Gegriindet 1961 als »Deutsch-Afrikanische Gesellschaft der DDR«. Ihr Prési-
dent war bis 1969 der Geschichtsprofessor Walter Markov. Die DAFRIG war als »Freundschaftsgesellschaft«
in die »Liga der Vélkerfreundschaften« der DDR integriert und sollte den interkulturellen Austausch zwi-
schen der DDR und afrikanischen Landern fordern; vgl. Peter Sebald, Volkerfreundschaft oder Auslands-
information, in: Die DDR und Afrika — zwischen Klassenkampf und neuem Denken, Ulrich van der Heyden,
llona und Hans-Georg Schleicher (Hg.), S. 79 ff., Miinster: LIT Verlag, 1993. Neugriindungen des DAFRIG
1990 in Berlin als »Deutsch-Afrikanische Gesellschaft e. V.« und in Leipzig als »DAFRIG-Gruppe«, 2016
fusioniert zur »Deutsch-Afrikanische Gesellschaft (DAFRIG) Leipzig e. V.« mit Sitz in Leipzig (http://dafrig.
de/verein/, 13.1.2020). Im Jahr 2019 Umbenennung in »Deutsch-Afrikanische Gesellschaft e. V.« (Infor-
mationen z.T. von J. Kunze, aktueller Vorstandsvorsitzender).
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menstraufd nieder oder so. Vor allem die sind interessiert an der neuen Biiste,? die da
auf der Séule steht, also es ist durchaus noch ein Objekt, was Interesse hervorruft. [...]

PERFORMATIVITAT DES ORTS

Bedta: Wie gehst du mit den historischen Quellen um?

Carsten: Ich habe mich auf dem Prinzip der Probe aufbauend tiber verschiedene For-
mate an die Quellen herangetastet und nach Mitteln gesucht, die es ermdglichen,
die jeweiligen Biografien und Orte mit ihren individuellen Geschichten einzubauen.
Das bedeutet, die Materialien sind nur so viel wert wie die Teilnehmenden, die diese
reproduzieren. Ich wiirde sagen, in meiner Arbeitsweise kuratiere ich dabei soziale
(performative) Rdume, in denen ich ausgehend von einer Fragestellung iiber den dis-
kursiven Moment in der Gruppe schliefSlich auf das Produzierte kiinstlerisch reagie-
re und so meine Arbeit weiterentwickle. Fiir mich steht dann nicht unbedingt das
Ergebnis oder ein fertiges Werk allein fiir sich, sondern ich bilde in situativen Ins-
tallationen die Zwischenschritte eines lingeren und offenen Arbeitsprozesses ab. Im
Ausstellungsformat treffe ich dann andere Entscheidungen in Bezug auf die Auswahl
der Medien und Themen. Auf der einen Seite arbeite ich dort eher assoziativ (dsthe-
tisch) und auf der anderen Seite kuratorisch (didaktisch) mit diesen Materialien, um
die Institutionalisierung von Wissen beziehungsweise Erinnerung formal zu kom-
mentieren. In der Auseinandersetzung mit der Denkmalsgeschichte und dem Ort vor
dem ehemaligen Herder-Institut in der Lumumbastrafle interessierte mich das Iden-
tifikationsmoment, das sich hier tiber die Erinnerungspraxis spezifischer Interessen-
gruppen fortgeschrieben beziehungsweise weiterentwickelt hat. Die Biiste Lumumbas
blickt auf uns heute fast introvertiert von der Stele herab ins Leere und wird von dem
Gebiisch im Hintergrund tiberragt, was uns die représentative Atmosphére um den
damaligen iiberlebensgrofien Kopf nur schwer erahnen ldsst (sieche Abb. 9.5). Hier
finden wir heute keinen Treffpunkt zur Heldenverehrung27 wieder, sondern einen Ort
des leisen Andenkens. Mit der Wiedererrichtung des Denkmals mit einer kleineren
Biiste schrumpft nicht nur die Darstellung Lumumbas, auch tritt gleichzeitig dessen

26| 2011 wurde eine neugegossene Biiste Lumumbas der Berliner Bildhauerin Jenny Mucchi-Wiegmann
durch die DAFRIG an derselben Stelle installiert. Die Biiste ist Teil einer Plastik von 1961, die Jenny Muc-
chi-Wiegmann nach einem Pressefoto, das den gefesselten Lumumba darstellte, angefertigt hat; siehe
Hoffmann, »Feierliche Enthiillung des Lumumba-Denkmals, 15. Januar 2011: Patrice Lumumba, geschaf-
fen 1961 von Jenny Mucchi-Wiegmann (Genni), http://gerd-ruediger-hoffmann.de/fileadmin/Icmshoff
mann/Artikel/Lumumba-mucchi-wiegmann.pdf (13. 1. 2020). Die Arbeiten zu Lumumba von Oelzner und
Mucchi-Wiegmann, sowie eine weitere Arbeit des Kiinstlers Eberhard Bachmann, wurden gemeinsam
zur 5. Deutschen Kunstausstellung 1962 in Dresden ausgestellt; http://www.deutschefotothek.de/docu
ments/obj/30127358 (13. 1. 2020).

27 | Der Ort vor dem Denkmal wurde zu politischen Feiertagen (1. Mai), fiir Versammlungen und inter-
nationale Empfange als Kulisse benutzt.
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Geschichte und politisches Wirken hinter die individuellen Biografien der Protago-
nisten von damals, die zum Teil damit heute wieder einen gemeinsamen Gedenkort
erschaffen haben, den sie pflegen und besuchen kénnen. Aufler durch eine Plaket-
te?® an der Seite der Stele, ist dieser Eingriff am Ort heute nicht mehr ablesbar. Auch
das ehemalige Herder-Institut, in dessen denkmalgerecht renoviertem Gebaude sich
heute wieder eine Sprachschule? befindet, scheint noch den Geist seiner Zeit zu at-
men. Nur iiber die bildliche und sprachliche Dokumentation, durch Fotografien und
Zeitungsartikel, sind uns heute noch Hinweise auf die Performativitit dieses Ortes
erhalten, wobei die Medien wiederum selbst eine eigene Zeitlichkeit beziehungsweise
Prisenz entwickelt haben, gereist sind und uns heute in einem bestimmten Archiv in
einer bestimmten Auswahl vorliegen. Das Bundesarchiv hat Aufnahmen des Leipzi-
ger Fotografen Heinz Koch digitalisiert und zur Verfiigung gestellt, der Anfang der
1960er Jahre unter anderem den Besuch kongolesischer Gewerkschafter und Studie-
render am Herder-Institut fotografierte. Die Positionierung der Bildsubjekte in den
Motiven folgte dabei einer bestimmten Handlungsanweisung durch den Fotografen,
was durch die Hierarchisierung der dargestellten Gruppen und Personen sichtbar
wird (vgl. Cover-Foto).

Interview mit Heinz Koch*
24. November 2018

[...]

Carsten Saeger (CS): Unser Bild zeigt kongolesische Studenten der Leipziger Karl-
Marx-Universitdt am Straflenschild der Lumumbastrafle. Information dazu: Grund-
steinlegung fiir Lumumba-Denkmal in Leipzig. Zu einem Héhepunkt der Woche der
Freundschaft und Solidaritét der FDJ gestaltete sich am sechsundzwanzigsten vierten
neunzehnhunderteinundsechzig eine Groflkundgebung vor dem Leipziger Institut
fir Ausldnderstudium. Der Sekretdr des Zentralrats der FDJ und Vizeprisident der
Deutsch-Afrikanischen Gesellschafft in der DDR, Werner Lamberz, legte vor dem be-
kannten Institut den Grundstein fiir ein Lumumba-Denkmal, wiahrend die tausenden
Leipziger Jugendlichen und die Studenten aus siebenundsechzig Liandern der Erde in
tiefem Schweigen des kongolesischen Nationalhelden gedachten. Gleichzeitig wurde

28 | Auf der linken Seite ist eine Metallplakette mit den Spendernamen eingelassen: »Harald-Breuer-Stif-
tung, Rosa-Luxemburg-Stiftung, Deutsch-Afrikanische Gesellschaft e.V. und Einzelspender, 15. Januar
2011«

29| Das Studienkolleg Sachsen ist eine zentrale Einrichtung der Universitét Leipzig.

30| Heinz Koch (geb. 1930 in Leipzig) war beim Allgemeinen Deutschen Nachrichtendienst (ADN) ttig.
Von 1960 bis 1974 als Bildreporter tatig, wurde er 1974 zum Produktionsleiter beférdert und ibernahm ab
1980 in Berlin die Leitung des Pressearchivs bis zu dessen Auflosung im Mai 1992. Der Bestand des ADN-
Zentralbilds wurde ins Bundesarchiv (Koblenz) iiberfiihrt. Durch eine starke Sehbehinderung beeintrach-
tigt, beschreibe ich Heinz Kochs eigene Fotografien; https://www.verlag-vwm.de/index.php?id=52&tx_
vrportrait_pi1%5Buid%5D=244 (25.9.2020).
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die Strafle, in der das Auslanderinstitut liegt, in Lumumbastrafle umbenannt.” Und

das Foto dazu, ich geb’ es Thnen mal, zeigt eine Gruppe kongolesischer Studierender.

HK (Heinz Koch): Und das Bild und den Namen oben, ja, das kann ich erkennen.
CS: Konnen Sie erkennen und der Bildaufbau, ist ja interessant finde ich, man sieht
das StraBenschild im Hintergrund, man sieht ein Bild Lumumbas, das unter dem

31| Bundesarchiv Bild 183-81057-0001 »Leipzig: StraBenschild LumumbastraBe«, Foto: Heinz Koch
(1961).
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StrafSenschild hingt, temporar wahrscheinlich, zur Einweihung, und iiber dem Stra-
Benschild ist ein Gesteck, eine Art Kranz. Und dieses darunter befindliche Bild von

- Abb. 9.5: Revisits, Videostill

Lumumba wird gehalten von afrikanischen Studierenden, die hinaufschauen, also
wir haben links einen, in dem Titel stand ja kongolesischen, also wahrscheinlich ein
kongolesischer Studierender und drei weitere rechts, die eben ihre Arme nach oben
ausgestreckt haben und das Bild halten und im Hintergrund sieht man ein paar Bau-
me und das finde ich sehr interessant das Bild, ich weif$ nicht, konnen Sie sich an
dieses Bild erinnern?
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HK: Dunkel, ja. Ja.
CS: Weil ich finde, es hat eine Besonderheit, weil es vom Bildaufbau sehr interessant
ist.

HK: Der Chef, oder mein Chef, oder meine Kollegen, die mir nicht gut wollten, hdtten
gesagt: Das hast du ja gestellt! Ja, sowas muss man stellen, man kann ja nicht warten bis
die das mal halten. Die muss man nehmen und konnen Sie mal und mal fragen und ob
Sie einverstanden sind, fotografiert zu werden, nicht jeder Ausldnder wollte fotografiert
werden. Und da bin ich als Autor genannt.

CS: Genau. Da sind Sie als Heinz Koch vom siebenundzwanzigsten April einundsech-
zig als Fotograf verzeichnet. Also vom Bildaufbau sagen Sie, gab es dann eben diesen
Moment, wo Sie sich entschieden haben dieses Bild quasi auch mit den Studenten, die
vielleicht gerade da waren, oder war da ein Termin, ein Fototermin?

HK: Nein, nein. Das hab’ ich sicher organisiert. Also wie gesagt, es gibt doch Leute, die
haben unterschiedliche Ansichten und das ist doch gestellt und das macht man doch
nicht, aber der Zweck heiligt das Mittel, denn wenn das Bild irgendwo gedruckt wird,
ah, in Leipzig gibt’s eine Lumumbastrafle, uh, da miissen wir auch eine machen oder
so, ne?

CS: Ok, also Sie haben sich wahrscheinlich fiir das Bild auch linger Zeit genommen,
um das auch in eine Komposition zu bringen?

HK: Ja.

CS: Weil es fillt ja auf, dass es eben eine bestimmte Proportion ist, die ich eben, also
es hat fiir mich einen &sthetischen Wert, den ich eben sehr interessant finde, und
deshalb wollte ich da auch tiefer gehen, wie Sie das Bild entstehen lassen haben. Also
kénnen Sie sich erinnern, ob das Bild vielleicht ein grofierer Bildausschnitt war, oder
haben Sie das von vorn herein im Hochformat angelegt?

HK: Von vorne als Hochformat, das hab’ ich gemacht. Hochformate wurden von den
Zeitungen lieber gedruckt, weil sie weniger Platz einnahmen als Querformate. Quer-
formate wurden meistens iiber zwei oder drei Spalten gedruckt und das wollten die
Wortleute nicht, die wollten ja ihren Text drucken, die wollten ja nicht die Bilder sehen
und deshalb ging man meistens zum Hochformat iiber. [...]

CS: Ok, und das wurde dann in einem Artikel wahrscheinlich zusammengefasst und
von dem Nachrichtendienst —

HK: Ja, in einer Meldung, sie wurde nach Berlin geschrieben iiber einen Fernschreiber
und in Berlin las man das und sagte: Was soll der Mist sein? Oder: Oh ja, was ganz
Wichtiges, ja, ganz toll und das schicken wir an alle Tageszeitungen der DDR, an alle
Nachrichtenmedien der DDR und das schicken wir auch noch, die DDR hatte ja nicht
zu allen afrikanischen Staaten Verbindung, aber zu dem, das schicken wir noch nach
Afrika, dann meistens iiber Funk. |[...]



9. Rehearsal for Lumumba | 223

DER BiLDRAUM ALS VERHANDLUNGSORT

Ich mochte hier auf das oben genannte Verhiltnis zwischen Fotografen und Bild-
subjekt eingehen, das ich in der Videoarbeit Revisits* verarbeitet habe. Im Rahmen
der Ausstellung »Megalopolis — Stimmen aus Kinshasa«® habe ich mit einem Teil
der beteiligten Kiinstler/innen die Orte in den Bildmotiven Kochs und weiterer Foto-
grafen besucht und diese in Videotableaus erneut dargestellt. In lingeren statischen
Kameraeinstellungen tritt der zeitliche Verlauf der Diskussion vor Ort in den Vorder-
grund. Die dargestellte Gruppe verhandelt hier anhand der Zeitungsausschnitte und
Fotos das jeweils dargestellte Bildmotiv, in dessen Ausschnitt sie sich wiederum gera-
de selbst befinden. Die urspriingliche Hierarchie innerhalb des Bildraums wird durch
die Neuaneignung sowie die Prasenz der Akteure durchbrochen und von den aktuel-
len Diskussionen visuell beziehungsweise inhaltlich iiberschrieben. Am 58. Todestag
Lumumbas, den 17. Januar 2019, wurde die Videoinstallation im Rahmen einer Dis-
kussionsveranstaltung erstmalig im GRASSI Museum fir Vélkerkunde prasentiert.**
Zusammen mit Dr. Julien Bobineau® (Forum Afrikazentrum, Universitit Wiirzburg)
wurden die unterschiedlichen Reprisentationsformen Lumumbas in Belgien, DR
Kongo und der DDR anhand von Gedichten, Dramen und der Rewritings gegeniiber-
gestellt und zusammen mit dem Publikum diskutiert. Der museale Ort bildete dabei
den Hintergrund fiir die institutionelle Auseinandersetzung mit dem kolonialen Erbe
und dessen Sichtbarkeit und Vermittlung im 6ffentlichen Raum am Beispiel der Re-
zeptionsgeschichte Patrice Lumumbas.

32| Revisits, Video, 17 Min. im Loop, S/W, ohne Ton: Teilnehmende: Steve Bandoma, Zoe Bella, Chérie
Benga, Serge Diakota, Eddy Ekete, Eunice Kamanda, Dolet Malalu, Theo Schley und Flory Sinanduku; Ka-
mera: Frank Holbein (siehe Abb. 9.5).

33 | »Die urbane Realitat des afrikanischen Kontinents wird in ethnologischen Museen selten gezeigt. Das
GRASSI Museum fiir Volkerkunde zu Leipzig setzt sie in den Fokus und gibt 24 Kiinstlern/innen aus Kinshasa
eine>Carte Blanche¢, um ihre Stimmen im Museum erklingen zu lassen« (1. 12. 2018 — 14. 4. 2019, https://
grassi-voelkerkunde.skd.museum/ausstellungen/megalopolis-1-stimmen-aus-kinshasa/, 13. 1. 2020).
34| Der Tisch aus der Diskussion wurde als Installation fiir die Ausstellung nachgebaut (siehe Abb. 9.6).
35 | Julien Bobineau (geb. 1986) ist Mitarbeiter am Lehrstuhl fiir Franzésische und Italienische Literatur-
wissenschaft sowie am Afrikazentrum der Universitdt Wiirzburg: »In seiner Dissertation untersucht er den
Zusammenhang von postkolonialen Ansdtzen und modernen Mythostheorien am Beispiel der artifiziellen
Darstellung von Patrice Lumumba, dem ersten demokratisch gewdhlten Ministerprasidenten der Demo-
kratischen Republik Kongo. [...] Dariiber hinaus beschaftigt er sich mit der Narratologie von TV-Serien,
der Literatur der Franzdsischen Aufkldrung und dem Absurden Drama des 20. Jahrhunderts« (https:/
www.uni-wuerzburg.de/forschung/afrikazentrum/mitglieder/philosophische-fakultaet/dr-julien-bobi
neau/, 13. 1. 2020).
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ADbb. 9.6: Ausstellungsansicht, Foyer, 4-Kanal-Audioinstallation

Museum ALS BUHNE

Das Publikum wurde dabei in die Quellenarbeit performativ einbezogen, indem Teile
aus den Rewritings rezitiert wurden. Dieser kuratierten theatralischen Wiederauf-
fithrung durch die Anwesenden liegt eine Zeugenschaft inne, wie sie der Funktion
des Chores in einer griechischen Tragddie dhnelt. Der »Riickgriff«®s auf den Mord an
Lumumba dient hier aber nicht einer (Nach-)Verurteilung der Tat, sondern geht iiber
das Format der Probe auf kritische Distanz zur Erzahlweise an sich. Der Akt des Spre-
chens produziert dabei neue (temporire) Wahrheiten, die sich aus der Gegeniiber-
stellung der beteiligten Stimmen und der Auswahl an Dokumenten ergeben und die
hier in jeder Probe zwar aufeinander aufbauen, sich aber auf unterschiedliche Weise
wiederholen.” Der Diskussionsrunde folgte im zweiten Teil der Veranstaltung eine
offentliche Chorprobe, in der ein Auszug aus der Originalpartitur des »Requiems«
durch das »Vocalconsort Leipzig« mit Klavierbegleitung im Nebenraum eingesungen
wurde (siehe Abb. 9.7).% Die Mitglieder des Chors, die eben noch an der Diskussion

36 | Vgl. »Reenactment« bei Arns und Horn: »Befragung der Gegenwart mittels Riickgriff auf historische
Ereignisse, die sich dem kollektiven Gedachtnis unwiderruflich eingeschrieben haben« (Arns/Horn 2007).
37| Vgl. »Rehearsal« bei Buchmann et al.: »[...] rehearsal constitutes not only the framework for, but
becomes the actual production: the >work< and its documentation or staging ovelap« (Buchmann et al.
2016: 13).

38 | Auffiihrung mit freundlicher Genehmigung durch Maxim Dessau (Sohn und Erbe Paul Dessaus). Chor-
und Klavierauszug wurden durch das MDR-Notenarchiv zur Verfiigung gestellt (Abb. 9.7).
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Abb. 9.7: Ansicht, dffentliche Probe vom 17. Januar 2019, Vocalconsort Leipzig
. T~ - Y

teilnahmen, waren nun mit ihrer Gesangsstimme présent. Diese Verschiebung zwi-
schen personlicher Reflexion und kollektiver Reproduktion ging dabei auf das Rollen-
verhiltnis zwischen (sprachlichem) Individuum und Klangkérper (Chor) ein, wobei
sich die Hierarchien innerhalb der Chorprobe und durch den 6ffentlichen Moment
bedingt auch die (vertrauten) Sphiren zwischen Akteur/innen und Zuschauer/innen
verlagerten. Das dokumentarische Material wurde dabei verhandelt und neu gepriift
und durch das 6ffentliche Einstudieren in seiner urspriinglichen (politischen) Wir-
kung und Auffithrungspraxis hinterfragt.

Diskussionsrunde mit Julien Bobineau (Transkription)

GRASSI Museum fiir Volkerkunde zu Leipzig, 17. Januar 2019.

[...]

Julien Bobineau: [...] In vielen Teilen des Kongo geht man heute davon aus, dass Lu-
mumba noch nicht tot ist, weil er keine Bestattung erfahren hat, weil durch dieses
Ausgraben der Leichenteile der Leichnam geschdndet wurde und es eben noch keine
offizielle Beerdigungszeremonie gab. Das wird gleich in Bezug auf die literarischen
Texte interessant. Diese Tabuisierung in der offiziellen Geschichtspolitik hat meiner
Meinung nach dazu gefiihrt, dass man sich in sehr viel subjektiverer Form mit Lu-
mumba beschiftigte, sowohl im Kongo als auch in Belgien. Deswegen ist auch ein
Blick auf die Literatur interessant, die ich als Literaturwissenschaftler als wichtigs-
tes und éltestes Geddchtnismedium betrachte. Hier ist es spannend, dass es sehr viel
Literatur {iber Lumumba im globalen Siiden gibt. Wir haben das bekannteste Stiick



226 | Carsten Saeger

von Aimé Césaire »Une Saison au Congo«, das 1966 erscheint. Es hat wirklich diese
Wirkung bis heute. In meiner Arbeit* wollte ich mich konzentrieren auf die Verarbei-
tung Lumumbas und die Erinnerung an Lumumba in der Lyrik. Warum habe ich das
getan: Die Lyrik ist fiir mich das Medium und die literarische Gattung, in der man am
ehesten Emotionen, Trauer und Tragik ausdriicken kann und das werden wir gleich
auch sehen, denn die meisten der Gedichte, die ich untersucht habe sind Elegien, also
Klagegedichte, und ich wiirde tatsdchlich einmal beginnen, das erste zu lesen. Henri
Lopés ist ein sehr bekannter kongolesischer Literat, der 2015 seinen letzten Roman

in Frankreich herausgeben hat, und er hat Lumumba 1966 das folgende Gedicht*
gewidmet:

Du coté de Katanga Bei Katanga

On dit qu'un géant Sagt man, sei ein Riese

Dans la nuit est tombé In der Nacht gefallen

Et l’'eau qui tombe des ciels Und das Wasser, das vom Himmel fallt

Leau qui tombe des fronts Das Wasser, das von den Stirnen fallt

Leau qui tombe des yeux Das Wasser, das von den Augen féllt

Leau qui coule en ondoyant Das Wasser, das wogend flief3t

Dans le fleuve couleur de thé In den teefarbenen Fluss

Toute I'eau pleure et gémit All das Wasser weint und klagt

Dans cette nuit In dieser Nacht

Ot la mort a visage de géant In welcher der Tod das Gesicht des Riesen hat
(-] (-]

Du coté de Katanga Bei Katanga

A lenterrement nous irons Werden wir zur Beerdigung gehen

Du casque colonial Des Kolonialhelms

Du casque des tyrans Des Helms der Tyrannen

Blanc noir ou kaki Weif3, schwarz oder khaki

La couleur n’importe pas Die Farbe ist nicht wichtig

Thr seht: Lumumbas Name wird hier nicht explizit genannt. Lumumba wird als Riese
metaphorisiert. Die Riesen-Metapher ist ein Leitmotiv in der Literatur, wenn es um
Lumumba geht. Zu Beginn ist es hier sehr interessant, dass man diese Konstellation
hat: On dit - sagt man. Das ist quasi die Referenz auf ein Geriicht, also man sagt Lu-
mumba sei gestorben. Es ist nicht verifiziert, dass Lumumba gestorben ist, vielleicht
lebt er noch, man weif8 es nicht. Es ist nur der Riese gefallen, Lumumba ist nicht
gestorben. Und spannend ist auch, dass die nicht erfolgte Beerdigung thematisiert
wird an letzter Stelle, also zu dieser Beerdigung werden wir gehen, zu dieser Beerdi-

39| Vgl. Bobineau 2019.
40 | Lopés 1966: 41-42; Ubersetzung: Julien Bobineau.
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gung des Kolonialhelmes, und dieser direkte Bezug zu Lumumba, der fiir die Unab-
hingigkeit, fiir die bedingungslose Ablésung vom Kolonialismus geworben hat und
fiir diese Idee letztendlich gestorben ist. Diese Beerdigungszeremonie wird hier eben
vollzogen. Deshalb ist das hier ein Klagegedicht, eine Elegie. Ich finde das wird durch
die Flieffrichtung des Textes, des fallenden Wassers, das quasi vom Himmel auf die
Stirn tiber die Augen und dann in den Fluss, in den Kongo-Fluss, fliefit und hier eben
die gesamte kongolesische Gesellschaft erfasst, deutlich. Und auch sehr schon ist,
wenn wir von subjektiver und kollektiver Erinnerung sprechen: A I'enterrement nous
irons — werden wir zur Beerdigung gehen, was sehr auffillig ist in den kongolesischen
Gedichten. Dort haben wir sehr oft das lyrische Wir, was ich analog zum lyrischen
Ich herausgearbeitet habe, also eine Kollektivitit, die Kongolesen, die hinter Lumum-
ba stehen. [...] Interessant wird es auch, wenn wir den Kongo verlassen und uns im
letzten Teil auf die belgische Sichtweise der belgischen Literaten konzentrieren. Da
habe ich mich mit zwei Dramatikern auseinandergesetzt, Jean Leroy und Anita van
Belle. Warum das Drama? Ich finde das Drama ist eines der Sprachrohre in unserer
Gesellschaft, nicht erst seit Bertolt Brecht, sondern schon weit davor, weil Dramen
eben besonders gut auf politische Missstinde und auf Machtverhiltnisse hinweisen
konnen. Und genau deswegen habe ich diese zwei Dramen ausgewéhlt. Das erste ist
Les Funérailles de Monsieur Lumumba, also die Bestattung oder die Beerdigung des
Herrn Lumumba. Daran sieht man auch gleich diesen Bezug, denn die Beerdigungs-
metapher ist sehr prasent. In dem Fiinfakter triftt der verstorbene Geist Lumumbas
auf die junge Belgierin Sarah, deren Grofivater bei der Ausgrabung und der Zerset-
zung der Leiche zugegen war. Es treten dann auch diese zwei Geheimpolizisten auf,
die sich freuen, weil sie keine Konsequenzen durch die Untersuchungskommission
erleben mussten. Es taucht dort auch Lumumbas Gegenspieler Kénig Baudouin auf,
der Grof3neffe von Konig Leopold IL., der eben indirekt dafiir verantwortlich war, dass
Lumumba ermordet wurde. Interessant ist hier: Es folgt eine Konfrontation zwischen
Lumumba und Baudouin, daraufthin aber eine Verséhnung und das finde ich sehr
spannend, dass der belgische Autor Jean Leroy eben diesen versdhnlichen Aspekt,
dieses »Wir miissen mit unserer Kolonialgeschichte aufraumen. Wir konnen es aber
nicht alleine machen, sondern wir brauchen die Kongolesen auf Augenhéhe dabei«:

Tableau (S. 47-48)"

LUMUMBA. - Les injustices ne seffacent jamais.

BAUDOUIN. - On peut les réparer.

LUMUMBA. - Ou réécrire I’ histoire.

[...]

BAUDOUIN. - Ne vous plaignez pas : nous venons de vous offrir 'enterrement que vous
méritiez. Un enterrement officiel [...]

LUMUMBA. - Pas un enterrement, disons plutot un geste diplomatique,

un geste ... commercial.

41| Leroy 2007: 47-48; Ubersetzung: Julien Bobineau.
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(Ubersetzung)

LUMUMBA. - Die Ungerechtigkeiten werden niemals getilgt.
BAUDOUIN. - Man kann sie reparieren.

LUMUMBA. - Oder die Geschichte neu schreiben.

[...]

BAUDOUIN. - Beschweren Sie sich nicht: wir haben Thnen eben das Begrébnis an-
geboten, das Sie verdienen. Ein offizielles Begrébnis [...]

LUMUMBA. - Kein Begribnis, sagen wir lieber eine diplomatische Geste,

eine ... kommerzielle Geste.

Die RoLLe DES KUNSTLERS: AUTORSCHAFT UND AUTONOMIE

Bedta: Welche Rollen nimmst du bei deiner Arbeit als Kiinstler ein? Wie ist dabei das
Verhiltnis zwischen kiinstlerischer und kuratorischer Praxis?

Carsten: Als Kiinstler verorte ich mich biografisch innerhalb der »Post-Wende-Gene-
rationg, die sich nicht direkt mit der Geschichte der DDR, sondern mit deren Folgen
bewusst oder unbewusst konfrontiert sieht. Vielleicht kommt daher mein Interesse
fiir Erinnerungspraxis und Erzéhlformen, da ich einer Generation angehore, deren
Erinnerungen an die DDR sich meist nur aus Erzahlungen konstruieren. Deshalb tra-
ge ich ein Stiick dieser Identitit und Sozialisation auch in meine Arbeiten hinein, in
denen ich unterschiedliche Positionen einnehme. Die Formate der Arbeit Rehearsal
for Lumumba entwickeln sich hier gemeinsam mit den Teilnehmenden, die ich ein-
lade und die mit ihren Biografien présent sind. Planung, Produktion, Auswahl und
Installation bilden dabei ein Netzwerk an Aufgaben, in dem ich mich hin und her
bewege, dabei fithle ich mich als Teilnehmer und Akteur zugleich. Bei meiner pro-
zessbasierten Arbeitsweise entsteht eine Vielzahl an unterschiedlichen Dokumenten,
die ich im Kontext einer Ausstellung neu arrangiere und die in Gegeniiberstellung
mit dem Ausstellungsort meist neue Aussagen entwickeln. Ich agiere hier vor allem
im musealen Raum beziehungsweise an Kulturstitten, die an sich bereits »kuratierte
Orte«*? darstellen und deren institutionellen Rahmen ich durch meine kiinstlerische
Praxis transparent mache und diskursiviere. Dabei verwalte oder »pflege«*® ich nicht
die Geschichte des Orts im urspriinglichen Sinne des »Kuratierens«,** vielmehr re-
agiere ich auf beziehungsweise 6ffne und erginze die Erzahlebenen, die den Ort als

42 | Vgl. »[CJultural heritage can be seen as a curated cultural past. This is part of the current general
culturalization and musealization of society, in which the discursive ground has moved into the museum,
rather than the curator having left the museum« (Lind 2012: 12-13).

43 | »Kuratieren« von lat. curare (pflegen, sorgen).

44| Vgl. »The term »curatinge is used as the technical modality of making art go public. It is a craft that
is involved in much more than making exhibitions — beyond the walls of an institution as well as beyond
what are traditionally called programming and education« (ibid.: 11).
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solchen erst konstituieren. Die entwickelte Methode, die dabei hinter dem Format
der Probe und deren inhaltlichen Auseinandersetzung mit der Rezeptionsgeschichte
Lumumbas steht, orientiert sich hier stirker an dem Begriff des »Kuratorischen«.*
Innerhalb des performativen*® Feldes ist es moglich, (sich) zwischen den verschiedene
Rollen wie ein Agent zu (ver-)wandeln. Die Teilnehmenden werden darin wiederum
zu Produzenten, denen es ermdglicht wird, die oben genannten entstandenen Off-
nungen zwischen den Erzédhlebenen neu zu besetzen. Kooperation und Autonomie
multiplizieren die Perspektiven, so obliegt der finale Blick durch die Kamera in Re-
visits dem Kameramann Frank Holbein, der auf die Archivfotos reagiert und dessen
Lesart sich damit in den Werkkomplex einschreibt. Im Rahmen der Ausstellung zum
Bundespreis fiir Kunststudierende?” in der Bundeskunsthalle in Bonn wurde die Vi-
deoinstallation Revisits neben einem Proberaum installiert, der von dem belgischen
DJ und Komponisten Matthias Yzebaert bespielt wurde. In einer Audioinstallation
reagierte er auf das »Requiem« von Paul Dessau. Im Rahmen der Ausstellung fanden
dort 6ffentliche Workshops statt, in denen diesmal auf die kérperliche Vermittlung
traumatischer Erlebnisse eingegangen wurde. Gemeinsam mit einer TRE**-Traine-
rin und den Teilnehmenden wurden die bisherigen Materialien in Kérperiibungen
verarbeitet. Der Proberaum war mit teils beschrifteten Gummimatten ausgelegt, die
den Aktionsraum der Ubungen bestimmten. Deren Formation verinderte sich mit je-
dem Workshop und damit auch das Schriftbild. Das performative Archiv veranderte
sich mit den Teilnehmenden, indem sie die Geschichte auf ihre Weise wiederholten,
fort- beziehungsweise tiberschrieben und auf den (eigenen) Korper beziehungsweise
die Installation tibertrugen. Die Autonomie des kiinstlerischen Werkes wurde hier
hinterfragt, indem die Objekte benutzt werden konnten oder im Fall der Videoins-
tallation der Stuhlkreis erst durch die Anwesenheit der Korper vervollstindigt wur-
de. Der Bildschirm, der die Arbeit Revisits zeigte, lagerte ebenfalls auf Stithlen und
befand sich auf Augenhohe der Betrachter/innen, deren Blicke sich somit begegne-
ten. Uber Kopthorer konnten die oben genannten Aufnahmen nachgehért werden,
die zum Video praktisch immer eine andere Geschichte erzédhlten, dadurch dass die

45| Vgl. »[...] >the curatorialc is something else, something that can also operate beyond the field of
art, and whether it has other significant features. So far, the curatorial is understood to have a multi-
dimensional role that includes critique, editing, education, fundraising, etc. [...] The curatorial is akin
to the methodology used by artists focusing on the postproduction approach — that is, the principles of
montage, employing disparate images, objects, and other material and immaterial phenomena within a
particular time and space-related framework« (ibid.: 11-12).

46 | Vgl. »Because the curatorial has clear performative sides, it also includes elements of choreography,
orchestration, and administrative logistics [...J« (ibid.: 12).

47 | Ausstellung zum 24. Bundespreis fiir Kunststudierende, Oktober 2019 — Januar 2020, Bundeskunst-
halle, Museumsmeile Bonn; http://www.kunst-wettbewerb.de (13. 1. 2020).

48 | TRE® (Tension and Trauma Releasing Exercise); »Auf die Durchfiihrung von speziellen []bungen re-
agiert der Korper mit Zittern, welches als Lésungsmechanismus fiir Stress und Trauma verstanden wird,
https://www.tre-deutschland.de/index.php (13.1.2020).
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unterschiedlich langen Tonspuren unabhéngig zur Bildspur liefen. An diesem Bei-
spiel mochte ich abschlieffend deutlich machen, wie innerhalb meiner kiinstlerischen
Praxis das Kuratorische wirkt, indem sich namlich die einzelnen Teile in meiner
Arbeit abhidngig vom Ort und den Teilnehmer/innen immer neu verbinden kénnen.
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ABBILDUNGEN

Abb. 9.1: Kopf des kongolesischen Politikers Patrice Emery Lumumba, Rudolf Oelz-
ner (1906-1985), Bronzeguss, Bronzegieflerei Noack, Leipzig. Sandsteinsockel,
Hohe ca. 64 cm, 1961, Freifliche vor dem Herderinstitut, 1997 Kopf entwendet,
Sockel umgestofien. Foto: Stadtarchiv Leipzig.
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Abb. 9.2: Schallplattencover, Requiem fiir Lumumba (1961-1963), Gestaltung:
G. Semder/VEB Deutsche Schallplatten Berlin, DDR. Foto: Carsten Saeger, 1971.

Abb. 9.3: Ansicht, Proberaum, Rehearsal #2, Teilnehmende: M. Arzt, M. Eistrup,
E. Ekete, U. Kase, F. Kuba, C. Saeger, T. Schley, S. Tanaka, 4-Kanal-Audioinstalla-
tion, 60 Min. im Loop, Molton, Polsterstiihle, Glithlampe, 2 Paar Stereo-Lautspre-
cher, HALLE 14 - Zentrum fiir zeitgendssische Kunst Leipzig, in der Ausstellung
»Requiem for a Failed State®. Foto: Biiro fiir Fotografie, 2018.

Abb. 9.4: Installationsansicht, Tischinstallation, 4-Kanal-Audioinstallation, Koptho-
rer, HALLE 14 - Zentrum fiir zeitgenossische Kunst Leipzig, in der Ausstellung
»Requiem for a Failed State«. Foto: Carsten Saeger, 2018.

Abb. 9.5: Revisits, Videostill, Video, 17 Min. im Loop, UHD, s/w, ohne Ton, Kamera:
E. Holbein. Teilnehmende: S. Bandoma, Z. Bella, C. Benga, S. Diakota, E. Ekete,
E. Kamanda, D. Malalu, C. Saeger, T. Schley, F. Sinanduku. Freifliche vor dem
ehemaligen Herderinstitut mit der Lumumba-Biiste von J. Mucchi-Wiegmann,
2011 wiedererrichtet. Videostill: Frank Holbein, 2019.

Abb. 9.6: Ausstellungsansicht, Foyer, 4-Kanal-Audioinstallation, verschiedene Auf-
nahmen im Loop, 4 Stereo-Kopthorer, Mediaplayer, Tischinstallation, 3-Kanal-
Videoinstallation Revisits auf Mediawand mit Vitrine, GRASSI Museum fiir Vol-
kerkunde zu Leipzig in Kooperation mit der Ausstellung »Megalopolis: Stimmen
aus Kinshasa«. Foto: Carsten Saeger, 2019.

Abb. 9.7: Ansicht, 6ffentliche Probe vom 17. Januar 2019, Vocalconsort Leipzig, Diri-
gentin: F. Kuba, Klavier: P. Frischkorn, Ton: J. Limmer, Museumspadagogischer
Raum, GRASSI Museum fiir V6lkerkunde zu Leipzig. Foto: Carsten Saeger, 2019.
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10. Aus Hausern und Containern

Der Teppich als Nische privater Lebenswelten

Simone Jansen
ABSTRACT

A small group of enthusiasts tracked down old oriental carpets and fragments of peas-
ant and nomadic origins in Dresden in the 1980s. Items still available in households
from pre-war times appeared in waste containers, newspaper advertisements or the
art trade. At the time, the GDR art market was monopolised selling art pieces en
masse for foreign currency, and the activities of both private collectors and muse-
ums were regulated. The example of the Dresdner Teppichfreunde (Dresden carpet
enthusiasts) shows how collecting and dealing with carpets resulted in curating one’s
life-world, thus, establishing a distinct social environment and occupying a niche in
everyday life in the GDR that went beyond the ideological and political realms. Deal-
ing with state restrictions, concerns about reprisals, and the need to act in given and
self-created spaces shaped the enthusiasts’ ambivalent relationship with the state and
the ways in which they saw themselves as collectors and researchers. In the ongoing
exploration of their opportunities and limitations, the Teppichfreunde straddled the
terrains of identity and distance, acceptance and resistance, continuity and change.
A carpet collection was established at the Dresden Museum of Ethnology between
1979 and 1986. Since 1999, the museum has been organising the Dresdner Teppich-
abende (Dresden carpet evenings) under my direction. I have developed a deep bond
with the carpet enthusiasts, their pieces and their GDR biographies over the years.
Consequently, the project results presented in this chapter are based on an intensive
collaboration with the Teppichfreunde and other contemporaries.

Im Dresden der 1980er Jahre spiirte eine kleine Gruppe von Enthusiasten alte Orient-
teppiche und Fragmente von Bauern- und Nomadenarbeiten auf. Noch aus Vor-
kriegszeiten in Haushalten vorhandene Stiicke tauchten in Sperrmiillcontainern, iiber
Zeitungsannoncen oder im Kunsthandel auf. Zu dieser Zeit wurde der Kunstmarkt
in der DDR monopolisiert, um massenweise Kunstgiiter gegen Devisen zu verduf3ern.
Private wie museale Sammlungstatigkeit wurden durch das sozialistische System re-
glementiert.
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ADbb. 10.1: Teppichfunde der Dresdner Teppichfreunde aus den 1980er Jahren, Kollage
von Sylvia Pereira, 2019
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Das Beispiel der Dresdner Teppichfreunde' zeigt, wie das Sammeln und die Be-
schéftigung mit Teppichen dazu fithrten, die eigene Wohn- und Lebenswelt zu ku-
ratieren, das heif3t diese in hohem Mafle gezielt zu gestalten, sich ein spezifisches ge-
sellschaftliches Umfeld zu schaffen und damit im DDR-Alltag eine Nische jenseits
der politisch-gesellschaftlichen Vorgaben zu besetzen. Der Umgang mit staatlichen
Einschriankungen, die Furcht vor Repressalien sowie das Agieren in gegebenen oder
selbstgeschaffenen Freirdumen prégte und formte das Selbstverstdndnis der Teppich-
freunde als Bewahrer und Forscher ebenso wie ihr ambivalentes Verhéltnis zum Staat.
Im stindigen, auch unbewussten Ausloten ihrer Chancen und Méglichkeiten agier-
ten Teppichfreunde im Spannungsfeld von Identitit und Distanz, Akzeptanz und Wi-
derstand, Verdnderung und Kontinuitat. Thre individuellen Verhaltensweisen zeugen
von der Suche nach einem Gegenbild, nach Spuren einer exotischen, unerreichbaren
Welt und von Eigen-Sinn.?

Abb. 10.1 zeigt in einer Kollage Funde der Dresdner Teppichfreunde aus den
1980er Jahren aus Hiusern und Containern; Fragmente und Fragmentarisches aus
Vorder- und Mittelasien.

1| Bis heute gebrauchliche Selbstbezeichnung der Dresdner Teppich-Enthusiasten der DDR-Zeit.
2 | Eine Haltung beziehungsweise davon geprégte Alltagshandlungen, denen durchaus gesellschaftspoli-
tische Relevanz zuzusprechen ist (siehe Abschnitt Eigen-Sinn ...).
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Im letzten Jahrzehnt vor der Wende im Jahr 1989 kam es durch das Engagement
Dresdner Teppichfreunde zum Aufbau einer Teppichsammlung am Museum fiir V6l-
kerkunde Dresden. 1999 sollte ich die Betreuung dieser Sammlung iibernehmen und
lernte im Vorfeld erstmals einen DDR-Teppichfreund kennen. Seither ist iiber viele
Jahre eine Vertrautheit mit den Teppichfreunden, ihren Stiicken und ihren DDR-Bio-
grafien gewachsen und das Museum veranstaltet unter meiner Leitung die Dresdner
Teppichabende.® Das Projekt Curating (Post-)socialist Environments hat viele Stringe
zusammengefiihrt, eine grofle Intensitdt in der Materialsammlung erméglicht und
den Blick fiir Zusammenhénge gescharft, was im Folgenden aufgezeigt wird.

SPURENSUCHE TEPPICHSAMMELN — ODER: GEMEINSAMES ERINNERN

Die politisch-gesellschaftlichen Verhiltnisse, mit denen DDR-Biirger konfrontiert
waren und die sie und ihr Leben prigten, wurden und werden in Stiftungen und
Projekten historisch aufgearbeitet. Womoglich aber finden Betroffene ihr Geschichts-
und Alltagserleben darin nicht hinreichend wiedergegeben. Retrospektive Fotobiicher
iber den DDR-Alltag haben fast 30 Jahre nach dem Mauerfall immer noch Konjunk-
tur. Alltagsabbilder werden nun zunehmend Teil der offiziellen Geschichtsschrei-
bung, wenn mit Bundesmitteln Archive solcher Aufnahmen digitalisiert und zugang-
lich gemacht werden.* Geschichtsverstindnis, Rezeption und Geschichtsschreibung
finden nicht nur in Texten, sondern auch in Bildern Ausdruck und Verfestigung.
Ebenso sind es Architektur, Institutsgriindungen oder Veranstaltungen wie Ausstel-
lungen und Tagungen, die nicht nur von einer (gewiinschten) Haltung zeugen, son-
dern diese formen und beférdern (Schorch 2018: 172). Im heutigen gesellschaftlichen
Diskurs um Haltungen und Bewertungen zu aktuellen Fragen gesamtdeutscher Ver-
haltnisse® wird offenbar, dass die ostdeutsche Perspektive vernachldssigt wurde, was
dazu fithren kann, dass »das Narrative, das Poetische und Subjektive« (Ricoeur 1991)
in der heutigen Aufarbeitungspraxis wieder mehr an Bedeutung gewinnt. Genau hier
sollte meine Projektarbeit ansetzen. Die Spurensuche zum Teppichsammeln und de-
ren Ergebnisse basieren auf einer intensiven Zusammenarbeit mit Teppichfreunden
und weiteren Zeitzeugen. Thre Narration ist die Grundlage meiner Erlauterungen
und meiner Analyse. Neben zahlreichen Interview-Einzelgesprachen fanden vor al-
lem Workshop-artige Gruppengesprache mit einer Kerngruppe statt. Hinzu kamen
umfangreiche, zum Teil in der Kerngruppe gemeinschaftlich erarbeitete Fragebogen,
die vor allem die Funktion erfiillten, die Projektteilnehmer bei den Interviews zu

3| Abende iiber Geschichte, Technik, Material, Funktion, Asthetik und Klassifizierungen von Teppichen
und Textilien (seit Juni 2000), wobei das Lernen am Original im Vordergrund steht.

4| Schirrmeister, Frank (2018): »Die Zeichen des eigenen Lebens.« In: Neues Deutschland, S. 10.

5| Von Themen der Geschichtsschreibung, -aufarbeitung und -dokumentation, iber Fragen der Erinne-
rungskultur, bis hin zu politischen MaBnahmen und Regelungen wie den Solidaritatszuschlag oder die
Renten- und Lohnanpassung in den neuen Bundeslandern.
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entlasten und gleichsam Nachdenken und Erinnerungsvermdgen anzuregen. Dabei
liefen alle drei Formen der Zusammenarbeit parallel und prégten einander. Schnell
wurde klar, dass es vor allem die Gespréchstreffen der Kerngruppe schaftten, Erinne-
rungen zu evozieren, zu prézisieren oder unterschiedliche Wahrnehmungen gleicher
beziehungsweise vergleichbarer Situationen aufzuzeigen; so war es der ausdriickliche
Wunsch der Kerngruppe, Inhalte aus Einzelgesprachen auch gemeinschaftlich zu be-
arbeiten, wodurch den Teilnehmern bei der Darstellung ihrer personlichen Sicht eine
groflere Aufmerksamkeit zukam.

Die Art und Weise, wie in Dresden Teppichfreunde zusammenfanden und sich
kulturell mobilisierten, zeigt bei aller Subjektivitat ihrer Aussagen ein exemplarisches
Stiick DDR.

Wenn in diesem Kapitel von Sozialismus oder sozialistischem System die Rede
ist, beziehe ich mich lediglich auf dessen DDR-spezifische Auspragung und die Re-
glementierungen, die vor allem Sammler und deren Aktivitdten betrafen. Bevor das
Dresden der 1980er Jahre, seine Teppichfreunde und deren sammlerische Aktivitd-
ten hier genauer beschrieben und analysiert werden, fallt der Blick zunéchst auf den
Kunsthandel - auf dessen Bedingungen und Entwicklungen von der Nachkriegszeit
bis zu seiner Verstaatlichung wihrend der DDR-Finanzkrise. Diese Verhiltnisse bil-
deten den Kontext fiir die Dresdner Teppichfreunde.

KuNSTHANDEL UND SAMMELN IN DER DDR

Orientteppiche, einschliefllich bduerlich-nomadischer Arbeiten, wurden im deutsch-
sprachigen Raum nach 1960 besonders beliebt. Im Westen etablierten sich Sammler-
kreise. Auch wurden bei Wohlhabenden ohne spezifisches Sammelinteresse hochprei-
sige Orientteppiche immer beliebter, zumal sie als Wertanlage galten. Stiicke wurden
weltweit gehandelt; Fach- und Abbildungsliteratur wurde publiziert und war frei zu-
ginglich.® Auf dem Gebiet der DDR war die Entwicklung ginzlich anders, denn nach
Kriegsende und mit der Aufteilung Deutschlands hatte eine Abwanderung Besitzen-
der aus der sowjetischen Besatzungszone in die westlichen Besatzungszonen einge-
setzt. Auflerdem fiithrten Nachkriegszeit, Griindung der DDR und Mauerbau zu einer
osmotischen Abschottung verbleibender mitteldeutscher Kunstgiiter vom westlichen
Europa. Vielfach betraf diese Abschottung auch den Literatur- und Kenntniserwerb,
ausgenommen bescheidene Ankiufe westlicher Literatur durch DDR-Bibliotheken’
und gelegentliche Schenkungen. Aufgrund dieser Isolation waren westliche Kunst-

6 | Zum Beispiel Standardwerke wie Vorderasiatische Kniipfteppiche (von Bode 1901), Der Orientteppich
(Grote-Hasenbalg 1922), sowie die Arbeiten Ernst Kiihnels und Kurt Erdmanns der Jahre 1913-1966, oder
Sammlerliteratur wie Echte Teppiche (Haack 1956), Ullstein Teppichbuch (Hubel 1965) und Teppiche aus dem
Orient (Schiirmann 1979).

7 | Teppichliteratur wurde bis in die 1960er Jahre noch vereinzelt erworben.
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giiter oder solche aus den sogenannten sozialistischen Bruderldndern fiir Privatleute
praktisch nicht zu erwerben.?

In den 1950er und 60er Jahren etablierte sich ein bescheidener, privater DDR-in-
terner Kunsthandel. Von staatlicher Seite wurde dieser zunéchst geduldet und nicht
sonderlich beachtet. Die Aktivititen des Staates beschridnken sich auf die sogenann-
ten Schlossraumungen und Schlossbergungen. Dabei wurden Reste von Einrichtun-
gen und Sammlungen aus herrschaftlichen Hausern, die den Krieg in Schléssern als
Sammelstellen {iberdauert hatten, auf museale Einrichtungen verteilt oder auch ver-
duflert. Ein massiver Eingriff in den Kunsthandel erfolgte erst in den 1970er Jahren.
Durch Misswirtschaft war der Staat in grofier finanzieller Not. Die Monopolisierung
des Kunsthandels sollte die Staatskasse eintraglich fiillen. Staatliche Stellen trugen
nun Kunstgiiter in groflem Stil zusammen.

In jedem Bezirk wurden Sammelstellen geschaffen. Sie hielen VEB Dresdner
An- und Verkauf (Volkseigener Betrieb), Staatlicher Kunsthandel Berlin, Staatlicher
An- und Verkauf Leipzig oder Gebrauchtwarenhaus Leipzig et cetera. Dorthin konn-
ten Privatleute fiir relativ gute DDR-Mark-Preise ihre Mébel, Bilder, Teppiche und
andere Giiter bringen. Um sicherzustellen, dass auch die Bevolkerung jenseits gro-
Ber Stadte einbezogen wurde, gab es regelmaflig Sammelaktionen mit LKW, die tiber
Land fuhren.’

Die als eher minderwertig eingestuften Kunstgegenstande, die keinen grof3en De-
visenprofit versprachen, wurden in den Sammelstellen 6ffentlich fiir Mark der DDR
angeboten. Hier kauften die Besitzer privater Antikldden, zum Teil auch Museen oder
Privatleute - soweit sie sich das leisten konnten — und der Westbesuch. Die als hoch-
wertig eingestuften Kunstgegenstdnde wurden auf speziellen Berliner Auktionen aus-
schlieSlich fiir Devisen an »Westler« und hochrangige Personen des sozialistischen
In- und Auslands verkauft. Die angebotenen Waren fiillten ganze Hallen.!* DDR-Bir-
gern war der Zugang nur in Ausnahmefillen moglich, tiberdies verfiigten sie kaum
iiber Devisen. Massenhaft verlieen Antiquitaten auf diese Weise das Land.

Privateigentum galt nun als verwerflich oder verdichtig; Enteignungen drohten."
Neben Sammlern bangten auch die Besitzer der bislang geduldeten Antiquitéten-
liden um ihre Sammlungen und ihre Existenz. Man stand unter Beobachtung des
Staatsicherheitsdienstes, wurde haufig drangsaliert und die Enteignung erfolgte dann
meist unter dem Vorwand einer félligen exorbitanten Steuerzahlung.?

Derartige Steuernachzahlungen trafen Mitte der 1980er Jahre unter anderem die
sechs Dresdner Kunsthiandler Helmut Meissner, Wilfried Jentsch, Gerhard Patzig,

8| Schmidt (1997): »Dresdner Privatsammlungen in der DDR.« In: Dresdner Hefte 15/49, S. 83.

9 | Gesprache mit Zeitzeugen und Teppichfreunden (1999-2001).

10 | Gesprache mit Frank Tiesler (Oktober 1999, September 2018).

11| Schmidt (1997): »Dresdner Privatsammlungen in der DDR.« In: Dresdner Hefte 15/49, S. 83.

12| Ibid. Vermdgenssteuer konnte ab einem Gesamthaushaltswert von 50.000 Mark erhoben werden. Mit
Wertschdtzungen von staatlicher Seite schwebte das Damoklesschwert der Enteignung durch nachtrdg-
liche Besteuerung praktisch iiber jedem, der Kunstgiiter besaRS.
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Ernst-Gottfried Giinther, Heinz Miech und Werner Wahl (Blutke 1990: 174-176). In
den 1980er Jahren kam es zunehmend vor, dass private Kunsthiandler mehr oder min-
der lukrativ in die Geschifte des Staates verstrickt waren, was auch mit Beschlagnah-
mungen enden konnte; mancher setzte sich rechtzeitig in den Westen ab. Museen und
Museumsmitarbeiter hatten eine gesetzliche Begutachtungspflicht fir Kunstgiiter
Ausreisewilliger und anderweitig beschlagnahmte oder enteignete Objekte mit dem
Ziel, diesen Privatbesitz den Museen zuzufiihren und so den »Verlust« hochwertiger
Kunstgiiter an den Westen zu verhindern. Doch die Praxis sah anders aus: Museen
und Museumsmitarbeiter wurden oftmals umgangen, damit der Staat die Objekte un-
gehindert fiir Devisen verduf3ern konnte.”® Die Vorgange um Alexander Schalck-Go-
lodkowski (1932-2015), einen der wichtigsten Mdnner der DDR-Wirtschaft, der vor
allem fiir den inoffiziellen Handel mit dem kapitalistischen Ausland zustédndig war,
sind inzwischen umfassend bearbeitet worden." Darunter sind Recherchen und Ein-
schitzungen zur damaligen Rechtslage, zu Sammler- und Héndlerschicksalen sowie
zu den Praktiken der Staatsorgane und den Verstrickungen ihrer Vertreter.

DRESDNER VERHALTNISSE

Die Residenzstadt Dresden war {iber Jahrhunderte eine Stadt der Mizene und Kunst-
sammler;” selbst nach dem zweiten Weltkrieg engagierten sich verbliebene und nach-
folgende Kunstliebhaber, unter ihnen eine Reihe von Arzten.'® Aufgrund der umfang-
reichen Dresdner Kunstsammlungen gab es hier etliche Museumsleute, die sich auch
privat engagierten und hiesige Abendgesellschaften bereicherten. Gegeniiber anderen
grofleren DDR-Stéddten richtete sich die politische Aufmerksamkeit der Staatsfiih-
rung viel weniger auf Dresden, die Residenzstadt, in der Westfernsehen beispielsweise
nicht empfangen werden konnte. Im politischen Fokus standen die Hauptstadt (Ost-)
Berlin, die fiir die Wirtschaft der DDR nicht minder bedeutsame Messestadt Leipzig
sowie die Stadte Halle und Karl-Marx-Stadt (Chemnitz) mit ihren Industrieregionen,

13 | Bekannt fiir Dresden ist vor allem der Fall des Antiquitatenhandlers Meissner, dessen Villa aus-
gerdumt wurde, wahrend man ihn verhérte. Die umfangreiche Sammlung verschwand; im staatlichen
Kunsthandel verblieben zum Erwerb fiir Museen oder Privatleute nur wenige unbedeutende Stiicke (Blut-
ke 1990: 94-110; Schmidt 1997: 83).

14 | Schalk-Golodkowski war Oberst im Ministerium fiir Staatsicherheit (MfS), bis 1975 unter anderem
stellvertretender Minister fiir AuBenhandel und danach, bis zum Ende der DDR, Staatssekretdr im Mi-
nisterium fiir AuBenhandel und Leiter des geheim arbeitenden Bereichs fiir Kommerzielle Koordinierung
(KoKo). 1983 handelte er mit dem bayrischen Ministerprdasidenten Franz Josef Strauf einen Milliarden-
kredit zur Abwendung des DDR-Staatsbankrotts aus. Seit 1986 war er Mitglied des Zentralkommitees (ZK).
Vgl. Judt 2013; Blutke 1990.

15 | Beispielsweise Heinrich Graf von Briihl (1700-1763), Johann Friedrich Lahmann (1858-1937), Karl
August Lingner (1861-1916), sowie die Bankiersfamilie Arnold oder Johannes Reiher (1893-1981).

16 | Scholz (1997): »Arzte als Sammler und Kiinstler.« In: Dresdner Hefte, 15/49, S. 77.
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was in den Leitungsebenen der Museen und im Kulturleben zu spiiren war."” Die Ver-
hiltnisse in den sozialistischen Vorzeigestddten Berlin und Karl-Marx-Stadt waren
politisch deutlich aufgeladener. Als sich Mitte der 1970er Jahre die finanzielle Not
zuspitzte und der Kunsthandel zur Devisenbeschaffung monopolisiert wurde, lag die
Hauptaufmerksamkeit auf Berlin und Leipzig. Nur hier verkehrte die entsprechende
(West-)Kundschaft, hier sorgte man fiir das beste Angebot und erzielte Hochstpreise.
In Dresden aber gab es die wohl gréfite Dichte an Sperrmiillcontainern,' die neben
Unrat eben auch Gebrauchtwaren und Antiquititen der Kunst- und Residenzstadt
ganzjahrig auffingen. Es gab in Berlin, Leipzig oder Chemnitz mitunter Sammler, die
Interesse an Teppichen hatten;" Dresden aber hat einen Kreis von Teppichenthusias-
ten hervorgebracht, die gemeinschaftlich agierten.

DRESDNER TEPPICHFREUNDE

Die Teppich-Enthusiasten der DDR-Zeit bezeichnen sich bis heute als Teppichfreun-
de.” Sie bilden in der inzwischen deutlich angewachsenen Gruppe von Teppich- und
Textilinteressierten Sachsens nach wie vor den aktiven, engagierten Kern. Diese
Dresdner Sammlerpersénlichkeiten sind so individuell wie ihre Biografien, verstor-
bene Teppichfreunde inbegriffen. Doch im Teppichsammeln zeigt sich mehr als nur
die Affinitdt zu einer bevorzugten Objektgruppe. So gibt es unter ihnen durchaus
Ahnlichkeiten in puncto Weltsicht, Gesinnung oder Verhaltensstrategien zum Ge-
stalten von Freirdumen.

Die Dresdner Teppichfreunde haben sich selbst immer auch als Gruppe gese-
hen, die Beziehungen grofier Ndhe und enger Freundschaft ebenso zuliefd wie solche
von respektvollem Abstand. Wer dazustief3, war willkommen. Insgesamt waren es
schliellich eine Handvoll Dresdner Teppichfreunde. Eine aktive, auflenwirksame
Suche nach Gleichgesinnten war obsolet, da Gruppen- und Vereinsbildung jenseits
von Sport und Kleingarten nicht méglich war. Ohne in einem Sammlerhaushalt auf-
gewachsen zu sein, hatte sich das Interesse fiir Teppiche bei fast allen in der Kind-
heit gebildet, meist durch die Grofleltern, wo etwa auch die Liebe zu alten Mobeln
entstand; mancher hat das Initialstiick spater zu Studienzeiten geschenkt bekommen
oder geerbt. Zu ersten Beschiftigungen mit Originalen oder ersten Funden kam es

17 | Gesprache mit Volkmar Enderlein (21. 1.2019) und Frank Tiesler (19. 9. 2018).

18 | Gesprache mit Zeitzeugen (Sammlern, Teppichfreunden, Containergéngern) aus Berlin, Dresden,
Leipzig und Chemnitz.

19 | Zum Beispiel. der Chemnitzer Georg Briihl (1931-2009), der sich ausgiebig mit Kiinstlern und Kunst-
interessierten umgab, kaufte neben seinen ausgewiesenen Sammelgebieten (Art Déco, lkonen, Grafik)
zahlreiche Teppiche auf, die in seinem Umkreis auftauchten (Blutke 1990: 55). Vgl. Briihl/Dérfler 1998:
28-30. Gesprach mit Falko Darfler (8. 11. 2018).

20 | Zum Selbstversténdnis dieser Selbstbezeichnung siehe Abschnitt ... zwischen Kontinuitdt &
Verdnderung.
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im Erwachsenenalter in den 1960er und 70er Jahren. Besonders in den 1970er bis
80er Jahren folgten gezieltere Kontakte — mit Antiquitatenhadndlern, staatlichen Ver-
kaufsstellen oder ihresgleichen.” Die Suche nach alten Teppichen fand im direkten
Wohn- und Lebensumfeld statt, was durch berufliche Aktivitit oft Nachbarstddte wie
Leipzig einschloss, vereinzelt aber auch das gesamte Staatsgebiet der DDR. Hinzu ka-
men seltene Auslandsurlaubsreisen nach Ungarn® und die ebenfalls selten erfolgrei-
che Suche tiber Zeitungsanzeigen, auf die sich private Haushalte meldeten.* Mit einer
Annonce in der iiberregionalen und oft vergriffenen Wochenpost konnte man seinen
Wirkungskreis zwar erweitern, aber die Trefferquote blieb bescheiden. Manchmal
tauschten Teppichfreunde Stiicke, manchmal brachte der Sperrmiill Neuzuginge.
Dabei suchten alle die potenziellen Quellen recht regelméf3ig ab, sofern die Umstéinde
dies zulieflen. Westkontakte gab es wenige; der Kontakt war ohnehin schwierig und
in der Regel kam ein Teppichfreund iiber die Jahre mit etwas Gliick zu nicht mehr
als zwei bis drei Teppichbiichern oder einem Auktionskatalog. Die gesammelten, er-
worbenen Stiicke fanden im Wohnraum, der unmittelbaren Lebenswelt, ihren Platz;
sie waren Teil des Haushaltes, auch wenn sie als Sammlerstiicke die privaten Wohn-
rdume oftmals dominierten.

Abb. 10.2 zeigt ein Foto aus Dresdner Privatbesitz, entstanden zwischen 1973 und
1976. Es ist der Blick in eine Etagenwohnung der Wohnbauserie WBS 70 mit Anbau-
wand-Durchreiche, die Kiiche vom Wohnraum trennend. Orientteppiche bedecken
Wand- und Bodenflidchen; tiber dem Sofa ein kaukasischer Kazak-Teppich des aus-
gehenden 19. Jahrhunderts: Orient im Plattenbau.

Das gesellschaftliche Umfeld der Teppichfreunde war durchaus dhnlich. Es war
von sammlerischen Aktivititen und ihrer Haltung zu Kunstgiitern geprégt. Be-
stimmte Kontakte wurden so beférdert, andere gemieden. Nicht zuletzt war dies
auch einer gewissen Vorsicht geschuldet. Bewusst oder unbewusst — Teppichfreunde
schufen sich ein spezifisches Umfeld, das den Fortbestand ihrer Aktivititen garan-
tierte oder zumindest nicht gefihrdete. Die Kontakte zu anderen Teppichfreunden
kamen fast ausschliellich iber Empfehlungen zustande, das heifit tiber einige der pri-
vaten Antiquitdtenhidndler oder auch durch Vermittlung aus etablierten Kunst- und
Sammlerkreisen. Wie in den Soirees und Salons vergangener Zeiten umgaben sich in
Dresden einige dltere Damen in Abendgesellschaften mit Kiinstlern, Intellektuellen,
Museumsleuten und Sammlern. Auf diese Weise schufen sie Schnittstellen kultureller
Aktivitaten auf einer privaten Ebene, die sich dem offiziellen Kulturbetrieb weitge-
hend entziehen konnte. Voraussetzung war, dass man irgendwie Zugang zu dieser

21| Vereinzelt hat es Kontakt zu Volkmar Enderlein gegeben, damaliger Direktor des Islamischen Mu-
seums Berlin; siehe Abschnitt ... zwischen Identitdt und Distanz.

22 | Erwerbsquelle Budapester Flohmarkt.

23 | Auf Anzeigen wie »Suche Teppiche von vor 1920/30« oder »Kaufe alte Teppiche, auch beschédigt«
bekamen Teppichfreunde meist Maschinen- oder Teppiche der Tefzet-Produktion zu sehen. Bauerlich-
nomadische Stiicke waren die Ausnahme.
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Abb. 10.2: Wohnraum mit Anbauwand-Durchreiche einer Etagenwohnung der
Wohnbaureihe »WBS70«, Orientteppiche bedecken Wand und Bodenflichen,
Fotografie, 1973-1976
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Sphére hatte und auf jemanden traf, der Kunst-, Sammel- und Teppichinteresse in
sich vereinte und ebenso in einfachen biirgerlichen Kreisen verkehrte.

Eine solche Personlichkeit war der Dresdner Kiinstler, Sammler und Arzt Wilhelm
Miiller (1929-1999). Mitte der 1950er Jahre, zeitgleich mit seinem Studienabschluss
in Zahnmedizin, begann er, sich intensiv mit Malerei zu beschiftigen. Er wurde der
einzige Schiiler Herrmann Gléckners und seine Arbeiten waren vom Konstruktivis-
mus und dem Kreis der Hellerauer Kunstgewerbebewegung um Carl Rade beeinflusst
(Bischoff 1999: 3). Seine informelle und konkrete Malerei war nicht systemkonform
und so praktizierte er als Zahnarzt, bis er Ende der 1970er Jahre aus gesundheitlichen
Griinden berufsunfihig wurde. In Kunst- und Sammlerkreisen aufgewachsen, galt
seine Aufmerksamkeit zunehmend alten, antiken Teppichen, vorrangig béuerlich-
nomadischer Herkunft. Seine Beschéftigung mit Teppichen pragte nachhaltig sein
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Kunstschaffen.?* Fiir die Teppichfreunde war Miiller bis Mitte der 1980er Jahre die
wichtigste Kontaktperson, Dreh- und Angelpunkt gemeinschaftlicher Treffen sowie
unangefochtene fachliche Instanz — auch wenn er sich selbst nie als Leiter des Kreises
sah. Hinzu kam, dass Miiller kurz nach seiner Berufsunfihigkeit fiir das Dresdner
Volkerkundemuseum tétig wurde.

Sammlungsleiter Frank Tiesler wollte eine Teppichsammlung aufbauen. Da die
Volkerkunde als Wissenschaft in Dresden weitgehend unbehelligt blieb, konnte er die
giinstigen Bedingungen nutzen: Er beauftragte den Fachmann Miiller als Honorar-
kraft und lie§ ihm beim Erwerb der Teppiche freie Hand.*

Miiller und Tiesler waren die Schnittstelle zwischen privatem und institutio-
nellem Sammeln und mit ihnen das Museum fiir Vélkerkunde, das mit der aktiven
Betreuung dieser Sammlung, der Einfithrung der Dresdner Teppichabende und der
(Wieder-)Belebung des DDR-Sammlerkreises diese Aufgabe bis heute wahrnimmt.
Besonders zwischen 1979 und 1986 trug Miiller mit Unterstiitzung der Teppichfreun-
de?® eine Sammlung von etwa 230 Bauern- und Nomadenteppichen aus Hausern,
Containern, Antikldden, staatlichen Verkaufsstellen und iiber Zeitungsannoncen
zusammen: Fragmente, Fetzen, Unversehrtes, vom hochwertigen Sammlerstiick bis
zum abgetretenen Belegstiick” — ein Spiegel des privaten Teppichsammelns in der
DDR. Der Aufbau dieser Sammlung wiirdigte den Teppich und auch das Engagement
der Teppichfreunde fand seine Bestitigung. Der Kontakt zwischen dem Museums-
mann, der die Idee hatte, und Wilhelm Miiller, der iiber das nétige Know-how ver-
fiigte, war auch hier iiber eine Abendgesellschaft erfolgt.?

Miiller hatte viele Kontakte zu gleichaltrigen oder élteren Leuten aus der Dresd-
ner Kunst- und Sammlerszene, sowie einige Verbindungen nach Leipzig und Berlin,
vielfach zu Kunst und Antiquititen sammelnden Arzten. Er verstand es, sich als an-
gesehener Kiinstler und Arzt in einfachen als auch wohlhabenden Kreisen gleicher-
maflen selbstverstidndlich und diskret zu bewegen. Miiller agierte stets umsichtig,
hatte Einblick in unzihlige Haushalte. Als ein Teppichfreund einmal seinen neusten
Sperrmiillfund, gewaschen und frisch erstrahlend, bei einem Treffen zeigte, erkannte
ihn Miiller sogleich.?

Die Gruppentreffen fanden in unregelmifligen Zeitabstinden, zwei- bis fiinf-
mal im Jahr statt. Man traf sich nach Absprache reihum privat. Die Treffen boten die

24 | Gesprach mit Wilhelm Miiller (Oktober 1999); vgl. Sommer (1999: 16).

25 | Verschiedene Gesprache mit Frank Tiesler (1999-2002 und 19.9.2018). Miiller konnte im Falle eines
Ankaufs Besitzern zahlen, was er selbst fiir angemessen erachtete, ohne sich zum Beispiel einem »Preis-
driicken« aussetzen zu missen.

26 | Hedda Gehm, Bernhard Gréfe, Reinhard Ufer und vor allem Friedrich Uhlemann, auf den iber drei
Dutzend Teppiche zuriickgehen. Den Anfang der Museumssammlung bildeten Schenkungen Miillers.

27 | Ein Stiick, das vorrangig der Dokumentation dient (Stamm, Muster, Religion etc.).

28 | Gesprach mit Frank Tiesler (19.9. 2018).

29 | Gespréch mit Reinhard Ufer (16. 10. 2018). Das Kniipfteppichfragment hatte einer Dame jahrelang als
Hunde-Unterlage gedient, was dem aufmerksamen Auge Millers nicht entgangen war.
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Moglichkeit, Originale zu sehen, Erfahrungen und Kenntnisse auszutauschen sowie
gemeinschaftlich zu genieflen und zu lernen. Es ging vor allem um Neuerwerbun-
gen, Literaturtipps, Zuschreibung, Klassifizierung, Wische, Pflege und Sicherung der
Stiicke sowie um Einschdtzungen zu Farben und Material. Nicht selten waren gegen-
seitige, spontane Besuche die Folge solcher Gruppentreffen. In der zweiten Hilfte der
1980er Jahre und vor allem nach der Wende konzentrierte sich Wilhelm Miiller wie-
der mehr auf seine Malerei. Er war als Teppichfreund weniger aktiv und blieb den
Treften, die nun ohnehin seltener stattfanden, haufiger fern. Fiir einige der Teppich-
freunde bleibt Miiller derjenige, der ihnen nahebrachte, Teppiche auch jenseits eines
guten Erhaltungszustandes als ssmmelwiirdig anzuerkennen.

CONTAINER UND ANDERE FUNDQUELLEN

In der DDR standen Sperrmiill-Container in den Straflen, weil es Pressmiillfahrzeuge
fiir sperrigen Abfall noch nicht gab (Kuhn 2017: 89). Vielerorts wurden sie nur zeit-
weise oder auf Bestellung bereitgestellt. In Leipzig und Dresden aber waren sie ganz-
jahrig auf etwas abseits gelegenen Plitzen in der Innenstadt und den Siedlungsgebie-
ten zu finden.*® Die Container waren Fundgruben. Dort bedienten sich neben den
Teppichfreunden auch Kinder, junge Erwachsene und Liebhaber von Antiquititen
oder Kuriosem. Biedermeiermébel, grofiere Gemilde oder Meissner Porzellan gab es
zwar nicht im Sperrmiill; finden konnte man hingegen Silberl6ffel, alte Biicher, Bilder,
Mobel, Teppiche, Spielzeug und vieles mehr. Der Ausdruck »containern« gehorte zum
allgemeinen Sprachgebrauch.” Unter Teppichfreunden etablierten sich auflerdem die
Begriffe »Containerteppich« und »Containerstiick«. Containern konnte zum Lebens-
stil gehoren, vor allem bei jungen Grofistadterwachsenen, die ihren ersten Hausstand
zusammensuchten.

Der in (Ost-)Berlin aufgewachsene Fotograf und Bildredakteur Frank Schirrmeis-
ter, Jahrgang 1968, spricht vom Containern als eine Art Tauschborse fiir gebrauchte
Gegenstidnde, einer sozialistischen Form der share economy und betont: »Fiir die Ein-
geweihten hatte ein simpler Sperrmiillcontainer eben eine ganz eigene Konnotation«
und reprisentiert, beispielsweise auf einer Fotografie aus der Zeit »ein Zeichen des
eigenen Lebens« (Schirrmeister 2018: 10). Arbeitswege, Einkaufsgidnge oder Eltern-
besuche wurden mitunter so gelegt, dass ein tagliches Passieren am Container mog-
lich war, wobei die ergiebigeren Standorte in ehemals wohlhabenden, biirgerlichen®

30 | Allein fiir Dresden konnten vier Zeitzeugen insgesamt acht selbst genutzte feste Stellplatze nennen.
In Leipzig gab es zentral am Coppiplatz einen festen Standort.

31| Unter »containern« wird derzeit bundesweit vorrangig das Einsammeln und Verwerten von weg-
geworfenen Lebensmitteln verstanden. Dass der Begriff Jahrzehnte zuvor in Ostdeutschland andersartig
etabliert war und bis heute entsprechende Assoziationen hervorruft, ist vielfach unbekannt.

32 | Aus der Nachkriegszeit und den Folgejahren waren unterschiedliche Besitzstande an Hausrat, Anti-
quitdten, Schmuck et cetera sowie damit einhergehende Haltungen in der DDR durchaus vorhanden.
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Abb. 10.3: Sperrmiill-Container in Dresden. Fotografie »Containerfest« von Reinhard
Ufer, 1981

Wohngegenden bevorzugt wurden. Man musste schnell sein am Container, der oft-
mals auch Kindertummelplatz war. Und oft liefen sich dort dieselben Leute tiber den
Weg. Viele kletterten hinein, durchaus auch kunstsinnige dltere Damen von gepfleg-
tem Auf8erem, was einen Teppichfreund umso mehr bestirkte, es ihnen gleichzutun.

Abb. 10.3 zeigt eine typische Situation an einem Dresdner Container, die Teppich-
freund Reinhard Ufer in den frithen 1980er Jahren fotografierte.

Manchmal wurde gleich vor Ort getauscht und geteilt. Zunédchst waren die Con-
tainer, wie in Abb. 10.3, etwa 1,20 Meter hoch. Im Laufe der 1980er Jahren wurden
sie um einen Meter erhoht; die Herausforderung wuchs mit. Schilder verwiesen dar-
auf, dass die Entnahme von Gegenstidnden untersagt war. Der Dresdner Schriftsteller
Christoph Kuhn, Jahrgang 1951, berichtet, dass man sich umsichtig, aber griindlich
an Containern bediente und gern den Einbruch der Dunkelheit nutze, denn contai-
nern war »nicht direkt erlaubt« (Kuhn 2017: 89). Die Dresdner Teppichfreunde zo-
gen so manchen Teppich und manches Fragment aus dem Sperrmiill. In zwei bis drei
Fillen waren es Stiicke von grofierer Bedeutung. Erst Jahre spdter wurde dann aus
Ahnung Gewissheit.” Die Reste von Haushaltsauflosungen standen mitunter einfach
auf der Straf3e, besonders bei Rekonstruktionen ganzer Hauserzeilen.

33 | Ein bedeutender deutscher Teppichsammler hatte Mitte der 1990er Jahre einen anatolischen Teppich
aus dem 15. Jahrhundert fiir seine Sammlung erworben. Einen Dresdner Containerteppich, in den friihen
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Die heutzutage in Dresden und anderswo durchaus tibliche Praxis, nicht benétig-
ten, aber gebrauchsfdhigen Hausrat aller Art »zum Mitnehmen« fiir andere ins Trep-
penhaus oder auf die Strafle zu stellen (share economy), wurzelt womoglich in solchen
Verhiltnissen. Ansonsten erfuhr man von Haushaltsauflosungen iiber die Zeitung
oder gab selbst Suchanzeigen auf.

Dass Sperrmiillcontainer, Haushaltsauflosungen und der direkte Kontakt mit Pri-
vathaushalten bei der Teppichsuche dem staatlichen wie privaten Handel oftmals vor-
gezogen wurden, hatte vielfaltige Griinde und lag nicht unbedingt an der Qualitat des
Angebots. Neben dem gréfleren Uberraschungspotenzial, das diese Beschaffungswei-
se bot, konnte man allein und weitgehend unbeobachtet agieren. Vor allem aber war
man nicht der Willkiir eines Héndlers oder des Verkaufspersonals ausgesetzt, das
dem potenziellen Kdufer vielfach die unterlegene Position eines Bittstellers zuwies,
ihm den Verkauf von Waren verweigerte oder diese schlichtweg vorenthielt. Derarti-
ge Machtpositionen, wie sie eine Mangelgesellschaft unweigerlich hervorbringt, wa-
ren in der DDR allgegenwirtig und wurden oft schamlos ausgenutzt — was anderer-
seits gegenseitige Hilfe, Weiterverwertung und Tauschgeschifte beforderte.

Alle Zeitzeugen berichteten einhellig, dass private Antiquitdtenhdndler und staat-
liche Verkaufsstellen gleichermaflen ihre Ware nicht an jeden abgaben. Auf Nachfrage
waren selbst Stiicke der Schaufensterauslage unverkauflich, hatten Schutzpreise oder
waren offensichtlich festen Abnehmern vorbehalten. Besonderes Unbehagen hatten
Teppichfreunde bei Antiquitatenhdndlern, die in sogenannten Wohnungsgeschéften
operierten.* Fiir Nichteingeweihte von auflen kaum wahrnehmbar, war eine Etagen-
wohnung gleichsam das Ladengeschéft. Man musste klingeln, um Einlass zu bekom-
men, und wurde vielfach schroff behandelt, was zahlungskriftigen Stammkunden
hochwertiger, etablierter Sammlungsgegenstande wohl seltener widerfuhr. Teppiche
boten fiir jene Handler kein grofles Geschift, blieben eine unbeachtete Randerschei-
nung. Es gab keine groflen, staatlich organisierten Flohmirkte. Aber in bescheidener
Form konnte beispielsweise ein Gartenverein gelegentlich einen Trodelverkauf veran-
stalten, ihn miindlich oder iiber kleine Zettel bekanntmachen, wovon jedoch letztlich
nur wenige erfuhren. Inhaber privater Antikladen und Wohnungsgeschifte waren
dort aber durchaus aktiv.

80ern containert — so erfuhr er zu seinem Erstaunen bei einem spateren zufélligen Kennenlernen vom
ehemaligen Besitzer. Andere, schlichtere Containerstiicke dienen seit DDR-Zeiten beispielsweise der Aus-
stattung von Schloss Weesenstein (Sachsen, Miiglitztal) oder sind Teil der Wohn- und Lebenswelt der
Teppichfreunde.

34| Die gemeinsame Erinnerungsarbeit ergab fiir Dresden Namen und Anschriften (bzw. Lage) von min-
destens fiinf solcher Wohnungsgeschdfte, neben acht requldren Antiquitdtenladen mit Schaufenstern
sowie einen Staatlichen An- und Verkauf (VEB).
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Im Gegensatz zu Dresden hatte Leipzig zwei grofle staatliche Verkaufsstellen,”
die iiber ein breiteres, qualitatsvolleres und deutlich preisintensiveres Warenangebot
verfiigten — auch in Bezug auf Teppiche. Fiir die Teppichfreunde waren die Preise zu
hoch. Im Gebrauchtwarenhaus lagen in den 1980er Jahren Teppiche in Stapeln. Die
Fluktuation war hoch; es wurde so viel verkauft, dass die Ware vermutlich aus einem
grofleren Umkreis zusammengetragen wurde. Die Messestadt Leipzig war (wie Berlin)
wichtiger Umschlagplatz fiir Antiquitdten, zum Verkauf an Westgaste oder ranghohe
Offiziere. Bei bevorstehenden Messezeiten stand die Dekorations- beziehungsweise
Restaurierungsabteilung fiir Mobel besonders unter Druck, um mit verlockenden
Angeboten auslindische Messegiste zu gewinnen.*® Mitarbeiter des Gebrauchtwaren-
hauses berichteten auch von Westkiinstlern, die als Stammkunden ihre gesamte, fiir
sie unbrauchbare DDR-Mark-Gage? dort ausgaben und auflerdem private Handler,
Wohnungsgeschifte und Berliner Auktionen aufsuchten.’® Nach Einschétzung der
Teppichfreunde war die Situation in anderen Stidten wie Halle, Erfurt oder Schwerin
zwar grundsitzlich dhnlich, nur gab es dort weniger private Handler und die Laden
des staatlichen Kunsthandels waren kleiner und schlechter sortiert. Oft lohnte eine
Anfahrt nicht, weil es Teppiche nur sporadisch und vielerorts gar nicht gab.

EIGEN-SINN ...

Die Auswertung der Fragebdgen, Interviews, Gruppengesprache und Workshops
beleuchtete Verhiltnisse und Geschehnisse aus der personlichen und gemeinschaft-
lichen Sicht der Teppichfreunde. Dariiber hinaus wurden auch Handlungsweisen
deutlich, die es begiinstigten, im DDR-Alltag eine Nische zu besetzen. Es war Tep-
pichfreunden nach eigener Einschitzung kaum bewusst, mit ihrem Tun einen Frei-
raum auszuschopfen, da ihre Hauptaufmerksamkeit letztlich auf die Inhalte eben
dieses Freiraums gerichtet war. Man muss eine Nische nicht suchen, um sie zu finden.
In ihr zu agieren aber ist eine Form des Widerstands, der Entwurf eines Gegenbilds
und zeugt von Eigen-Sinn. Dieser Begriff verweist auf die Bedeutung individueller
Verhaltensweisen und Handlungen fiir Politik und Gesellschaft als historiografisches
Konzept und geht auf Alf Liidke zuriick, der damit in den 1980er Jahren die histo-
rische Bedeutung des Handelns »namenloser« Personen beziehungsweise Personen-
gruppen zu erfassen suchte (Lindenberger 2017: 21-24). Seither wird Handlungen, die

35 | Der Staatliche An- und Verkauf Leipzig lag der Oper gegeniiber und war in einem sehr groBen, hohen
Erdgeschossraum untergebracht. Weitaus groBer war das Gebrauchtwarenhaus in der Fleischergasse, das
Waren auf vier Etagen anbot.

36 | Eine ehemalige Mitarbeiterin, enge Freundin eines Zeitzeugen, berichtete ihm haufig davon.

37 | Es waren nicht selten 20.000 DDR-Mark und mehr.

38 | Gespréch mit Friedrich Uhlemann (18.10.2018), der Kontakte zum Gebrauchtwarenhaus hatte und
dort unter anderem auch Teppiche fiir Miiller und die Museumssammlung erwarb.
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im Kontext von Geschichtsaufarbeitung lange unbeachtet blieben, eine gesellschafts-
politische Relevanz zugesprochen.

Im Folgenden wird ausgefiihrt, wie der Eigen-Sinn der Teppichfreunde im Span-
nungsfeld von Identitit und Distanz, Akzeptanz und Widerstand, Verdnderung und
Kontinuitit zum Ausdruck kommt — in ihrem Selbstverstandnis, in ihrem Verhaltnis
zum Staat, in ihrem Ausloten der Moglichkeiten und Chancen und nicht zuletzt in
ihren Vorstellungen und Wiinschen, die sich im Teppichsammeln verfestigten.

ves ZWISCHEN IDENTITAT UND DISTANZ

Die Teppichfreunde empfanden das Teppichsammeln als eine Welt fiir sich. Der Per-
sonenkreis war klein, das Sammlungsgebiet fiir andere Sammler unbekannt oder un-
interessant, man lag abseits des allgemeinen Interesses. Fiir AufSenstehende waren
ihre Aktivititen kaum wahrnehmbar und der Bekanntenkreis reagierte zumeist mit
Unverstidndnis. Das Teppichsammeln bot Raum fiir Meditation und Riickzug, ob-
gleich man sich keineswegs abschottete. Es ging vielmehr darum, etwas Eigenes zu
finden und zu schaffen. Teppichsammeln war eine Praxis zur Identitdtsbildung. Gab
es gleichzeitig andere tiefgreifende Interessen, kam dem Teppich doch in gleichem
Mafle Aufmerksamkeit zu. Oft entwickelte sich das Sammeln zur vorherrschenden
Freizeitbeschaftigung, von Familienmitgliedern begleitet oder aktiv unterstiitzt — be-
sonders, wenn eine Anderung der Wohnverhiltnisse mehr Platz und Méglichkeiten
dazu bot. Gelagert wurden die Stiicke in der Wohnung, gegebenenfalls zusétzlich in
Keller, Speicher oder Garten. Eine bestimmte Anzahl von Teppichen war stets in den
Wohnriumen prasent, an Winden, auf dem Boden, auf Tischen oder Sitzmébeln.
Das Wohnen und Leben mit Originalen wurde stets als grofier dsthetischer Genuss
empfunden. Vergleichbar dem Nebeneinander von temporaren Sonderausstellungen
und langwéhrenden Dauerausstellungen, unterlag die »Bespielung« der Wand- und
Bodenflachen hiufig einem Rotationsprinzip, wihrend besondere Lieblingsstiicke
dauerhaft auf »Spitzenpldtzen« prasentiert wurden. Hier kuratierte der Teppich-
freund auch mit Riicksicht auf die Wiinsche von Familienmitgliedern.

Abb. 10.4 gibt zweimal den Blick in den Wohnraum desselben Teppichfreundes
frei, in zwei nacheinander bezogene Wohnungen.* Ein beeindruckender anatolischer
Kelim mit groflem Hakenmotiv besetzt die beste, zur Verfiigung stehende Présenta-
tionsflache. Nach dem Umzug steht eine deutlich kiirzere Wandflache zur Verfiigung,
daher wird der Kelim - obgleich nicht mehr in Ginze zu sehen - um den Wandvor-
sprung gefiihrt.

Gespriche mit Teppichfreunden machten deutlich, dass nicht nur der so gestaltete
beziehungsweise kuratierte Wohnraum ihr direktes Umfeld maf3geblich pragte. Das
bewusste Auswihlen, Gestalten, Formen und Présentieren begann mit der Auswahl

39 | Montierte Ausschnitte aus Aufnahmen in Dresdner Privatbesitz (oben um 1979, unten aus friiher
Nachwendezeit).
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Abb. 10.4: Montierte Ausschnitte aus zwei Fotografien, oben um 1970, unten aus

friiher Nachwendezeit




10. Aus Hausern und Containern | 251

fiir das eigene Sammeln, fiithrte iiber die Kontakte, das Bearbeiten der Stiicke, das
Présentieren auf Treffen, gemeinschaftliches Ausstellen, bis zu dem Entschluss, Stii-
cke in museale Sammlungen zu geben. Mit ihrem Denken und Handeln gestalteten
die Teppichfreunde aktiv und gezielt ihre Lebenswelt*’ und kuratierten diese. Sie ent-
wickelten Verhaltensstrategien, um Freirdume zu gewinnen und pflegten ausgewdahlte
private und 6ffentliche Kontakte zu kunstsinnigen Bekannten, Sammlern, Gleichge-
sinnten, Handlern, Museen et cetera oder mieden Kontakte, beispielsweise zu Staats-
organen. Sie gingen bestimmten, ausgewéhlten Aktivititen nach (Containern, Tep-
pichtreffen), suchten bestimmte, ausgewéhlte Objekte (Teppiche, Teppichbiicher) und
umgaben sich mit diesen. Mit der ausstellungsartigen Prasentation zuhause oder auf
Teppichtreffen waren die Teppichfreunde auch im engeren Wortsinn kuratorisch ta-
tig — vergleichbar mit der Tétigkeit von Museums- und Ausstellungskuratoren, auch
wenn es sich dabei vorrangig um eine eingeschrinkte Offentlichkeit handelte. Inso-
fern kam den Gruppentreffen beziehungsweise der Gruppe eine besondere Bedeutung
zu. Sie schuf einen Auflenraum, war Ort gemeinschaftlicher, identititsstiftender In-
halte. Hier fanden Entdeckungen, Erfahrungsaustausch und Kenntniserwerb statt,
von anfénglicher Freude, Weggeworfenes aufzuarbeiten bis hin zu Provenienz- und
Motivforschung. Man versuchte, moglichst kein Treffen zu verpassen. Die Gruppe
beziehungsweise die Gruppenzugehdrigkeit bestirkte den Einzelnen in seinem Tun.
Gleichsam waren die Treffen eine Biihne, um Stiicke zu prasentieren und Anerken-
nung unter Eingeweihten zu gewinnen.

All dies wurde in das alltagliche Leben, das unmittelbare Umfeld nicht nur ein-
geflochten - es gestaltete und prégte die derart kuratierte Lebenswelt, ja dominierte
sie zum Teil.

Das Selbstverstindnis dieser Laien war von Bewahren und Forschen geprigt.
Thre Aufmerksamkeit galt Kunstgiitern, die von Gesellschaft und Staat weitgehend
missachtet wurden. Zur Begutachtung der Habseligkeiten Ausreisender wurden Ex-
perten fiir Gemilde und Mdébel berufen - Teppiche waren kein Thema. Es herrschte
allgemeine Unkenntnis. Selbst Kunsthistoriker und Antiquitdtenkenner konnten bei
Teppichen oftmals nicht zwischen anatolischen, persischen oder kaukasischen Stii-
cken unterscheiden. Eine Ausnahme war Volkmar Enderlein, Direktor des Islami-

40 | Lebenswelt meint hier die Welt, die wir auf der Grundlage einer Alltagswelt, dem Bereich des selbst-
verstandlichen Handelns, individuell erleben und prdgen. Wahrend der Soziologe und Philosoph Alf-
red Schiitz (1899-1959) eine »alltdgliche Lebenswelt« von der Lebenswelt insgesamt unterschied (vgl.
Schiitz/Luckmann 2017: 29), arbeiteten die Wissenssoziologen Thomas Luckmann (1927-2016) und Peter
L. Berger (1929-2017) auf Schiitz aufbauend mit dem Begriff »Alltagswelt« und Lebenswelt (vgl. Berger/
Luckmann 2018). Die Alltagswelt ist eine gegebene, intersubjektive Kulturwelt, die Erfahrung, Handeln
und Verstandigung ermoglicht (ibid.: 16-18, 21-26, 31). Zusammen mit der Lebenswelt, die die individu-
ell erlebte, durch Individuen und Gruppen kulturell geformte Sinnwelt ist, sind Alltags- beziehungsweise
Lebenswelt die Basis allen Wahrnehmens, Wissens, Handelns und Verstehens, wobei alles Tun und Denken
diese gleichsam in hohem MaRe prégen (ibid.: 21-22; Schiitz/Luckmann 2017: 29, 44—-46, 53, 109, 131,
136-139). Diese erlebte Wirklichkeit ist somit gesellschaftlich konstruiert.
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schen Museums, das die im Ostteil der Stadt verbliebenen Stiicke der bedeutenden
Berliner Teppichsammlung" besaf3. Er kam Ende der 1950er Jahre an das Haus und
fithrte unter anderem die Teppichforschung fort, die in Berlin einst von Wilhelm
Bode, Julius Lessing, Friedrich Sarre, Ernst Kithnel und Kurt Erdmann etabliert
worden war.** Die Teppichfreunde empfanden Hochachtung vor den unbekannten
Schopfern ihrer Funde; es galt, Artefakte zu retten und sichtbar zu machen. Meist
wurde selbst Hand angelegt: mit Wasche, Kantensicherungen und kleineren Repara-
turen. Vereinzelt wurden sogar Locher fachménnisch geschlossen; als Vorbild dien-
ten Abbildungen aus Werbebroschiiren westdeutscher Orientteppich-Galerien, die
Restaurierungsarbeiten als Service anboten. Es war ein »gutes Gefiihl, sich um Din-
ge zu kiitmmern, die andere einfach wegwarfen und die man selbst zu neuem Leben
erweckte. Ein »Schmutzkind wird zur Schonheit«** war das marchengleiche Erlebnis,
das ein Containerteppich bieten konnte.

Dass ein Fragment, ein »Reststiick«, genauso die Moglichkeit bot, seine vielfalti-
gen Kontexte zu erkunden wie etwas Unversehrtes, war einem Teppichfreund schon
zuvor bei seinem Engagement in der Stadtkernforschung aufgefallen. Die Bereitschaft
unter Teppichfreunden, fragmentarische Stiicke ebenso zu schitzen wie komplett er-
haltene Teppiche, war grof3. Im prosperierenden westlichen Nachkriegsdeutschland
hingegen war das anders. Bis heute spricht man unter Handlern, Auktionatoren und
Sammlern von der »German condition« und meint damit einen tadellosen Zustand,
den westdeutsche Kéufer seit den 1960er Jahren wohl oft verlangten, wobei zum Teil
sogar die dsthetisch-kunsthistorische Qualitit dem einwandfreien Zustand unter-
geordnet wurde. Uberdies war man als DDR-Teppichfreund mit seinem Sammelgut
zunéchst fern von einem realen Kapital- beziehungsweise Geldwert. Wilhelm Miil-
lers Haltung, stark Beschéddigtes durchaus als ssmmlungswiirdig anzuerkennen, fiel
auf sehr fruchtbaren Boden. Der Gang zu »Conti« (Koseform fiir Container) gehorte
fiir viele dazu. Es war eine von Zufall und Uberraschung gepriigte Spurensuche, die
zeitweise obsessive Ziige** annehmen konnte. Besonders im Vergleich zu nichtsozia-
listischen Verhiltnissen waren die Mithen, die Teppichfreunde auf sich nahmen, um
Kenntnisse zu erwerben und sammlerisch titig zu sein, immens. Aber dies bewirkte
eher Ansporn als Resignation.

41| Sogenannte klassische Orientteppiche hofisch-stadtischer Tradition, vor 1800 entstanden, etliche
davon aus dem 15.-17. Jahrhundert.

42 | Dabei fiel Enderleins Aufmerksamkeit spater auch auf den bauerlich-nomadischen Teppich des 19.
und 20. Jahrhunderts; er realisierte mehrere Sonderausstellungen. Er stand in Kontakt zu Friedrich Spuh-
ler, der am Museum fiir Islamische Kunst in Berlin Dahlem fiir den im Westen verbliebenen Teil jener
bedeutenden Teppichsammlung verantwortlich war und dort die Tradition der Berliner Teppichforschung
fortsetzte.

43 | Reinhard Ufer im Gespréch (9. 10. 2018).

44 | Ein Teppichfreund berichtete unter anderem von wiederholten Traumen, dass er am Container zu spat
komme und alles bereits weg sei.
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Abb. 10.5: Teppichfreund beim
Fotografien grofSformatiger Teppiche
an einer entlegenen alten Scheune,
Fotografie, 1979

Die Herausforderung, sich Wissen anzueignen und dabei die staatlich beschrank-
ten Moglichkeiten im Rahmen des Machbaren vollends zu nutzen oder Hindernisse
zu umgehen, war Teil der Identitdt. Man verbrachte viel Zeit mit den wenigen zu-
ginglichen Biichern im Lesesaal der Stadt- oder Museumsbibliothek, gegebenen-
falls unter Aufsicht im Sonderraum fiir jene Biicher, die nur mit der erforderlichen
Genehmigung eines Vorgesetzten einsehbar waren. Fachbiicher waren (und sind)
aufgrund kleiner Auflagen teuer und waren somit kein geeigneter Wunsch fiir die
Westverwandtschaft, sofern man diese hatte. Aulerdem bestand die Gefahr, dass
samtliche Druckerzeugnisse an der Grenze konfisziert wurden. Gerade die fiir Mo-
tiv- und Herkunftszuschreibungen aufschlussreiche Héndler- und Sammlerliteratur,
einschliefllich Auktionskataloge, war wegen der dort abgedruckten D-Mark-Preise
problematisch. Die kleine beeindruckende Privatbibliothek, die sich ein Dresdner
Teppichfreund zu DDR-Zeiten schuf, bestand aus mehr als ein Dutzend Fotopapier-
schachteln, jeweils gefiillt mit einem Seite fiir Seite abfotografierten Teppichbuch,
Autor und Titel auf dem Schachtelrand. Kopierer gab es nicht und selbst das Schwarz-
weifSfotografieren war teuer. Wollte man sich unangenehmen Fragen entziehen, war
es besser, Fotos selbst zu entwickeln - ein erheblicher Aufwand.

Um qualititsvolle Aufnahmen von eigenen, durchaus auch grofiformatigen Tep-
pichen zu erstellen, nutzte dieser Enthusiast eine nahe gelegene, verlassene Scheune,
zu sehen in Abb. 10.5, wo er die sorgsam aufgehdngten Stiicke mit gentigend Abstand
und einer fiir den Tag gelichenen Kamera an der Auflenwand fotografieren konnte,
gutes Wochenendwetter vorausgesetzt. Vorsorglich holte er beim Biirgermeister eine
Erlaubnis ein, um, »fiir Publikationszwecke auf innenarchitektonischem Gebiet foto-
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grafische Groflaufnahmen durchfiithren zu diirfen«,* wie es in der Korrespondenz
heifit. So konnte er Unannehmlichkeiten entgehen, falls jemand auf die merkwiirdi-
gen Familienausfliige aufmerksam werden sollte.

«eo ZWISCHEN AKZEPTANZ UND WIDERSTAND

Einige Teppichfreunde sammelten ihre Materialien systematisch: Belege, Rechnun-
gen, Fotos, Materialproben, Korrespondenzen oder Notizen zu Vergleichstiicken,
Literaturhinweise und Ahnliches. In einigen Fillen wurden Gedanken und Erkennt-
nisse iiber Muster, Stile, Zuschreibungen und Asthetik verschriftet. Das Nichtvorhan-
densein eines in der DDR verlegten (Hand-)Buches iiber Teppiche, gepaart mit dem
Wunsch, eigene Stiicke zu zeigen, fithrte bei einem Teppichfreund Ende der 1970er zu
der Idee, diese Liicke zu schlielen. Die Korrespondenz im Nachlass zeigt, dass mehr-
fache Angebote, Artikel fir die Zeitschrift Kultur im Heim*® zu schreiben ebenso
zuriickgewiesen wurden, wie das Konzept einer handbuchartigen Publikation; Chef-
redakteur und Verlagslektorat sahen keine Relevanz fiir das Themengebiet. Zu einer
Realisierung kam es auch spater nicht. Womdéglich wurde mit der Wende, dem freien
Zugang zu Fachliteratur und Weltmarkt sowie der nun sichtbar werdenden Quantitt
und Qualitdt privater westlicher Teppichsammlungen das Vorhaben obsolet. Volk-
mar Enderlein vom Islamischen Museum (Ost-)Berlin publizierte 1986 mit Orienta-
lische Kelim ein Fachbuch tiber flachgewebte Teppiche. Grundlage waren Stiicke aus
Museums- und Privatbesitz der DDR, die zuvor in Ausstellungen zu sehen waren.*
Auch der hochwertige Kelim aus Abb. 10.4 sollte in die Berliner Ausstellung. Doch
die Sorge um unkalkulierbare Risiken lieflen den Dresdner Teppichfreund schweren
Herzens die geplante Leihgabe zurtickziehen, was er sogar in seinen Aufzeichnungen
vermerkte.*®

Fiir viele Leute gehorte ein unaufgeregter Umgang mit den politischen und ge-
sellschaftlichen Vorgaben des Staates zum Alltag. Unbehagen, Sorgen oder gar Angste
entziindeten sich meist nur an konkreten Situationen. Gedanken iiber Konsequen-
zen des eigenen Handelns waren zwar latent gegenwirtig, nicht aber vordergriindig
prasent, denn das Leben unter diesen Verhiltnissen war Normalitdt. Gespriache mit
Teppichfreunden zeigten, dass diese sich weitgehend unbeobachtet fiihlten. Dabei
wichen sie aber sowohl intuitiv als auch bewusst potenziellen Gefahren aus, wenn

45 | Briefdokument vom 6. April 1980, Dresdner Privatbesitz.

46 | Erschienen von 19591989, Verlag der Wirtschaft, (Ost-)Berlin. Frauen- und Lifestyle-Magazin; ver-
gleichbar dem westdeutschen Magazin Schdner Wohnen.

47 | Darunter Stiicke des Dresdner Vdlkerkundemuseums, die Miiller mithilfe der Dresdner Teppichfreun-
de seit 1979 zusammengetragen hatte, davon einige aus dem Privatbesitz von Teppichfreunden. Auch
Enderlein kaufte im staatlichen Kunsthandel Berlin vereinzelt Stiicke fiir seine Museumssammlung.

48 | Vermutlich war es diese Angst, die ihn sein urspriingliches Vorhaben, selbst zu publizieren, aufgeben
lief3.
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es beispielsweise darum ging, gewisse Einschrankungen zu umgehen. Grundsitzlich
herrschte der Gedanke vor, dass der Staat der eigenen Teppichaktivitit ohnehin keine
Beachtung schenkte. Aktionen, die bei Staatsorganen womdéglich Handlungsbedarf
ausgelost hitten, wurden unterlassen beziehungsweise der Gedanke daran kam -
ahnlich einer Selbstzensur — erst gar nicht auf. »Man darf nicht vergessen, dass vieles
sich mehr von selbst verhindert hat, als dass man sich selbst gehindert hitte an vielen
Dingen, weil man wusste, dass man sich viel zu viel hétte rechtfertigen miissen.«*’
Solange man keine offensichtlichen Reichtiimer besafy oder damit Umgang hatte, kei-
ne Begehrlichkeiten weckte und nur als Privatperson, nicht als Gruppe, wahrgenom-
men wurde, waren Einflussnahme und Mafinahmen des Staates unwahrscheinlich.
So machte es die allgemeine Unkenntnis gelegentlich moglich, dass ein Teppich mit
Gebrauchsspuren ohne gréfieres Risiko das Land verlassen konnte, wenn der Ausrei-
sende ihn als Bodenbelag deklarierte oder als Hundedecke benutzte.*

Auf den Teppichtreffen wurde eher selten tber obskure Staatsgeschifte, die
»Steuerhinterziehung« von Kunsthdndlern oder Aktivititen des Staatssicherheits-
dienstes gesprochen. Von mancher Bedrohung hat man ohnehin erst spater erfah-
ren. Trotzdem war man im Allgemeinen sorgsam im Umgang mit seinen Kontakten,
schon um andere nicht zu gefdhrden. Dies galt besonders fiir Personen wie Miiller
oder Enderlein. Selbst bei gewahrter Anonymitit wurde es immer schwieriger, private
Leihgeber fiir Ausstellungen zu gewinnen (Blutke 1990: 56),” wie auch das angefiihrte
Beispiel des »Dresdner« Kelims zeigt. Ein anderer Teppichfreund sah sich aus Furcht,
in Schwierigkeiten zu geraten und ein wertvolles Stiick zu verlieren, genétigt, es mit
Hilfe von Bekannten in den Westen und so in Sicherheit zu bringen. Mit Gespiir fiir
Alter und Qualitét hatte er es erworben und alsbald festgestellt, dass es bereits in
der frithen Teppichliteratur publiziert worden war. Angst um seine Teppiche hatte
er zuvor nie gehabt. Bis dahin hatte er dieses Gefiihl nur aus anderen Situationen
gekannt, wenn zum Beispiel Literatur aus dem Westen nicht ankam, oder als er ein-
mal das sichere Gefiihl hatte, jemand sei in seiner Wohnung gewesen. Das Verhaltnis
der Teppichfreunde zum Staat war durchaus kritisch, doch in ihrem Bekanntenkreis
keine Ausnahme und das wiederum gab dem Einzelnen ein Gefiihl von Sicherheit.
Intuitiv oder bewusst bestimmte Handlungen zu unterlassen, den Weg des geringe-
ren Widerstands zu gehen, umsichtig und mit Bedacht die Umwelt wahrzunehmen,
fithrte dazu, Moglichkeiten und Chancen fiir sich ausloten und optimal in der sich
anbietenden Nische zu nutzen. So formten und priagten der Umgang mit staatlichen
Einschrankungen, die Furcht vor Beobachtung oder Repressalien sowie das Agieren

49 | Hedda Gehm im Gesprach (11.10. 2018).

50| In einem Fall war das Interesse an alten Teppichen durch die im Westen lebende Schwester ent-
standen, die Orientteppiche als Antiquitdt schdtzte. Der spdtere Teppichfreund war froh, der Schwester
als Dank fiir diverse Zuwendungen das eine oder andere Stiick zu beschaffen, das nach dem Besuch mit
ihrin den Westen fuhr.

51| Gespréch mit Volkmar Enderlein (21. 1. 2019).
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in gegebenen oder selbst geschaffenen Freirdumen das Verhiltnis zwischen Teppich-
freund und Staat.

«eo ZWISCHEN KONTINUITAT UND VERANDERUNG

In der Nachwendezeit, nach 1989, bestimmten Berufs- und Existenzsorgen das All-
tagsleben, was in der Regel dazu fithrte, dass Mufe, Zeit und Geld fiir personliche In-
teressen knapp waren, wihrend andererseits lang Entbehrtes wie Konsumgiiter, Lek-
tiire, Fernreisen oder Verwandtenbesuche keiner Restriktion mehr unterlagen. Die
Haushalte bekamen Telefon, mit Einfithrung der D-Mark fiillten sich die Flohmarkte
und Léden, die Farbfotografie wurde preiswert. Die radikalen gesellschaftlichen Ver-
dnderungen bewirkten oft, dass der Einzelne vorrangig mit sich selbst beschiftigt
war. Unter den Teppichfreunden kam es seltener zu Gruppentreffen. Der erste Kon-
takt zum westdeutschen Teppichmarkt sowie zu einem westdeutschen Sammlertref-
fen war fiir die Dresdner Teppichfreunde irritierend. Dabei erstaunte sie keineswegs
die Grofle des Kreises, das vorhandene Wissen oder die prisentierten Sammlerstiicke,
die von erheblichen finanziellen Mitteln zeugten und auf hochkaritige Sammlungen
verwiesen. Man sah sich allerdings mit offenkundigem Desinteresse konfrontiert
und zog sich wieder zuriick. Die Ernsthaftigkeit, mit der hier gesammelt wurde, war
fremd; die Ziele, Vorstellungen und Werte waren andere. Oft brauchte es viel Zeit und
Erfahrung, die veranderten Moglichkeiten fiir sich und sein Sammeln zu nutzen. Auf
Fachauktionen konnte nun, auch in relativer Anonymitit, gekauft und verkauft wer-
den. Es boten sich weltweit Kontakte zu Sammlern und Héndlern. Man hatte Zugang
zu Fachbeurteilungen und -bewertungen von Stiicken, die den eigenen vergleichbar
waren, womit bisherige Einschitzungen, Erkenntnisse oder Vorlieben auf den Priif-
stand kamen. Der Zuwachs an Wissen und Beschaffungs- oder Verduflerungsmog-
lichkeiten war enorm. Bereichernde Kontakte zu anderen Sammlern kamen oft erst
Jahre spiter zustande, unter anderem durch die Dresdner Teppichabende - bis heute
der Treffpunkt fir Teppich- und Textilinteressierte in Sachsen.™

Anderes blieb von Verdnderungen nahezu unberiihrt, wie zum Beispiel die Tep-
pichfreundschaften als fester Bestandteil des Lebens und der lockere, freudige Um-
gang im gemeinschaftlichen Miteinander. Die Freude an Fragmenten und geschunde-
nen Stiicken sowie die damit verbundene Suche jenseits konventioneller Geschifte ist
noch immer ebenso prisent wie die Vorliebe, Stiicke zu tauschen,* statt sie einander
zu verkaufen, und im Allgemeinen keine allzu groflen Geldsummen fiir Teppiche aus-
zugeben. Von Bedeutung ist nach wie vor die (Vor-)Geschichte eines Stiickes, des-
sen Eigenleben. Ein in der Teppichliteratur bald 100 Jahre mit stets demselben Fleck

52| Seit der Griindung haben mehr als 100 Veranstaltungen stattgefunden, wobei Referenten der inter-
nationalen Fachwelt immer wieder zu Gast waren und sind.

53 | Zum Teil sogar mit Handlern, selbst wenn das weggegebene Stiick einen deutlich hheren Marktwert
hat als das eingetauschte.
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und denselben Unebenheiten abgebildetes Stiick wurde 2006 von einem bedeuten-
den Sammler ersteigert, der es glitten, richten und besagten Fleck entfernen lie3. Fir
Dresdner Teppichfreunde ein Zeugnis dessen, wie Sammler Stiicke dominieren, ohne
ihre Vorgeschichte zu respektieren. Die Haltung, mit der die Teppichfreunde ihrem
Interessengebiet begegnen, ist die gleiche geblieben, ebenso die Selbstbezeichnung
Teppichfreunde, die sich vom Begriff des Sammlers® distanziert. Mit Sammler wird
hier ein klar definiertes Ziel, Perfektion, Qualitdt und gehobene Gesellschaft assozi-
iert, wahrend in dem Wort Teppichfreund Zufall, Ansammlung, Gespiir, Leidenschaft
und die Identifikation mit einer Subkultur mitschwingen.

WAaRUM TEPPICHE?

»Ich musste mir nie wieder die sozialistische Mébelindustrie antun«®, lautete das
Restimee eines Teppichfreundes, der iiber Jahre die n6tige Grundméblierung seiner
Wohnraume Stiick fir Stiick gegen Hellerauer Riemerschmid-Mébel®® ersetzt hatte;
es war geschafft. Die Vorliebe fiir die Stiicke blieb, doch es gab keine Notwendigkeit,
diese Sammlung in besonderem Mafle auszubauen. Der Teppich hingegen versprach
eine »fortwahrende Prisenz, weil er sonst nirgends prasent war«> er war die Kon-
stante, die immer wieder neu zu entdecken war, fiir die sich irgendwie Platz fand,
die auf unbekannte Weltgegenden verwies, die Phantasie anregte und gleichsam ein
haptisches, farbintensives Erlebnis garantierte.

Alte Bauern- und Nomadenteppiche waren Vehikel einer Besinnung auf Histo-
risches, Unbekanntes und Fremdes, ein Gegenbild zum Leben in der DDR. Minder-
wertige industrielle Produkte, Einengung in Normen und Fremdbestimmung, Rei-
severbote und die Achtung religioser Briuche standen einer archaisch-spirituellen
Vergangenheit von »Stammeskulturen« gegeniiber, einem, wie man imaginierte,
freien Nomadenleben im Einklang mit der Natur, wo Produkte fiir den Eigenbedarf
von Hand gefertigt wurden, die iiberdies Trager von Symbolen und Mythen waren.
Die Suche nach Teppichen und die Beschiftigung mit ihren vielfaltigen Kontexten
brachte Abwechslung und Herausforderungen in den Alltag. Mit ihnen wurden
Lebenswelten geformt und gestaltet — kuratiert - vom Wohnraum bis zum gesell-
schaftlichen Umfeld. Wissenszuwachs, sinnliches Erleben und édsthetischer Genuss
verschafften eine Befriedigung, die mit der Rettung und Bewahrung missachteter Ar-
tefakte gleichsam sinnvoll und erstrebenswert war.

Die Teppiche konnten als Projektionsflache fiir Wiinsche, Traume und Sehnstich-
te ebenso dienen wie als Tréger eigener Wertvorstellungen und Weltanschauungen.

54| Lediglich die Verbform wird benutzt (»Ich sammle XY«).

55 | Reinhard Ufer im Gespréch (16. 10. 2018).

56 | Richard Riemerschmid entwickelt ab 1903 fiir die Deutschen Werkstdtten Hellerau die Maschinenmd-
bel, dsthetisch anspruchsvolle, maschinell gefertigte, zerlegbare Serienmébel.

57 | Reinhard Ufer im Gespréch (16. 10. 2018).
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Im 19. Jahrhundert waren Orientteppiche, vorrangig zentralasiatische Nomadentep-
piche, in die Raucherzimmer, Bibliotheken und Herrensalons Europas eingezogen
und symbolisierten dort viele Jahrzehnte méannliche Souverdnitit und Freiheit - ein
romantisches Ideal.” Die farbenfrohen, motivreichen, oft fragmentarischen Teppiche
aus Containern, Hausern oder Verkaufsliden, wie die Kollage in Abb. 10.1 sie zeigt,
vermochten den Freiheitswunsch der Teppichfreunde in der DDR ein Stiick weit zu
reprasentieren. Orientteppiche sind (Welt-)Reisende. Es sind vor allem die genuinen
Bauern- und Nomadenteppiche, die die Spuren ihrer Wanderschaft erkennen lassen
und damit auch auf ihre authentische Objektgeschichte verweisen, die jedoch nie voll-
ends ergriindet und vom Betrachter nur erahnt werden kann. Ein Faszinosum, das die
Phantasie befliigelt.

Aus dem Sammeln der Teppichfreunde wurde iiber vergleichendes Betrachten,
Objektanalyse und Erkenntnisverschriftung wissenschaftliches Arbeiten. Wilhelm
Miiller war dabei der rechte Mann zur rechten Zeit am rechten Ort - fiir die Teppich-
freunde und fiir das Museum fiir Volkerkunde Dresden. Der Weg zur Wissenschaft
fithrt haufig tiber das private Sammeln. Vor allem im 19. und im frithen 20. Jahr-
hundert waren es, neben institutionsgebundenen Forschern, die Privatiers und Welt-
reisenden, die Sammlungen in Museen griindeten und evozierten. Auch einzelne
Museumsleute mit privatem Engagement haben immer wieder jenseits der Konven-
tion erheblich dazu beigetragen, dass bestimmten Objektgruppen erstmals kunst-
historische Aufmerksamkeit widerfuhr, und nur durch ihr privates Handeln wurden
bedeutende Stiicke gesichert, die spiter Eingang in die Museumssammlung finden
konnten.” Wenn zu DDR-Zeiten ein Museum aus Geldmangel, Desinteresse oder
politischem Opportunismus nicht agierte, engagierten sich vielfach Museumsmit-
arbeiter privat. Was im Westen anriichig anmutete, war in der DDR fiir Kunst, Kultur
und Gesellschaft von Nutzen (Schmidt 1997: 87).6°

Die 1980er Jahre waren fiir alle Dresdner Teppichfreunde eine Zeit intensiver
Sammeltitigkeit. Thr Interesse am Orientteppich war weit mehr als eine Freizeitbe-
schiftigung - es geriet unter den Bedingungen der DDR zu einem persénlichen Frei-
raum. In dieser Nische gestaltete bewusstes und unbewusstes Kuratieren, gepragt von
Eigen-Sinn, die eigene sozialistische Lebenswelt (curating socialist environments). Die
Teppiche eréffneten eine neue, exotische Welt, gestalteten die eigenen vier Wénde
und boten eine intensive, herausfordernde Beschiftigung jenseits aller politisch-ge-
sellschaftlichen Vorgaben.

58 | Vgl. Jansen, Simone (2001): »Von der Jurte ins Herrenzimmer: Reisen von orientalischen und zentral-
asiatischen Teppichen: Den Nomaden gewidmet.« In: Dietrich/Herbstreuth/Mannstein (Hg.), Orientale 1:
Recherchen, Expeditionen, Handlungsreisen, Weimar: ACC Galerie and Bauhaus-Universitat, S. 58—71.

59 | Ein Paradebeispiel dafiir ist Wilhelm von Bode (1845-1929), spaterer Generaldirektor der Berliner
Museen.

60 | Gespréch mit Volkmar Enderlein (21.1.2019).
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Zusammenarbeit, fir Einblicke in private Aufzeichnungen, Fotos, Nachldsse und
vieles mehr. Es gibt noch viele Teppichgeschichten zu erzihlen, an anderer Stelle, in
anderer Form.
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Abb. 10.1: Teppichfunde der Dresdner Teppichfreunde aus den 1980er Jahren, Kollage
von Sylvia Pereira, 2019. Quelle: Staatliche Kunstsammlungen Dresden/Museum
tiir Vélkerkunde Dresden.

Abb. 10.2: Wohnraum mit Anbauwand-Durchreiche einer Etagenwohnung der
Wohnbaureihe »WBS70«, Orientteppiche bedecken Wand und Bodenfldchen,
Fotografie, 1973-1976. Quelle: Dresdner Privatbesitz.

Abb. 10.3: Sperrmiill-Container in Dresden. Fotografie »Containerfest« von Reinhard
Ufer, 1981, Dresden.

Abb. 10.4: Montierte Ausschnitte aus zwei Fotografien, oben um 1970, unten aus frii-
her Nachwendezeit. Quelle: Dresdner Privatbesitz.

Abb. 10.5: Teppichfreund beim Fotografien grofiformatiger Teppiche an einer entlege-
nen alten Scheune, Fotografie, 1979. Quelle: Dresdner Privatbesitz.



11. Handgezeichnete Afrikakarten
in ihrem Entstehungsumfeld der DDR

Anna-Lisa Reith
ABSTRACT

This chapter analyzes maps that depict the African continent. Printed maps origi-
nating from the book Vélkerkunde von Afrika: Mit besonderer Beriicksichtigung der
kolonialen Aufgabe (1940) are compared with maps that were hand-drawn in the
1950s and 60s by anthropology students at Leipzig University. The revival of older
materials in different settings serves as an example of the re-curation of knowledge,
which implies the new arrangement and representation of selected information. In
this case, cartographic information was originally based on colonial concepts and
then transposed into the GDR, a state that positioned itself clearly against the Ger-
man imperial past. The propagated stance of anti-imperialism and the socialist idea
of “Volkerfreundschaft” built the environment in which the maps were drawn and
used for teaching purposes. Yet, the border policy of the GDR restricted access to new
literature and the global community of anthropologists. The knowledge inscribed in
the maps of Vilkerkunde von Afrika, which was accessible, was therefore condensed
and re-sorted, or re-curated, through a different ideological lens, thus serving as a
practical solution to a scientific dilemma.

EINLEITUNG: RE-ARRANGEMENT VON KARTENINHALTEN

Thema dieses Beitrags ist die Rolle der Reproduktion und Weiterentwicklung bereits
bestehender Landkarten wahrend der Ausbildung von Ethnolog/innen am Institut
fiir Ethnologie in Leipzig zu DDR-Zeiten. Damit steht die Wissenskuration in der er-
neuten kartografischen Reproduktion kolonialer Quellen im Zentrum. Im Speziellen
stelle ich hier drei Karten vor, die in der Zeit zwischen den spaten 1950er und 60er
Jahren handgezeichnet wurden.' Sie stammen aus einem Pool von 116 archivierten

1|Zwei Zeitzeugen des Ethnologischen Instituts in der DDR bestitigten mir diesen groben
Entstehungszeitraum.
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Karten und veranschaulichen, wie Afrika im Unterricht angeeignet und verstanden
wurde beziehungsweise werden sollte.?

Die gezeichneten Darstellungen finden sich in dem von Hermann Baumann,
Richard Thurnwald und Dietrich Westermann im Jahr 1940 veroffentlichten Buch
Vilkerkunde von Afrika: Mit besonderer Beriicksichtigung der kolonialen Aufgabe,
wobei sich die Karten selbst im Anhang befinden und Baumann als Autor ausweisen.
Deshalb wurde von Gespréachspartner/innen besonders Baumann als Arbeitsvorbild
benannt.* Die Karten, das ldsst sich dem Titel und dem Inhalt des Buchs entnehmen,
visualisieren Afrika aus einem imperialistischen Blickwinkel. Wahrend die DDR so-
wohl imperialistisches Gedankengut explizit ablehnte, als auch den Kolonialismus
verurteilte und zu {iberwinden suchte, gelingt in der Nachkriegsethnologie keine
konsequente »Entkolonialisierung des Denkens« (vgl. wa Thiong’o 2017), wie sich hier
zeigen wird. Wissensbestinde aus Vorkriegszeiten werden tradiert, mitsamt implizi-
ten Annahmen weitergetragen, die im Gegensatz zur neuen politischen Orientierung
standen. Dieser These wird hier am Beispiel des Zeichnens von Karten nachgegangen.

Der Artikel steht dabei in der Tradition der kritischen Kartografie (vgl. Kitchin/
Dodge 2007: 331-344) und ich betrachte die Herstellung von Karten als eine Aktivitat
des (Re-)Arrangierens von Wissen. In diesem Sinne zeigt sich hier auch die Praxis
des Kuratierens als Akt der Wissensproduktion durch Neuordnung von bestehen-
den materiellen und visuellen Artefakten und damit transportierten, interpretativ
arrangierten Informationen. Die von den Nachwuchsethnolog/innen in Leipzig ge-
zeichneten Karten arrangieren tradiertes Wissen neu, indem sie es in Abhdngigkeit
der Arbeitsverhdltnisse an den Universititen inszenieren. Sie {ibersetzen ein aus der
Kulturkreislehre* gewonnenes Wissen so, dass die hierarchisierende Erzdhlung tiber
die Entwicklung von Kulturen wegfillt und nur die Einteilung der Welt in gleichwer-
tige Ethnien, die zu Territorien in Beziehung gesetzt werden, tibrig bleibt. Es entsteht
ein statisches Bild, das die soziale Welt als geografisch geordnetes Ganzes arrangiert.

2| Als studentisches Mitglied der Arbeitsgruppe Curating (Post-)socialist Environments gibt mir dieses Ka-
pitel die Gelegenheit, ein Teilargument meiner Masterarbeit vorzustellen.

3| Der Lowenanteil des Buchs wurde von Hermann Baumann verfasst. Sein sogenannter Erster Teil: Valker
und Kulturen Afrikas umfasst 361 Seiten. Darin beschreibt er Kulturen, Landschaft und »Rassen« sowie
detailliert in einigen Kapiteln 26 sogenannte Kulturprovinzen. Darauf folgt Westermanns Zweiter Teil:
Sprache und Erziehung. Die 75 Seiten unterteilt er in diese zwei Bereiche. Der Dritte Teil: Die fremden Ein-
griffe in das Leben der Afrikaner und ihre Folgen ist iber 120 Seiten lang; verfasst von Thurnwald. Darin er-
ldutert er die historische Kolonialisierung Afrikas; auch Westermann steuert Abschnitte zu diesem dritten
Teil des Buchs bei. Fiir diese Ausarbeitung sind besonders die von Baumann verfassten Kapitel relevant
sowie Abschnitte aus Westermanns Kapitel Die Sprachen.

4 | Die Kulturkreislehre entstand zu Beginn des 20. Jahrhunderts initiiert durch den Ethnologen Leo Fro-
benius. Dabei riicken Kulturgiiter in den Vordergrund, die als gemeinsamer Nenner dadurch definierter
Kultur in »territorialen Einheiten, [den] sog. Kulturkreisen« gelten (vgl. Haller 2010: 41). Die Ahnlich-
keit von Kulturelementen wird als Grundlage der Vermutung eines gemeinsamen Ursprungs von Kulturen
genutzt.
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Zur schrittweisen Entwicklung des Arguments werde ich zunéchst die antiimpe-
rialistische Haltung des DDR-Regimes erldutern und deren Relevanz fiir die Hoch-
schulpolitik skizzieren. Fiir die folgende Interpretation der Karten vor dem Hin-
tergrund gesellschaftlicher Diskurse nutze ich die Anregung von Rob Kitchin und
Martin Dodge zur Rolle von Karten in ihrem Artikel »Rethinking Maps« (2007) so-
wie Armin Hittermanns Konzept der Karteninterpretation (1979) in Ansétzen. Ent-
lang der essentialistisch kategorisierenden Triade aus Ethnizitdt — Sprache - Territo-
rium, die den eurozentristischen Wissenschaftsdiskurs Baumanns pragt und in die
DDR iibertragen wurde, analysiere ich das Kulturverstindnis in den Landkarten. Die
Riickschau auf die Arbeitsatmosphire, in der Ethnologie in Leipzig vermittelt wurde,
bettet die Karten in ihren Entstehungskontext ein.

ENTSTEHUNGSUMFELD DER LANDKARTEN: LEIPZIGER ETHNOLOGIE
IN DER FRUHEN DDR

Die Arbeit an der Universitdt Leipzig wurde in der DDR durch eine Abfolge von
Hochschulreformen gelenkt. In diesem Abschnitt entsteht ein grobes Bild der Be-
dingungen am Institut fiir Ethnologie in den 1950er und 60er Jahren, indem politisch
beeinflusster Hintergrund und Arbeitsbedingungen der Ethnolog/innen untersucht
werden. Den Riicken gestarkt durch das marxistisch-leninistische Grundstudium
waren die Ablehnung von Kolonialismus und Imperialismus in DDR und Sowjet-
union, auch in der Vorstellung von Wissenschaft und Universitit, klar definiert (vgl.
Hiittermann 1979: 25 ff.). Dem Ideal von V6lkerfreundschaft folgend, sollte sozialisti-
sches Gedankengut sowie Klassenbewusstsein — und gerade nicht nationale oder eth-
nische Herkunft - internationale Beziehungen préigen (vgl. Rabenschlag 2014: 44-45).
Der richtige Umgang mit Menschen anderer Nationen und Kulturen wurde mit dem
Konzept der Volkerfreundschaft in der DDR klar definiert. Im selben Atemzug wur-
de rassistisches und fremdenfeindliches Gedankengut abgelehnt und ausgeschlossen
(vgl. Treide/Treide 2012: 54). Vermittelt durch die Hochschulreformen, zielte die SED
als Kontrollorgan der DDR auflerdem darauf, die Hochschulausbildung politisch zu
pragen, mit dem Ziel eine sozialistische Hochschule zu erschaffen. Institutioneller
Sozialismus erschwerte dabei freies Forschen, indem feste Schwerpunkte gesetzt und
Ausbildungsinhalte gelenkt wurden. Auch die Arbeit und Stimmung am Julius-Lips-
Institut fiir Volkerkunde und Vergleichende Rechtssoziologie wurden davon gepragt.

Der Wiederaufbau der Disziplin nach dem Krieg gestaltete sich im gesamten
deutschsprachigen Raum schwerfillig, da sowohl politisch als auch finanziell andere
universitdre Disziplinen priorisiert wurden (vgl. Gingrich 2010: 137). Oberstes Ziel in
der ersten Phase der Nachkriegszeit war die Entnazifizierung der Universitit. Dazu
wurden besonders parteitreue Akademiker angeheuert, an die Universitit gebunden
und mit der Aufgabe betreut, die Lehranstalt in sozialistischem Sinne neu aufzubauen
(vgl. Universitit Leipzig 2009). Zum Zeitpunkt der Wiederaufnahme der ethnologi-
schen Forschung war das Personal am Institut mehrheitlich von SED-Mitgliedern
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gestellt. Ab 1951/52 war zudem das neu geschaffene Staatssekretariat fiir Hochschul-
wesen fiir alle Belange der Universititen zustdndig. Studienverlauf, inklusive Stun-
denpline, sowie Priifungsabldufe wurden extern festgelegt und einige Pflichtfacher -
wie zum Beispiel Marxismus/Leninismus — eingefithrt (vgl. Hehl 2009: 380-381).
Alle Studierenden waren verpflichtet, an solchen ficherunabhiangigen Seminaren
und Vorlesungen teilzunehmen und Priifungsleistungen abzulegen (vgl. Universitit
Leipzig 2009). Im Laufe der 1950er Jahre verkehrte sich das Verhiltnis, da Parteimit-
glieder befordert und fiir Fithrungsaufgaben eingesetzt wurden. Ab circa 1955 sank
damit auch der Einfluss der SED auf das Geschehen im Institut.

Die als sehr offen und kollegial beschriebene Beziehung zwischen den Ethnolog/
innen, und das hohe Gemeinschaftsgefiihl hatten mehrere Griinde. Zum einen er-
moglichten die geringen Student/innen- und Mitarbeiter/innenzahlen eine enge Zu-
sammenarbeit, und es entstanden Vertrauensverhéltnisse. Auflerdem bedeutete der
Weggang der parteitreuen Personen, dass keine Furcht vor freier Meinungsduflerung
innerhalb des Instituts bestehen musste (vgl. Treide/Treide 2012: 31-32). Den Unter-
schied zwischen Kommunikation im Inneren und nach auflen beschreibt Dietrich
Treide, der von 1955 bis 1996 am Institut fiir Ethnologie in Leipzig tétig war (vgl.
ibid.: 32-33). Die Wissenschaftler, so legt er dar, konnten sich gegenseitig den Riicken
stairken und hinter verschlossenen Tiiren arbeiten. IThr Wissen entstammte héaufig
bereits vorhandenen Quellen, da Forschungsreisen zur Zeit der DDR fiir Ethnolog/
innen aufgrund der Reisebeschrankungen kaum moglich waren (vgl. ibid.: 42-43).
Die alltdgliche Arbeit der Ethnolog/innen in der DDR bestand vor allem in der Sich-
tung archivierter Unterlagen aus der Uberseeforschung der Vorkriegszeit (vgl. van
der Heyden 1992: 209). Deshalb spielten Studien zur wirtschaftlichen Transformation
und die Aufteilung der Welt in Regionen, Kulturen und Sprachen in der Ausbildung
der Ethnologie eine grofie Rolle. Man lehnte sich eng an die Denkfiguren einer kolo-
nialen Ethnologie an, die Menschen nach »Vélkern« und »Sprachgruppen« gliederte
und diesen spezifische Territorien zuordnete. Die Disziplin orientierte sich an tra-
ditionellen Forschungsergebnissen, da die freie, fachliche Weiterentwicklung behin-
dert wurde. Eva Lips,® Institutsleiterin von 1950 bis 1966, und ihre Mitarbeiter lieBen,
ihren Forschungsumstidnden entsprechend, traditionelle Schulen der Ethnologie wie-
deraufleben. Im Riickbezug auf tradierte Texte, somit aber auch auf kolonialpositive
Literatur, bestand der Zugang zu inhaltsstarken Quellen. Diese wurden, wie im Falle
von Vilkerkunde von Afrika: Mit besonderer Beriicksichtigung kolonialer Aufgabe, je-
doch nicht zur kritischen Bewertung der Fachgeschichte verwendet, wie Treide selbst
einrdumte (vgl. Treide/Treide 2012: 34-35). Von Bedeutung war fiir die ethnologi-
sche Arbeit, beschriankt durch Reisehindernisse und fehlende Literaturzuginge, der
Informationsgehalt (vgl. ibid.: 36). Jedoch widersprach man damit der Forderung,

5| Eva Lips kam als Frau des neuen Leiters des Ethnologischen Instituts und Rektors der Universitét, Julius
Lips, 1948 zuriick nach Leipzig. Aufgrund der Ablehnung des Nationalsozialismus verbrachten sie die vor-
herigen Jahre in den USA. Eva Lips iibernahm nach dem plétzlichen Tod ihres Mannes 1951 die Leitung
der Leipziger Ethnologie.
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sich als Teil der sozialistischen Hochschule vom Imperialismus abzuwenden. Reise-
einschrinkungen, fehlende Gelder und Anerkennung der Forschungsrichtung hatten
also zur Folge, dass hiufig Archivbestdnde aufgearbeitet und historische Quellen ge-
nutzt wurden, anstatt Feldforschung zu betreiben, alte Wissensstande zu tiberpriifen
und in Frage zu stellen sowie neue Interpretationen zu wagen (Gingrich 2010: 146).

KRriTISCHE KARTOGRAFIE

Handgezeichnete Landkarten dienen in dieser Ausarbeitung als materielle Zeitzeugen
der ethnologischen Lehrpraxis unter dem Einfluss des Sozialismus. Das Paradigma
der kritischen Kartografie erlaubt die Distanzierung von der Annahme, Karten seien
Abbildungen einer greifbaren Wirklichkeit. Vielmehr werden sie in der kritischen
Kartografie in ihren geografischen und historischen Kontext eingebettet, und daraus
folgend als Produkt oder Darstellung sozialer Umstidnde angesehen. Die Nutzung ver-
schiedener Denkmuster ist folglich vom Umfeld der Kartenentstehung abhéngig (vgl.
Glasze 2009: 182, 187). Grundsitzlich orientiere ich mich am gewdhlten Beispiel der
Afrikakarten an der Frage nach dem Kuratieren der Karteninhalte durch Ethnolog/
innen, also dem Prozess der Wissensproduktion durch selektive Aufarbeitung vorlie-
genden Materials im Umfeld der DDR. Angewandte kritische Kartografie erméglicht
die analytische Verbindung der Landkarten mit ihrem Entstehungskomplex. Deshalb
ist eine explizite kritische Kartendefinition als Basis der Ausarbeitung, die Karten in
den Bezug zu ihrem Umfeld einbettet, vorangestellt:

[Alll maps [...] are (re)mappings — the (re)deployment of spatial knowledges and practices. And all emer-
gence is contextual and a mix of creative, reflexive playful, affective and habitual practices, affected by
the knowledge, experience and skill of the individual to perform mappings and apply them in the world.
(Kitchin/Dodge 2007: 11)

Entgegen der Vorstellung von Karten als starre Reprasentanten bringen Kitchin und
Dodge hier die Rolle von Karten als Ressourcen auf den Punkt. Sie begreifen Karto-
grafie als fluide Wissenschaftsmethode und sehen Karten als Ergebnisse eines Pro-
zesses von Aneignung und Aktualisierung. Um sie zu verstehen, muss man ihren
Entstehungsprozess und die Kontextualisierung herausarbeiten (vgl. ibid.: 11-13).
Im vorliegenden Fall der handgefertigten Afrikakarten, die Studierende in der DDR
zeichneten, bedeutet dies fiir mich zu untersuchen, wie das Material aus den vor-
handenen Quellen nun neu geordnet wurde und mit welchem Effekt (Kohlstock 2014:
144-145). Als Zeitzeugen sagen sie etwas tiber die Umstdnde der Ethnologielehre in
der DDR aus, denn die Entstehung der Karten war abhidngig von verfiigbaren Mitteln,
dem verfiigbaren Wissenschaftsbild und den beteiligten Personen.

Vom Wunsch getragen, die Konfigurationen von ethnologischem Wissen in der
DDR zu verstehen, richtet sich die Datenauswertung hier auf die Fragestellung, wie
durch das Kuratieren von Karten Wissen iiber Afrika prasent gemacht wird. Zur Ver-
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fiigung stehen zwei anthropologische Karten sowie eine wirtschaftsgeografische Kar-
te (vgl. Hittermann 1979: 10). Methodisch lehne ich mich an Armin Hiittermanns
(1979) Vorgehensweise der Karteninterpretation an.® Ich beginne mit einer genauen
Beschreibung der Afrikakarten und ihrer Legenden (vgl. Hiittermann 2001: 20-21,
30). Dann stelle ich sie den Originalkarten aus Volkerkunde von Afrika gegeniiber, die
als Vorlage dienten. Im Sinne der qualitativen Analyse vollziehe ich nach, wie Daten
selektiert, klassifiziert und abgebildet wurden (vgl. ibid.: 33-34). Der visuelle Ver-
gleich mit den historischen Vorbildern, unter Hinzuziehung des Texts von Baumann,
fihrt dann zu einer kritischen Wiirdigung der Karten und zeigt, wie aus altem, neues
Wissen entsteht, das von den urspriinglichen Interpretationen abweicht, dem kolo-
nialen Denken jedoch nicht vollstindig entrinnt.

AuSGEWAHLTE AFRIKAKARTEN UND IHRE QUELLEN

In einem Interview mit einem ehemaligen Studierenden des ethnologischen Insti-
tuts konnte ich die Herstellungsweise der Landkarten in den 1950er und 60er Jahren
rekonstruieren. Mir wurde beschrieben, wie mit Hilfe eines Diaprojektors die Um-
risse des Kontinents auf ein Kartenblatt geworfen wurden. Anschlielend fiillten die
Studierenden die Freifliche mit den Informationen, die sie den Karten und Texten
des gewahlten Basiswerks Vilkerkunde von Afrika entnahmen. Hier finden sich, als
homogen vorgestellte, Kulturkreise, die einem bestimmten Territorium zugeordnet
sind und als in diesem begrenzt gelten (vgl. Miiller 1980: 201). Das zugrundeliegende
Kulturverstdndnis ist partikularisierend, isolierend und stereotypisierend (vgl. Kohl
2012: 137), wie ich im Folgenden nachweise. Langst ist bekannt, dass diese Einteilung
nicht die Lebenswelten von Menschen widerspiegelt, sondern eher die »Erfindungg, in
diesem Fall Afrikas, durch die Brille europédischer Wissenschaftsdiskurse, die — ihrem
eigenen Verstindnis von »Nation« folgend - eine notwendige Beziehung zwischen
Sprache, Kultur und Region konstruieren (vgl. Beck 2018: 5). »By putting regions on
a map and native words on a list, explorers laid the first, and deepest, foundations for
colonial power [...] the power to name, to describe and to classify« (Fabian 1986: 24),
so kritisiert aus postkolonialer Perspektive Johannes Fabian den Dreisatz Ethnizi-
tat — Sprache - Territorium als Grundlage der Afrikabeschreibung (ibid.), die auch
in Vélkerkunde von Afrika vorzufinden ist. Ahnlich formuliert es auch Edward Said
(1981 [1978]: 12), der von »konstruierten Einheiten« (ibid.: 12) spricht, deren grund-
verschiedene Biirgerinnen und Biirger sich nicht zum Beispiel anhand von Kultur
oder Sprache homogenisieren lassen (vgl. ibid.: 363).

Zu der nun folgenden Analyse der Interpretation von Baumann et al. ziehe ich
neben Landkarten auch Texte als wichtige Sekundérinformation heran. Da die hand-

6 | Da es sich um thematische Karten mit anthropologischem Analyseinteresse handelt, beschrénke ich
mich auf die Aspekte der qualitativen Analyse, die Hiittermann in Karteninterpretation in Stichworten
Bd. 2: Thematische Karten anbietet.
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gezeichneten Karten in der DDR ohne Begleittexte auftreten, ist der Vergleich auf die
optisch ersichtliche Einteilung der Kulturen beschrankt und ldsst damit erkennen,
welches Hintergrundwissen durch die kuratorische Entscheidung, nur visuelle Infor-
mation zu tibernehmen, ausgeklammert wird. Ohne Texte ist weder die Reflektion
noch die ginzliche Wiederbelebung des kolonialpositiven Wissensgehalts nachweis-
bar. Losgelost von dem hierarchisierenden Gedankengut, welches der Kultureintei-
lung von Baumann et al. unterliegt, erscheint der Inhalt als neutral, objektiv und dem
Zweck der Faktenvermittlung dienlich.

ETHNIZITAT

Ich beginne mit einer Landkarte, deren zwei Informationsebenen Ethnien und
Sprachgruppen betreffen (siehe Abb. 11.1). Unterschiedlich grofd geschriebene Namen
von Ethnien bedecken ihre gesamte Fldche und farblich begrenzte Territorien zeigen
den Verbreitungsraum von bestimmten Sprachgruppen. Letztere sind in der Legende

beschrieben, die von Baumann et al. iibernommen ist und sich allein auf diese Di-

Abb. 11.1: Kulturprovinzen und Sprachengruppen in Afrika
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Abb. 11.2: Die siidafrikanischen Provinzen 1939
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mension der Karte bezieht. Die Gliederung von Sprachgruppen werde ich im néchs-
ten Absatz genauer diskutieren; hier konzentriere ich mich auf das Thema Ethnizitt.

Das Thema findet sich in der Ubertragung von sogenannten »Kulturprovinzen«
wieder, die Studierende einer ganzen Reihe von Basiskarten aus dem Anhang des
Werk von Baumann et al. entnehmen (beispielhaft hier Abb. 11.2). Sie ordnen be-
stimmte ethnische Gruppen klar umrissenen Gebieten zu.

Eine dieser Basiskarten ist die Abb. 11.2 »Die stidafrikanischen Provinzen«. Im
genauen Vergleich von Abb. 11.1 und Abb. 11.2 ist die Vorbildfunktion der Karten
von Baumann et al. erkennbar, denn Ethnien sind in der neueren Karte (Abb. 11.1)
an derselben Stelle und mit identischen Bezeichnungen eingefiigt wie im Original.
Weitere 13 Kleinkarten in Volkerkunde von Afrika decken die restliche Fliche des
Kontinents ab. Es kommt also zu einer Vernetzung verschiedener Teilstiicke, da Stu-
dierende mehrere Karten zu einem Gesamtbild zusammengefiigten.

Zusitzliche Textteile aus Volkerkunde von Afrika vermitteln ein Verstindnis fiir
den ideologischen Gehalt vom Konzept der Kulturprovinz. Beispielhaft wihle ich
die Charakterisierung der »Hottentotten« (links unten auf der Abb. 11.2 und folglich
auch Abb. 11.1). Im Kapitel »Die rezenten Rassen Afrikas« bezeichnet Baumann sie als
Zugehorige der »Khoi-San-Rasse«, und beschreibt ihre kérperlichen Merkmale, dar-
unter die Schiadelform, Haut- und Haarfarbe, sowie Struktur (Baumann/Thurnwald/
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Westermann 1940: 12-13). Er ergédnzt im Kapitel »Die Kulturprovinzen«, dass die
Hottentotten eine eigenstdndige Gruppierung seien, die »rassisch« und sprachlich al-
lerdings eine grofie Ahnlichkeit zu den Buschménnern zeitigt und einer historischen
Analyse folgend als eine diesen nachgeordnete »Rasse« erscheint (ibid.: 87). Hier zeigt
sich, dass der Autor klare Grenzen zwischen Gruppen einfiithrt, auch dort wo sich
Uberlappung, Hybriditit oder Grenziiberschreitung beobachten ldsst. Er grenzt die
Gruppen klar voneinander ab und stellt sie in eine hierarchische Reihenfolge, wobei
die »Rasse« als zentrales Klassifizierungs- und Uberschneidungsmerkmal fungiert
(Hall 2017: 33-34).

Da den in der DDR handgezeichneten Karten kein Text beiliegt, ist das Griinden
der hier vorzufindenden Bezeichnungen auf einer Rassentheorie und der Kulturkreis-
lehre nicht mehr zu erkennen. Die Gruppen erscheinen jetzt als separate, den jewei-
ligen Territorien zugeordnete, differenzierte Gruppen. Sie werden nun als Volker be-
zeichnet, wobei diese Volker der gleichen Art von schicksalhafter Bestimmung zu
unterliegen scheinen, wie dies fiir »Rassen« vor dem Krieg konstatiert wurde. Ohne
die Moglichkeit vor Ort zu forschen, entnimmt man den historischen Quellen die
Information, dass sie als gesicherte Fakten gelten. In der Reproduktion der Afrika-
wahrnehmung in den handgezeichneten Landkarten scheinen Informationen nun
von historischen Hintergriinden bereinigt, und ohne kritische Bewertung der Ent-
stehungsgeschichte kann das hier vorgefundene und herausgefilterte Wissen zum
abstrakten Datum werden.

SPRACHE

Die Ubernahme des in den Karten abgebildeten Wissens aus Vélkerkunde von Af-
rika ist auch in der zweiten hier analysierten Karte sichtbar (Abb. 11.4). Abb. 11.3
zeigt die Originalkarte von Baumann et al. Sie illustriert den Inhalt des von Wes-
termann verfassten Kapitels mit dem Titel »Die Sprachen« (Baumann/Thurnwald/
Westermann 1940: 375-423). Abb. 11.4 dagegen zeigt die Landkarte »Sprachgruppen
Afrikas« aus dem Institut fiir Ethnologie, die in den 1950er und 60er Jahren hand-
gezeichnet wurde. Die Legenden beider Exemplare sind, bis auf die Kategorisierung
von Sudansprachen, inhaltlich identisch. Lokalisierungen und Klassifizierungen von
Sprachgruppen, die in bunten Fliachen eingezeichnet sind, machen den zentralen In-
formationsgehalt der Karten aus,” wobei die bestechende Ahnlichkeit nahelegt, dass
auch hier die Karte von Baumann et al. Pate gestanden hat.

Westermanns Textteil aus Volkerkunde von Afrika wendet die Idee von Kultur-
kreisen nun auf die Frage von Sprachentwicklung an. Er zeigt, entgegen der Annah-
me von Essenzen, dass »Wanderungen, Schichtungen und andere Vorginge [...] in
eigenstindigem Wachstum, in Sprachmischung und in Ubernahme neuer Sprachen
vielfiltige Anderungen hervorgebracht« (ibid.: 375) haben. In diesem Prozess werden

7 | Hintergriindig sind groBe Flussverldufe — als einzige geografische Information — dargestellt.
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Abb. 11.3: Die Sprachgruppen Afrikas 1939
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zum Beispiel kleine Sprachen durch michtigere Sprachen iiberlagert, wobei Wester-
mann ein Innovationsgefalle impliziert und hierarchisierend ordnet.® Die linguisti-
sche Analyse ist der Idee von »Rassezugehdrigkeiten« nachgeordnet und zeigt, welche
qualitativen Sprachunterschiede und -gemeinsamkeiten »Rassenbeziehungen« cha-
rakterisieren (Chun/Lo 2016: 224).

Diese historischen Prozesse von Sprachmischung, Uberlappung und Wanderung
sind in den Karten nur noch schwach wahrzunehmen. Dem aufmerksamen Leser
fallt zum Beispiel auf, dass die historische Dimension angedeutet ist, wenn in der
Legende die Sprachgruppe »Bergdama« in Klammern hinter der Sprachgruppe der
Hottentotten auftaucht. Die dominante Information ist aber die Differenzierung von
Kulturkreisen entsprechenden Sprachgruppen. Die Karten zeigen nun das vordring-
liche Interesse an Klassifizierungen, die aus der historischen Analyse als Erkennt-
nis hervorgehen. Ausschnitte aus den Legenden beider Landkarten zeigen, dass diese

8 | Veranderungen innerhalb der Kulturen werden von auBen gerechtfertigt, also nicht durch eigene Wei-
terentwicklungen, sondern durch die Vermischung oder Ubernahme fremder Elemente.
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Abb. 11.4: Die Sprachgruppen Afrikas

Information nun in der DDR weitertradiert wird, denn in den ersten drei Punkten
ihrer Legenden sind Abbildung 11.3 und 11.4 identisch. Wieder verschwindet in
der Abbildung aus der DDR-Zeit jede Referenz auf die historische Diskussion, und
Sprachgruppen erscheinen nicht als lebende, sich mischende Gebilde, sondern wer-
den zu Tatsachen. Diese Form der Essentialisierung wurde in der postkolonialen
Diskussion vielfach thematisiert. Sinfree Makoni und Alastair Pennycook bemin-
geln in »Disinventing Multilingualism« (2012), dass Sprachkategorisierungen meist
Geschichte, Sprechermeinungen und identitétsstiftende soziale Aktivitaten auslassen
(vgl. Makoni/Pennycook 2012: 440). Sie beziehen sich unter anderem auf Peter Miihl-
héusler (ibid.: 442), wenn sie erkldren, dass das Aufkommen européischer Staaten mit
angegliederten Sprachen nicht automatisch auf die Vorstellung auflereuropiischer
Gesellschaften projizierbar ist. Sozialer Kommunikationskontext wird missachtet,
wenn Sprachen als fixe Systeme betrachtet werden, die entlang ihrer grammatika-
lischen Struktur bestehen, wobei dann Sprachgruppe mit Identitatsgruppe gleich-
gesetzt wird. Die Trennung von Sprechen und Gesprochenem ist zudem Ausdruck
der fremdbestimmten Kategorisierung Afrikas (ibid.). Auch Westermanns Linguistik
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Abb. 11.5: Die Landschaftszonen Afrikas 1939

Vélkerkunde Afrikas Karte 1
- — (Zu's.20)

7 Die Landschaftszonen Afrikas
Nach Passarge

Sommerdiirre
Hartlaub-Subfropen

Wiisten
Salzsteppen

Trockensteppen

Feuchisteppen

Regenwald

q N Entworfen von H. Baumann
Hochgebirgsweiden
und Nebelwaldlander Gezeichnet von K. Rickers

ist bestimmt von der schlussendlichen Engfiithrung auf Sprachsysteme, die am Ende
nicht mehr aus der Perspektive des Sprechers gedacht werden konnen. Der sekundéar
erkennbare Zweck der Datenabbildung in dieser Weise wurde von Studierenden und
ihren Dozierenden in der DDR unter den bestehenden Umstanden der sozialistischen
Hochschule tibernommen, um das scheinbar neutral herausgefilterte Wissen verwen-
den zu konnen. Dabei ist auch in dieser Karte (Abb. 11.4) der Einfluss der Rahmenbe-
dingungen auf die Lehrpraxis am Institut ersichtlich. Kuratorische Entscheidungen
fiir die Verwendung tradierter Quellen garantierten inhaltsstarke Literatur, die losge-
16st von den Entstehungsbedingungen und methodologischen Annahmen erscheint.
Die koloniale Sprachunterscheidung folgte dem kolonialen Interesse an Dominanz
durch Klassifikation, wobei die komplexe Sprachlandschaft geglittet, Gesprochenes
in Raster geordnet und damit Sprachgruppen erfunden werden (ibid.: 442-443). In
der Uberfithrung dieses aktiv geformten Wissens aus der Karte von Baumann etal. in
die Afrikakarte der DDR geht die qualitative Hierarchisierung, die in Westermanns
Texten zu finden ist, verloren. Der historische Gebrauch der Linguistik wird zum
anthropogeografisch thematischen Anschauungsmaterial umgewandelt, indem man
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Abb. 11.6: Die Wirtschaftsformen Afrikas 1939
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sich kuratorisch von den beiliegenden Texten befreit und nur noch die scheinbar ob-
jektive Information tber die Sprachgruppen tibernimmt. Scheinbar ungewollt wird
dabei jedoch die stereotypisierende Charakterisierungsform wiederbelebt.

TERRITORIUM

Die Kombination der Abbildungen »Die Landschaftszonen Afrikas« (Abb. 11.5) und
»Die Wirtschaftsformen Afrikas« (Abb. 11.6) bildet die kartografische Basis von
Abb. 11.7, einer dritten handgezeichneten Afrikakarte. In der Lehrpraxis der Ethno-
logie wurden hier, wie bereits oben, mehrere Teilstiicke zu einer Karte verbunden.
Begleitend schreibt Baumann in einem Kapitel iiber anthropogeografische Fak-
toren der Landschafts- und Wirtschaftsformen in den einzelnen Gebieten, die in
Abb. 11.5 und Abb. 11.6 durch Schraffierungen und Grauabstufungen unterteilt wer-
den. In den Kapiteln »Die Landschaften Afrikas« und »Die Kulturprovinzen« geht er
erganzend auf Wirtschaftsformen innerhalb zugeschriebener Territorien ein (Bau-
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Abb. 11.7: Wirtschaftsformen der afrikanischen Eingeborenen
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mann/Thurnwald/Westermann 1940: 18 ff,; 73 ff.). Die Beschreibungen sind erneut
von einer hierarchisierenden Rhetorik geprégt, mit der er nun den als »Rassen« klas-
sifizierten Gruppen bestimmte Wirtschaftsweisen als typisch zuweist (Miiller 1980:
201). Beispielsweise klassifiziert Baumann: »Die [...] Gerdte der Bergdama [...] [als]
hochst einfach und sparlich wie bei allen wirklichen Wildbeutern, denen jedes weitere
Kulturgut zum Ballast wird« (Baumann/Thurnwald/Westermann 1940: 94), die »[m]
itten im regenfeuchten Urwald jagen« (ibid.: 20). Die Zunahme der Wirtschaft im Sin-
ne eines Kulturguts, kombiniert mit Landschaftszonen dargestellt in der DDR, unter-
streicht den Dreisatz aus Ethnizitdt - Sprache — Territorium und setzte sie zudem
mit bestimmen Techniken des Wirtschaftens in Beziehung. Identitatsstiftend werden
Wirtschaftsweisen als Ausdruck der Ethnizitit an Gebiete gekniipft (vgl. ibid.: 18 fF.).

Sichtbar ist das in der handgezeichneten Karte »Wirtschaftsformen der afrikani-
schen Eingeborenen« (Abb. 11.7) mit ihren zwei Legenden. Acht Farbflichen stehen
fiir die Kombination aus Wirtschafts- und Landschaftsformen, die in der Karte in
Form bunter Markierungen {ibertragen wurden. Zudem gibt es eine Legende, be-
stehend aus Buchstaben, die fiir Anbauprodukte stehen. Der Zusatz »Die wichtigsten
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der aus Amerika stammenden Kulturpflanzen« kommt als externes Wissenscluster
neu dazu, aufgelistet rechts oben auf dem Kartenblatt zu finden.

Die Inhalte der Karte »Wirtschaftsformen der afrikanischen Eingeborenen« sind
zum Grofiteil mit der Literatur und Kartografie von Baumann et al. rekonstruierbar.
In diesem handgezeichneten Exemplar aus DDR-Zeiten sind Informationen kom-
primiert, indem der Inhalt verschiedener Karten verkniipft wurde. Wieder vollzieht
sich durch die Dekontextualisierung der quasi magische Akt der Geburt von Fakten.
Aus kolonialer Quelle wurde iibernommen, was als relevant angesehen wurde und in
einer Neuauflage des historischen Kontexts entledigt. Stattdessen wurden weitere De-
tails ergdnzt und somit der Idee von Vélkern als Essenzen weiter Vorschub geleistet.

Fazit

Wissen wurde in der Erstellung der Karten kuratiert, indem Autor/innen dariiber
entschieden, Inhalte zu iibernehmen oder zu streichen (vgl. Kitchin/Dodge 2007: 11).
Ausschlaggebend fiir die kritische kartografische Analyse ist der auf verschiedens-
te Arten geformte universitire Raum, der die Lehrenden und Studierenden bei der
Landkartenherstellung umgibt. Die 6ffentlichen Ideale der Ablehnung von Rassismus
und Imperialismus und das Konzept der Volkerfreundschaft stehen der Entschei-
dung fiir die Nutzung kolonialer Quellen in meinem gewéhlten Fallbeispiel entgegen.
In der realen Ausfithrung der Ethnologie im System des Sozialismus gibt es also einen
Widerspruch der kontextuellen Ideologien beider Zeitrdume, in denen die Karten er-
stellt wurden.

Das in der Praxis verdichtete und sortierte Wissen aus den Landkarten dient in
der ethnologischen Lehre der 1950er und 60er Jahre in Leipzig jedoch als Problem-
l6ser (vgl. ibid.). Denn in diesem Fall wurde die koloniale Literatur in der Lehre ein-
gesetzt, um die Liicke der Reisefreiheit und begrenzter Literaturzuginge zu schliefSen
und scheinbar neutralisiertes Wissen weitergeben zu konnen. Der Riickbezug auf
traditionelle ethnologische Literatur ermdglichte den Erhalt der Disziplin. Dozen-
ten aus der DDR beschreiben ihren Umgang mit dem historischen Hintergrund der
Quellen selbst zum Teil als reflektiert, jedoch vor allem faktendienlich (vgl. Treide/
Treide 2012: 35). In der Ubernahme des Wissens ohne begleitende Texte wusch man
sich offensichtlich von der kolonialen Entstehungsgeschichte frei, ibernahm jedoch
die aus dem Blick europiischer Uberlegenheit heraus homogen konstruierten Eth-
nien in festgelegten Grenzen (vgl. Said 1981 [1978]: 12). Es war in der DDR kein Ge-
heimnis, dass die Herangehensweise von Baumann et al. »vor allem aus der Sicht der
Herrschenden und Michtigen« verfasst wurde (Treide/Treide 2012: 36). Das mit der
Riickbesinnung auf tradierte Denkmuster der Ethnologie einhergehende kolonial-
politische Zugestdndnis und der unmissverstindliche Untertitel Mit besonderer Be-
riicksichtigung der kolonialen Aufgabe wurden nicht verschwiegen (vgl. ibid.). Doch
im Entstehungsumfeld der drei Afrikakarten wurden Zugéinge zu freiem Forschen
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beschnitten und der Riickgriff auf derartige Literatur notwendig — die Landkarten
sind das materielle Ergebnis dieses wissenschaftlichen Umfelds.

Das Zeichnen und intensive Lesen von Landkarten findet im ethnologischen Stu-
dium der Universitit Leipzig heutzutage wenig bis keine Anwendung mehr, sicher
wire es interessant die Jahre zwischen der frithen DDR-Zeit und heute weiterfiihrend
zu untersuchen. Die kuratorische Auflagerung einer weiteren Erkenntnisebene tiber
die hier aufgefiihrten sozialistischen Landkarten erfolgt erstmals in diesem Beitrag.
Daneben stellt sich die Frage, ob das Verstindnis schematischer Einteilungen von
Ethnien, das in den Landkarten weitergegeben wurde, bis heute, zu mindestens im
populdren Bewusstsein, fortbesteht.
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12. »VerstoBene Soldaten« — verstoBene Helden?
Kuratierung der Erinnerung an den antikommunistischen Widerstand

durch die Rechte in Polen’

Agnieszka Balcerzak

1945 kam das Ende des Krieges, doch nicht fiir uns, denn wir waren nicht frei. Der russi-
sche Besatzer war vermutlich schlimmer als der Deutsche. Wir hatten ihm militarischen
Widerstand leisten sollen. Die standhaften Menschen durch die »Kommune« versto-
Ben. Helden Polens, Patrioten und keine Verbrecher! Das war kein krimineller, reaktio-
nérer Untergrund. Sie wussten, dass gekdmpft werden musste, dass es keinen Ausweg
gab [...]. Die »VerstoBenen« versteckten sich in den Waldern und setzten den Krieg
fort, denn sie liebten Polen. Wie kaum ein anderer kampften sie weiter, denn sie ver-
standen, dass Polen nicht polnisch ist [...]. Das Zuhause war kein Zuhause mehr, denn
dort wartete der Tod aus den Handen des roten Gesocks, was sie vors Gericht stellte.
Das Herz auf der rechten Seite, Bruder!

Zbigniew Wozniak (Basti) 2014*

1| Der Artikel ist eine iberarbeitete und bislang nicht verdffentlichte Version eines Forschungsaspekts
aus meiner Dissertation Zwischen Kreuz und Regenbogen: Eine Ethnographie der polnischen Protestkultur
nach 1989, diein dervon Prof. Dr. Irene Gotz herausgegebenen Reihe »Ethnografische Perspektiven auf das
ostliche Europa« im Transcript Verlag erschienen ist (Balcerzak 2020). Die Forschung verortet sich in der
Tradition einer multilokalen Ethnografie, die Diskurs- und Dispositivanalyse, teilnehmende Beobachtung
sowie qualitative Interviews kombiniert. Sie umfasst einen zeitlichen Referenzrahmen von 2010-2015
mit Breslau, Danzig, Krakau, Posen und Warschau als lokalen Forschungsraumen. Parallel erfolgte eine
asynchrone Analyse protestrelevanter Online-Raume (Homepages, Info-Plattformen, Facebook-Profile).
Die analysierte Protestlandschaft wird auf der soziopolitischen Rechts-Links-Achse positioniert und in
vier polarisierte Bewegungsfamilien unterteilt: National-konservativ, klerikal-religids, liberal-proeuro-
pdisch und freiheitlich-anarchistisch.

2| Das Lied Zotnierze Wykleci (VerstoBene Soldaten): http://www.youtube.com/watch?v=KrQyOLTCkHw
(19. 6.2020) stammt aus dem 2014 verdffentlichten Musikalbum Hasssprache des Hip-Hop-Kiinstlers Zbi-
gniew Wozniak (Basti). Der Musiker ist einer der wichtigsten Vertreter des sogenannten »patriotischen
Hip-Hop, besonders beliebt im rechtsradikalen Milieu. Der Videoclip zu dem Song auf Bastis YouTube-
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ABSTRACT

A forced strengthening of the ethno-nationalistic narrative can currently be observed
in Central and South-Eastern Europe. The politics and culture of memory in Poland,
not least since the clear victory of the national-conservative PiS in the parliamentary
election of 2015, have become highly politicised subjects of socio-political dispute,
as the example of the controversial memory boom around the constructed myth of
the anti-communist resistance fighters, the so-called ‘Cursed Soldiers’, documents.
Against the background of the ambivalence of this new Polish phenomenon, this
chapter deals with the curated remembrance of the ‘Cursed Soldiers’ by the parlia-
mentary and extreme right, thereby exposing it as a history-falsifying, affirmative-na-
tional reference to the past. In the context of the present volume, curation, understood
as an analytical lens and cultural practice, subsumes various forms of constitution,
popularisation and instrumentalisation that are at play in the mobilisation of this
myth by the democratic and the far right. On the aesthetic-visual, material-ritual and
spatial-performative levels, they aim to create an ethno-nationalistic public aware-
ness and establish a heroic-patriotic view of history. The instrumentalised, multidi-
mensional curation of knowledge about the anti-communist resistance is addressed
through examples taken from popular culture, demonstration practices and the realm
of museums, exhibitions and memorial sites. These areas, which render the politics
and culture of memory as primarily visual, material and spatial fields of activity, come
into the focus of the analysis.

EINLEITUNG: ZUR DOMINANZ DES AFFIRMATIV-NATIONALISTISCHEN
VERGANGENHEITSBEZUGES

Insbesondere seit 1989 sind die Lander Mittel- und Stidosteuropas ein fruchtbares
Forschungsfeld fiir die Analyse von Erinnerungsdiskursen und Gedenkpraxen, denn
nach der Wende sind hier »viele zeitweilig verschiittete > Gedachtnisse« gleichsam neu
rerwacht« (Cornelifien 2012: 178). Dabei gelten der Zweite Weltkrieg und die Kom-
munismus-Ara als Dreh- und Angelpunkt fiir die Formierung éffentlicher Erinne-
rungskulturen, die Konjunkturen neuer Masterzédhlungen und die Schaffung diffuser
Erinnerungslandschaften (Macdonald 2013). Bis heute lassen sich auch geschichts-
politische Schwerpunkte in dem geopolitischen Makroraum Mittel- und Siidosteuro-
pas ausmachen, in Bezug darauf, was, wo, wie und durch wen erinnert werden soll
beziehungsweise darf. Dadurch avancieren Geschichtspolitik und Erinnerungskultur
auch in Polen zum hochpolitisierten Streitobjekt und der aktuell forcierte affirmativ-
nationalistische Vergangenheitsbezug zum Fundament eines »patriotischen« Einmal-
eins (vgl. Wolff-Poweska 2007).

Kanal, in dem unter anderem authentische Aufnahmen aus der Zeit des Zweiten Weltkrieges und Fotos der
»VerstoBenen Soldaten« gezeigt werden, z&hlt iber 2.250.000 Aufrufe.
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Eine besonders polarisierte Resonanz in der polnischen Gesellschaft entfaltet seit
geraumer Zeit der stark emotionsgeladene Erinnerungsboom rund um den brisanten
Mythos der »verstolenen Soldatenc, der antikommunistischen Widerstandskampfer/
innen?, die durch ihre Organisation, Wirkung und Resonanz an den Fall der balti-
schen »Waldbriider«* erinnern. Vor dem Hintergrund der Ambivalenz dieses neuen
polnischen Mythos beschiftigt sich der folgende Beitrag mit der Kuratierung der Er-
innerung an die »verstofienen Soldaten« durch die parlamentarische und die extreme
Rechte aus der Perspektive eines affirmativ-nationalen Vergangenheitsbezuges. Unter
Kuratierung, zu verstehen als analytische Linse und kulturelle Praxis, werden im
Kontext des vorliegenden Bandes diverse Formen der Konstituierung, Popularisie-
rung und Instrumentalisierung des Mythos durch die Rechte auf der asthetisch-visu-
ellen, materiell-rituellen und raumlich-performativen Ebene subsumiert, die darauf
abzielen, ein ethno-nationalistisches Bewusstsein zu schaffen und ein heroisch-pa-
triotisches Geschichtsbild zu etablieren. Dabei riicken die Bereiche der Geschichts-
politik und der Erinnerungskultur als primar visuelle, materielle und rdumliche Be-
tatigungsfelder in den unmittelbaren Fokus der Analyse.

Im Folgenden soll die Kuratierung der Erinnerung an die »verstofienen Soldaten«
durch die polnische Rechte in sechs Abschnitten behandelt werden. Anschlieflend an
zwei einleitende Unterkapitel zur Dominanz des aktuell in Mittel- und Stidosteuropa
erstarkenden ethno-nationalistischen Narrativs und der umstrittenen Konstruktion
des neuen geschichtspolitischen Phdnomens, wird in drei Abschnitten die multidi-
mensionale Kuratierung des Wissens iiber den antikommunistischen Untergrund in
den populérkulturellen Medien, in der Demonstrationskultur sowie im Bereich des
Museumwesens thematisiert. Dabei wird nach den Akteur/innen und ihren Motiva-
tionen gefragt, die Infrastruktur und Symbolik der den Mythos umgebenden Kultor-
te und Rituale beleuchtet sowie die Mittel, Modi und Leitmotive der Konstituierung
und Popularisierung eines affirmativ-nationalistischen Polenbildes analysiert. Im
abschlieffenden Resiimee folgt die Zusammenfassung der zentralen Argumente des
prasentierten Beitrags.

3 | Dem antikommunistischen Widerstand gehdrten im Rahmen der bewaffneten Kampftruppen haupt-
sachlich Madnner an. Die wenigen Frauen, die an dem Widerstand partizipierten, waren unter anderem Sa-
nitaterinnen, Schatzmeisterinnen oder Kurierinnen, wie zum Beispiel Janina Bodnar-Takajszwili (Wanda
Zduniska), die 1945 den Kontakt zur polnischen Exilregierung in London aufrechthielt, einige nahmen aber
auch an den Kampfen teil (Kazmierczak 2013).

4| Die »Waldbriider« waren estnische, lettische und litauische Mitglieder bewaffneter Widerstandsgrup-
pen, die wahrend des Zweiten Weltkrieges und nach 1945 als Partisanen gegen die Besatzung durch die
Sowjetunion versteckt in den Wdldern kdmpften. Bis heute sind die Partisanengruppen — wahrgenom-
men einerseits als Opfer der Roten Armee und andererseits als Banditen und Kollaborateure — Gegenstand
einer emotionsgeladenen Erinnerungskultur im Baltikum. Zu den »Waldbriidern«siehe Motyka et al. 2012.
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DER »GUTE WANDEL«: NEUER GRUNDUNGSMYTHOS UND
DAS HEROISCHE GESCHICHTSBILD POLENS

Obwohl seit 2011 zu Ehren der antikommunistischen Widerstandskampfer/innen am
1. Mirz offiziell der Nationale Gedenktag der verstofienen Soldaten begangen wird,
fallt ihre 6ffentliche Wahrnehmung sehr zwiespaltig aus.’ Einerseits werden sie durch
rechtsgerichtete Parteien, Organisationen und Medien als vergessene Nationalhelden
und »verstof3ene« Opfer gefeiert, bestimmt vom Schicksal der »doppelten Verdrén-
gung«: Durch die verlogene, kommunistische Propaganda und gleichzeitig durch
das Totschweigen seitens der linksliberalen Eliten nach 1989. In dieser Hinsicht tiben
rechtsradikale Organisationen und Netzwerke® den Schulterschluss mit der parla-
mentarischen Rechten, vertreten in erstere Linie durch die seit 2015 alleinregierende
national-konservative Partei Prawo i Sprawiedliwos¢ (Recht und Gerechtigkeit, PiS).
Gemeinsam stilisieren sie den Kult um die umstrittenen »verstofienen Soldaten« zum
Kern der Umgestaltung der offiziellen Geschichtspolitik und der nationalen Erinne-
rungskultur,” mit dem Ziel die Fundamente der nach 1989 errichteten Dritten Pol-
nischen Republik auszuhebeln und den radikalen Rechtsruck des Landes - gemif3
der Triade aus nationalen Werten, traditionellem Katholizismus und christlicher Fa-
milienpolitik - zu legitimieren.® Andererseits stof3t der durch die Rechte unkritisch

5| Zum antikommunistischen Untergrund siehe Wnuk 2007.

6 | Zum Erstarken rechtsextremer Gruppierungen seit 1989 in Polen, unter anderem am Beispiel der nach
dem Prinzip des fiihrerlosen Widerstands agierenden Autonomen Nationalisten: http://www.autonom.pl
oder der Nationalen Bewegung: http://www.ruchnarodowy.net, deren Mitglieder im Rahmen der Konfd-
deration Freiheit und Unabhdngigkeit: http://www.konfederacja.net seit 2015 einige Sitze im Parlament
halten; siehe Balcerzak 2017. Letzter Zugriff auf alle Internetseiten: 20. 6. 2020.

7 | Dem Historiker Rafat Wnuk (zit. n. tupak 2016) zufolge, basiert die Umgestaltung der Geschichtspolitik
durch die Rechte auf der »Veranderung der gedenkkulturellen Schwerpunkte« in der Geschichte Polens
seit 1945. Das offizielle Ende des Zweiten Weltkrieges wird zum Beispiel durch die Fokussierung auf den
konstruierten Mythos der nach 1945 weiter kdmpfenden »verstoBenen Soldaten« in Frage gestellt. Der
Polnische Oktober 1956, der die Lockerung des Klimas in der Volksrepublik Polen (Polska Rzeczpospolita
Ludowa, PRL) markiert, verliert seine urspriingliche Deutung, wodurch der Eindruck erweckt wird, der
Stalinismus dauerte bis in die 1980er Jahre an. Lech Watesa als Anfiihrer der Solidarnos¢ wird als ver-
achtungswiirdiger Geheimdienstagent dargestellt, um die Kaczyriski-Zwillinge als neue Symbolfiguren
der legenddren Bewegung zu lancieren. Hinzu kommen die martyrologische Verbindung der Flugzeug-
katastrophe von Smolensk 2010 mit dem Massaker von Katyn 1940 und die damit einhergehenden Ver-
schworungstheorien. In dieser neuen Geschichtsdeutung fungiert das fiir die PiS siegreiche Wahljahr 2015
als die »tatsdchliche« Befreiung des bis dato nur »theoretisch« freien Polens und der Beginn der »Wieder-
herstellung der Wiirde« der polnischen Nation im Duktus einer konservativen Weltanschauung und einer
stark national-religios gepragten Erinnerungskultur.

8 | Zur Politik des »guten Wandels« seit der Machtiibernahme durch die PiS 2015, die sich unter anderem
in einer Wende in der Kultur-, Geschichts- und Erinnerungspolitik zugunsten eines affirmativen Vergan-
genheitshezuges manifestiert, siehe Stoll et al. 2016; Kaluza 2018.
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forcierte Aufstieg der »verstofSenen Soldaten« in die Walhalla des nationalen Helden-
tums, unter anderem in linken und antifaschistischen Milieus, auf regen Protest und
antithetische Narrationen. Mitglieder antifaschistischer Gruppierungen sprechen
nicht von »verstofenen Soldaten« sondern von »verfluchten Soldatenc,’ kritisieren die
Heroisierung von Verbrechern in einem Atemzug mit unumstrittenen Helden und
prangern die ethnisch-religiés motivierten Morde an der Zivilbevolkerung an.

Bei dem diesem Beitrag zugrundeliegenden Verstindnis der Geschichtspolitik
wird diese dem Historiker Piotr Witek folgend, als im Spannungsfeld der Diskurse
um Wissen und Macht befindliche »Gesellschaftstechnologie mit zentraler und/oder
lokaler Dimension« (2009-2010: 26) definiert, die insbesondere im holistischen Sinne
»als starke Lehrdoktrin Aufgaben [erfillt], die auf einer umfassenden Kontrolle und
einem radikalen gesellschaftlichen Umbau des historischen Bewusstseins [...] beru-
hen« (ibid.) und dabei »kognitive, dsthetische, ethische, bewertende, sozialisierende,
integrative, legitimierende und delegitimierende Funktionen« (ibid.: 25) iitbernimmt.
Als zentrales Instrument der Erarbeitung einer affirmativen geschichtspolitischen
Strategie fiir Polen fungieren unterschiedliche erinnerungskulturelle Formen, Prak-
tiken und Modi. Eine programmatische Definition der Erinnerungskultur liefert in
diesem Kontext der Historiker Christoph Corneliflen, der dafiir pladiert, den Termi-
nus als

formalen Oberbegriff fiir alle denkbaren Formen der bewussten Erinnerung an historische Ereignisse,
Personlichkeiten und Prozesse zu verstehen, seien sie dsthetischer, politischer oder kognitiver Natur. Der
Begriff umschlieBt neben Formen des ahistorischen oder [...] antihistorischen kollektiven Gedéchtnisses
alle anderen Reprasentationsmodi von Geschichte, darunter den geschichtswissenschaftlichen Diskurs
sowie die nur »privaten« Erinnerungen, jedenfalls soweit sie in der Offentlichkeit Spuren hinterlassen ha-
ben. Als Trager dieser Kultur treten Individuen, soziale Gruppen oder sogar Nationen in Erscheinung, teil-
weise in Ubereinstimmung [....], teilweise aber auch in einem konfliktreichen Gegeneinander (2012: 166).

Dreh- und Angelpunkt der hier analysierten rechten Erinnerungskultur und »Poli-
tik des nationalen Stolzes« (Stoll et al. 2016) sind, unter Berufung auf die Tradition
der Nationaldemokratie der Zwischenkriegszeit (Endecja) und auf Roman Dmowski'"
als den Griindungsvater der polnischen Nationalbewegung, die ethnisch definierte

9| Zit. n. der Homepage Zotnierze Przekleci. Nacjonalizm zabija (Verfluchte Soldaten. Nationalismus totet):
http://www.zolnierzeprzekleci.wordpress.com (10. 6. 2020).

10 | Roman Dmowski (2007) pladierte fiir einen homogenen, katholischen Ein-Volk-Staat, der im Wider-
spruch zur Idee einer Viel-Vdlker-Foderation vom Marschall Jézef Pitsudski stand. Diese antiliberale und
antiwestliche Tradition wird nicht selten als verschieden vom Faschismus oder dem Nationalsozialismus
dargestellt. Diese rhetorische Differenzierung basiert auf der Bemiihung ungiinstige Assoziationen mit
den totalitdren Ideologien zu vermeiden. Aus diesem Grund ist die Wahrnehmung Dmowskis sehr ambi-
valent: »Fiir die Einen ist er der bekannteste polnische Politiker des 20. Jahrhunderts, der wichtigste Mit-
begriinder der unabhdngigen Zweiten Polnischen Republik [1918-1939, A. Balcerzak] und des modernen
polnischen Nationalbewusstseins. [...] Fiir die Anderen ist er der Vertreter des prorussischen Loyalismus,
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»Nation« und der Katholizismus, kodiert in der Gleichung »Pole = Katholik« als Aus-
druck nationaler Zugehorigkeit. Als Kern der Programmatik dieser geschichtspoli-
tischen Strategie und daraus abgeleiteter kuratorischer Praktiken gelten die Ableh-
nung einer kritischen Auseinandersetzung mit der Geschichte, die Hervorhebung der
Opferrolle Polens, die Etablierung kimpferischen Heldentums und ein ausgepragter
Antikommunismus (vgl. Kostro/Merta 2005). Diese Strategieelemente kumulieren
und manifestieren sich in besonderer Weise in der Glorifizierung der »verstofienen
Soldaten«. Dieser Form der Kuratierung der Erinnerung an den antikommunis-
tischen Widerstand liegt neben der positiv-identifikatorischen Form des Vergan-
genheitsbezuges auch die Narration der »Gegen-Geschichte«, die in Anlehnung an
Michel Foucault (1999) die vorherrschende Interpretation der historischen Ereignis-
se, Personen und Prozesse umkehrt und sie als »historische Wahrheit« durchsetzt,
sowie ein mythisches Verstindnis der Geschichte zugrunde, das im Sinne Pierre
Nora (1990) materielle und rituelle lieux de mémoire (Erinnerungsorte) zur Tradie-
rung der neuen affirmativen Mastererzdhlung schafft. Diese Funktionalisierung und
Instrumentalisierung der Geschichte er6ftnet schlussendlich die Deutung der auf der
asthetisch-visuellen, materiell-rituellen und raumlich-performativen Ebene stattfin-
denden kuratorischen Praxis in Form von populédrkulturellen Medien, ritualisierten
Demonstrationen oder institutionalisierten Gedenkstatten als Instrument im Kampf
um politische Deutungshoheit, die mit einer zielgerichteten Verdrangung »antipolni-
scher« Narrative auf die Uberwindung der als destruktiv wahrgenommenen »Pida-
gogik der Scham«" abzielt.

»ERFUNDENE TRADITION«: DIE BRISANZ DER KONSTRUKTION
EINES APOLOGETISCHEN LEITMOTIVS

Umstritten an dem Mythos der »verstoflenen Soldaten« sind die Heterogenitit der
organisatorischen Formen der Aufstindischen sowie ihre zwischen Heldenkampf
und Banditentum oszillierenden Wirkungsweisen. Fiir Ziindstoft sorgt aber zualler-
erst der problematische Begriff »verstofiene Soldatenc, bei dessen Gebrauch im rech-
ten Diskurs unzweifelhafte Personlichkeiten mit Verbrechern in eine Heldengalerie
eingereiht werden und der dadurch auf Gegenwind stéfit. Auf die Kontroversen um

ein Antisemit und Xenophober [...], der einen Beitrag zum Entstehen der polnischen Faschismusvariante
geleistet hat« (Wrdbel 2009).

11| Auf die Notwendigkeit der Uberwindung der »Padagogik der Scham« (zit. n. Wroniski 2015), die den
Polinnen und Polen Minderwertigkeits- und Schuldgefiihle vermittle, weisen unter anderem der Publi-
zist Bronistaw Wildstein und Andrzej Nowak, Historiker und Mitglied des von der PiS »patriotisch« neu-
konstituierten Instytut Pamieci Narodowej (Institut fiir Nationales Gedenken, IPN): https://www.ipn.gov.
pl (20.6.2020), in dem unter anderen die Akten des kommunistischen Sicherheitsdienstes lagern. Die
Uberwindung der »Padagogik der Scham« ist auch ein wichtiges Leitmotiv des seit 2015 amtierenden
Staatsprdsidenten Andrzej Duda.
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die Konstruktion des Terminus »verstoflene Soldaten« deutet der Historiker Marcin
Zaremba (zit. n. Wilgocki 2017) hin, dessen Gebrauch er als »erfundene Tradition«
bezeichnet, die die Geschichte auf ein duales, schwarz-weifles Freund-Feind-Schema
reduziert. Dieselbe Meinung vertritt auch Rafal Wnuk (zit. n. Lupak 2016), der von
einem inhaltsleeren Slogan spricht, der die Vergangenheit verfalscht:

Im historischen Sinne existiert eine Gruppe wie »VerstoBene Soldaten« nicht. Die Bezeichnung wurde
Anfang der 1990er Jahre erfunden, aber die Mitglieder der [...] Konspiration nannten sich so nicht.” [...]
Das ist kiinstlich. Der Nachkriegsuntergrund war nicht nur politisch geteilt. Die einen unter den »Ver-
stoBenen«, wie Inka™ [oder Pilecki®, A. Balcerzak], waren Helden, und andere wie Romuald Rajs Bury®

12| In der PRL wurden die Mitglieder des antikommunistischen Widerstands durch den Propaganda-
apparat abfallig als reakcyjne podziemie (reaktiondrer Untergrund) genannt. Der Begriff »verstoBene
Soldaten« taucht erstmals im Rahmen der Ausstellung Zofnierze Wykleci: Antykomunistyczne podziemie
zbrojne po 1944 roku (VerstoBene Soldaten: Antikommunistischer bewaffneter Untergrund nach 1944)
auf, organisiert 1993 unter der Leitung von Leszek Zebrowski durch die rechtsradikale Republikanische
Liga. Spater wurde der Begriff durch den ehemaligen Untergrundkampfer Jerzy Slaski (1996) sowie den
Historiker Rafat Wnuk (2007) popularisiert.

13 | Danuta Siedzikowna (Inka) war Widerstandskampferin wahrend des Zweiten Weltkriegs und kiim-
merte sich als Krankenschwester um Verwunderte. Trotz der Tatsache, dass sie lediglich Sanitéterin war,
wurde sie wegen aktiver Beteiligung an einem Angriff auf Funktiondre der Geheimpolizei sowie wegen
Waffenbesitzes angeklagt und 1946 im Alter von 18 Jahren in Danzig erschossen. Posthum wurde sie
rehabilitiert und 2006 durch Lech Kaczyiski mit dem Orden Polonia Restituta, der zweithdchsten zivi-
len Auszeichnung der Dritten Polnischen Republik, geehrt. Zu Siedzikéwna siehe den Inka-IPN-Beitrag:
http://www.inka.ipn.gov.pl (10. 3. 2015).

14| Als Offizier und AK-Mitglied gehorte Witold Pilecki zu den Griindern der Widerstandshewegung
gegen die NS-Besatzung. Er war 1940-1943 freiwilliger Haftling im KZ Auschwitz, um den Widerstand zu
organisieren und die Alliierten Giber die NS-Grdueltaten zu informieren. Trotz seiner Auschwitz-Protokolle
(Pilecki 2014), die zu den wichtigsten Zeitzeugendokumenten iiber den Holocaust gehdren, wurde Pilecki
unter dem kommunistischen Regime als westlicher Spion 1948 in Warschau hingerichtet. Erst 1995 er-
folgte die offizielle Rehabilitierung und die posthume Verleihung des Ordens Polonia Restituta.

15 | Fiir seinen Dienst in der Region um Vilnius wurde Rajs mit hdchsten Auszeichnungen gewiirdigt.
Nach der Desertion aus der Volksarmee schloss er sich den NSZ-Einheiten an. Mit seiner Schwadron war
er fiir zahlreiche Gewalttaten, darunter fiir eine ethnische Sduberung orthodoxer Dorfer, unter anderem
Hajnowka, Puchaty Stare und Zaleszany, verantwortlich, wofiir er 1949 hingerichtet wurde. Mit der Be-
griindung, es handelte sich bei der Ausloschung der weiBrussischen Dérfer um Unabhangigkeitskampf,
wurde das Todesurteil fiir Rajs 1995 durch ein Gerichtsurteil aufgehoben. Gegen die Rehabilitierung Burys
protestierten die Familien der 30 wei8russischen Fuhrmdnner, die 1946 in Puchaty Stare erschossenen
wurden. Die im Auftrag des IPN wirkende Kommission stellte zwar 2005 das Verfahren ein, in einem fina-
len Kommuniqué wurde jedoch betont, dass der Mord an den Fuhrmdnnern nicht mit dem Unabhéngig-
keitskampf gleichgesetzt werden darf, »da er Merkmale von Vélkermord trégt« (zit. n. Swider 2017: 123).
Zu Romuald Rajs siehe Moroz 2016.
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haben auf ihren Handen das Blut unschuldiger Menschen. Wir sollten also wissen [...] wen wir ehren. Der
Begriff[...] stort dabei.

In dem Zeitraum 1944-1956 waren im Rahmen diverser Untergrundorganisationen
zwischen 150.000 und 180.000 hauptsdchlich ménnliche Partisanen im bewaffne-
ten Widerstand aktiv, darunter Sozialisten, Christdemokraten, Bauernfunktionire,
Endecja-Sympathisanten ebenso wie antidemokratische Nationalisten.'® Aus dieser
mosaikartigen Konstellation resultiert die Heterogenitdt der Organisationsformen,
der Handlungsweisen sowie der politischen Ansichten der mit dem Sammelbegriff
»verstoflene Soldaten« bezeichneten Partisanentruppen (Swider 2017: 120-121).
Einerseits war Wolnos¢ i Niezawistos¢ (Freiheit und Unabhangigkeit) die grofite unter
den Untergrundorganisationen der Nachkriegszeit, die bei gleichzeitiger Ablehnung
der 1945 in Jalta beschlossenen neuen Landesgrenzen, sich der Sowjetisierung Polens
sowie der politischen Verfolgung durch die Kommunisten widersetzte. Andererseits
werden die katholisch-nationalistischen Narodowe Sily Zbrojne (Nationale Streitkraf-
te, NSZ) erwahnt, die besonders durch die Rechtsextremen verehrt werden. Die meis-
ten NSZ-Einheiten haben sich dem polnischen Untergrundstaat, der Gesamtheit der
zivilen und militdrischen Widerstandsorganisationen im Zweiten Weltkrieg unter
der Leitung der Exilregierung, nicht untergeordnet. Einige der NSZ-Offiziere wurden
sogar als Verriter hingerichtet. Bekannt waren die NSZ-Einheiten fiir ihr demorali-
siertes Banditentum und die ethno-nationalistischen Verbrechen an den Zivilisten,
insbesondere an Kindern und Frauen, Juden und Orthodoxen. Symptomatisch fiir
diese Vorgehensweise ist der historisch stark belastete Fall von Romuald Rajs (Bury),
der mit seiner kriminellen Kampfeinheit Dutzende Einwohner weiflrussischer Ort-
schaften in der Bialystok-Region brutal ermordete.

Die durch die Rechte postulierte Konstruktionsweise des umstrittenen Mythos
als »einer Ansammlung von Personen, aus denen heute ohne Riicksichtnahme auf
Fakten, eine mythische, homogene Gemeinschaft antikommunistischer Kémpfer ge-
schaffen wird« (Wnuk 2015), die damit einhergehende leitmotivische Verwischung
der fundamentalen Unterschiede zwischen den diversen Untergrundformationen und
die daraus resultierende Nennung von unumstrittenen Helden in einem Atemzug mit

16 | Laut Wnuk (zit. n. tupak 2016) fiihrten in den letzten drei Monaten vor dem Ende des Zweiten Welt-
kriegs rund 25.000 Partisanen den bewaffneten Kampf in den Waldern. Erst nach der Einstellung der
Kriegshandlungen und der politischen Amnestie ist die Zahl der »Waldtruppen« zuriickgegangen: Auf
1000 bis 1200 im Jahr 1947 und rund 200 nach 1953. Diese wurden auf Befehl des kommunistischen Re-
gimes aufgespiirt und hingerichtet. Der letzte »verstoBene Soldat« — Jozef Franczak (Lalek) — wurde
1963 durch den Geheimdienst erschossen. In den Nachkriegsjahren toteten die »verstoBenen Soldaten«
rund 6000 Miliz-Angehdrige; iiber 5000 Zivilisten, darunter 187 Kinder; mehr als 3700 polnische Soldaten
sowie Tausende Rotarmisten (Swider 2017: 120).
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Verbrechern und Mordern,” verursacht seit Langem ein Werte- und Gefiihlschaos
in der polnischen Gesellschaft. So wurden im Zuge der homogenisierenden Glori-
fizierungsstrategien zahlreichen Straflen," Plitzen und Schulen Namen der »versto-
8enen Soldaten« verliehen. In den letzten Jahren entstanden diverse, durch die PiS
und rechtsextreme Akteur/innen unterstiitzen Organisationen, die sich die Ehrung
der »verstofSenen Soldaten« auf die Fahnen schreiben."” Die damit verbundene Auf-
merksamkeit nutzt die Rechte als Kulisse fiir die zunehmende Veralltidglichung des
neuen Mythos mittels populdrkultureller Medien, in Form ritueller Gedenkpraxen
im urbanen Raum sowie durch den Einzug in das Museumswesen, und versteht diese
Betitigungsfelder als Instrumente der neuen affirmativen Identitéits- und Geschichts-
politik.

»WOLFSSPUREN«: POPKULTUR ALS BOOMENDES TERRAIN EINER »POLITIK
DES NATIONALEN STOLZES«

Ausgehend von den Uberlegungen des Soziologen Rafal Pankowski, der unter ande-
rem zu Popkultur als Wirkungsbereich von Rechtsextremismus und Nationalismus
in Mittelosteuropa forscht, lasst sich diese in erster Linie aufgrund ihrer dsthetisch-
visuellen Dimension und institutionellen Instrumentalisierbarkeit als eines der wich-
tigsten kuratorischen Betdtigungsfelder der parlamentarischen und extremen Rech-
ten in Polen beschreiben:

Der Spiegel, in dem sich die gegenwartige Zivilisation betrachtet, ist die populdre Kultur. [...] Eben der
populdre Charakter [...] entscheidet dariiber, dass sie nicht selten funktionellen Stereotypen und Vor-
urteilen unterliegt, wahrend sie diese [...] stdrkt und modelliert sowie rassisch-ethnische Klischees ver-
festigt und als Treibriemen der Propaganda dient (2012: 5).

Als Marketingtool einer affirmativen Geschichts- und Erinnerungspolitik dient die
Popkultur einem ésthetisch, kognitiv und emotional ausgedriickten Ringen um In-

17 | So bezeichnet zum Bespiel Katarzyna Gojska-Hejke (2016), Publizistin der rechtskonservativen Gaze-
ta Polska (Polnische Zeitung), anldsslich des Nationalen Gedenktages der verstoBenen Soldaten 2016 in
einem Atemzug Pilecki, Siedzikdwna und Rajs als »unsere standhaften Soldatenc.

18 | Die Krakauer Stiftung Prudentia et Progressus (Weisheit und Entwicklung) postuliert seit 2015 sogar
die Benennung der A4, der altesten, langsten und meistbefahrenen Autobahn Polens, nach den »ver-
stoBenen Soldaten«. Durch die Wahl der A4, als wichtigste Verkehrsverbindung zwischen Deutschland
und der Ukraine, sollte der Kampf der Widerstandischen gegen die doppelte Besatzung — durch das Nazi-
Deutschland und die Sowjetunion — symbolisch gewiirdigt werden. Zum A4-Projekt siehe Wnuk 2015.

19 | Dazu gehéren unter anderem die Warschauer Stiftung Stowarzyszenie Pamieci Zotnierzy Wykletych
(Verein zum Gedenken an die verstoBenen Soldaten), der Verein Prudentia et Progressus mit Sitz in Krakau
und die in RzeszOw ansdssige Fundacja Tradycji Miast i Wsi (Stiftung fiir die Tradition von Stadten und
Darfern).
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Abb. 12.1: Plakat fiir
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teressenartikulation und (Be-)Deutungshegemonie, die mittels Zeichen und Motiven
ein ganzes Potpourri nationalistischer Werthaltungen, Codes und Symbole verbun-
den mit der neuen Mastererzdhlung rund um die »verstoflenen Soldaten« biindelt. Die
Widerstandskdmpfer/innen finden auch zunehmend Einzug in die besonders boo-
menden materiell-dsthetischen Felder der Populdrkultur: Sie zieren alltdgliche Ge-
brauchsgegenstinde wie Becher, Kapuzenpullover oder Smartphonehiillen, buhlen
um die Aufmerksamkeit der Passant/innen als Motive grofiflichiger »patriotischer«
Street-Art oder werden zu Titelhelden von Comics® und Filmen.

Im Hinblick auf das populdrkulturelle Medium Film als kuratorisches Betiti-
gungsfeld der Rechten auf asthetisch-visueller und rdumlicher Ebene ist zum Bei-
spiel das seit 2008 im nordpolnischen Gdynia organisierte Filmfestival Niepokorni
Nieztomni Wykleci (Die Hochmiitigen, Standhaften, Verstoflenen) nennenswert,

20 | Nennenswert ist unter anderem die Serie Wilcze Tropy (Wolfsspuren): http://www.wilczetropy.ipn.
gov.pl (17.6.2020), initiiert 2011 durch das IPN. Bislang erschienen sechs durch Stawomir Zajaczkowski
und Krzysztof Wyrzykowski entworfene Hefte, die die Geschichten ausgewahlter »verstoBener Soldaten«
nacherzahlen und deren Titel die Decknamen dieser Widerstandskdmpfer tragen.
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das Filmproduktionen zeigt, die die Geschichten von Menschen thematisieren, die
»durch die PRL-Propaganda zum Vergessen verurteilt wurden«.?

Seit seiner Wahl 2015 ist in erster Linie Staatsprasident Andrzej Duda Schirmherr
des Festivals mit der Leitmaxime 1939-1989. Wir stellen die Erinnerung wieder her, das
fiir die Zuschauer/innen kostenfrei ist und jahrlich mehrere Tausend Besucher/innen
zihlt. Die Veranstaltung wird aber auch regelméf3ig von anderen Regierungsakteuren
kuratiert: Der 6ffentlich-rechtliche Fernsehsender TVP, der nach der umstrittenen
Medienreform unter der Leitung Jarostaw Kurskis zum Inbegrift nationalistisch-kon-
servativer Zensur und Propaganda wurde, gehort zu den wichtigsten Medienpartnern
der Veranstaltung, und der Minister fiir Kultur und Nationales Erbe, Piotr Glinski,
der den von der PiS geforderten »guten Wandel« in der Kultur- und Geschichtspolitik
umsetzt, unterstiitzt die Organisation des Festivals organisatorisch sowie finanziell.
Damit hdangt unter anderem die Vermarktung des Wissens iiber die Kulturveranstal-
tung in den PiS-treuen Medien sowie im urbanen Raum zusammen, zum Beispiel in
Form von Plakaten, die alljahrlich an Tram- und Bushaltestellen in Grofistidten wie
Danzig, Posen oder Warschau der Offentlichkeit prasentiert werden. Mithilfe dieser
asthetisch-visuellen und rdumlich strategischen Kuratierungsstrategien wird der of-
fentliche Raum durch das affirmative Geschichtsnarrativ symbolisch besetzt, durch
die genannten staatlichen Kurator/innen legitimiert und als Plattform der »Politik des
nationalen Stolzes« etabliert.

Die prasentierten Beispiele fiir die Kuratierung der Erinnerung an die »verstof3e-
nen Soldaten« im Bereich der Populdrkultur sind ein eindeutiger Beweis dafiir, dass
Polen eine Zeit der Erstarkung politischer Mythen durchléuft. In Anlehnung an die
Kulturwissenschaftlerin Maria Kobielska (2016) operiert diese Gedenkpraxis, insbe-
sondere auf der symbolkulturellen Ebene, mit fest definierten »Emblemen des patrio-
tischen Gedenkens«. Zuallererst ist da der bereits thematisierte, brisante Terminus
»verstoflene Soldaten«, der eine absolut zentrale Rolle bei dieser Form der Erinne-
rung spielt und die Bezeichneten wie ein grofler Rahmen umgibt. In den Vordergrund
riickt das dahinter versteckte Narrativ, dass die durch die bisher Regierenden aus dem
»kollektiven Gedéchtnis« verdrangten Widerstandskdmpfer/innen durch solche Er-
eignisse ihren rechtméfligen Platz in der polnischen Geschichtspolitik und Erinne-
rungskultur einnehmen. Das zweite wichtige Emblem sind die Pseudonyme der »ver-
stoflenen Soldaten, die den Partisanen eine romantisch-konspirative Aura verleihen,
ihre tatsichlichen Namen ersetzen beziehungsweise diesen beigefiigt werden. Hinzu
kommt die visuelle Glorifizierung der Widerstandskampfer/innen im Bereich der
»patriotischen« Mode, der hauptsiachlich durch die extreme Rechte kuratiert wird,
unter anderem in sozialen Medien oder bei Demonstrationen im urbanen Raum.?

21| Zit. n. der Festivalhomepage Niepokorni Nieztomni Wykleci: https://festiwalnnw.pl/o-festiwalu
(20.6.2020).

22 | Auf dem polnischen Bekleidungsmarkt existieren seit mehreren Jahren »patriotische« Modelabels
wie Surge Polonia: https://www.facebook.com/surgepolonia (20. 6. 2020), einer der Marktfiihrer, der ein
weitgefdchertes Angebot an Kleidung und Accessoires anbietet und bei Facebook iiber 200.000 Follower/
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Abb. 12.2: T-Shirt-Grafik des
»patriotischen« Modelabels
Surge Polonia mit dem Slogan
»Die Verstofienen 1944-1963. Sie
lebten nach dem Wolfsgesetz«

1944

~wiiklEn-

Dabei spielt das Bild des Wolfs als Metapher fiir das Schicksal der Partisanen, die
sich in den Wildern verstecken mussten, eine zentrale Rolle. Auf einer Grafik des be-
kannten Modelabels Surge Polonia (Steh auf Polen), die die Nationalfarben Weif3-Rot
aufgreift und den Slogan Wykleci 1944-1963. Zyli prawem wilka (Die Verstoflenen
1944-1963. Sie lebten nach dem Wolfsgesetz)* zentral inszeniert, wird daher ein blut-
rinstiger Wolfskopf dargestellt, der {iber einer Waldlandschaft emporragt, in die die
als anonyme Gestalteten dargestellten Soldaten symbolisch hineinkomponiert wur-
den.

Nach dem Asop’schen Fabel-Prinzip wird hier das Bild des Wolfs als Metapher fiir
das Leben und Schicksal eines Partisanen verwendet. Diese programmatische Ver-
einfachung des Narrativs, die Verkiirzung auf sprachlich-visuelle Codes und die Pro-

innen hat. Das Label mit Modelinien fiir Damen, Herren und Kinder rechnet mit dem Kommunismus und
der EU ab und druckt Symbole polnischer Geschichte oder patriotische Embleme auf Kleidung und Gad-
gets. Der Markt mit »patriotischer« Mode in Polen wachst rasant, umfasst insgesamt Dutzende Shops und
hat einen Gesamtwert in Hohe von mehreren Millionen Zloty (Wantuch/Gurgul 2016).

23 | Hier wird Rekurs auf das Zitat Poniewaz zyli prawem wilka, historia o nich gtucho milczy (Weil sie nach
dem Wolfsgesetz lebten, werden sie von der Geschichte totgeschwiegen) genommen. Das Zitat stammt
aus dem 1992 erschienenen Gedicht Wilki (Wdlfe) von Zbigniew Herbert, in dem der Dichter den Kampf
gegen die Sowjetisierung Polens thematisiert.
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fessionalisierung dieser Erinnerungsmechanismen, fithren dazu, dass sich der durch
die Rechte kuratierte Kult um die »verstoflenen Soldaten« von einem Nischen- zum
Mainstream-Phdanomen wandelt und dabei einen eindeutig apologetischen Charakter
hat.

1. MARZ: KURATIERTE GEDENKMARSCHE FUR DIE NEUEN HELDENFIGUREN
IM URBANEN RAum

Einen herausragenden Platz im Rahmen des neuen Erinnerungsbooms spielen Feier-
lichkeiten am Nationalen Gedenktag der verstofienen Soldaten. In dem 2011 verab-
schiedeten® Gesetz (zit. n. Anonymus [PAP] 2016) werden die »verstoflenen Soldaten«
als »Helden des antikommunistischen Untergrundes« geehrt, die »sich gegen die so-
wijetische Aggression und das gewaltsam aufgezwungene kommunistische Regime
auflehnten«. Eine zentrale Rolle im Rahmen der auf diesem Gesetz basierenden Erin-
nerungskultur spielen auf der rituell-performativen Ebene die anlésslich des Gedenk-
tages durch die Rechte kuratierten alljahrlichen Gedenkmirsche der »verstofienen
Soldaten«.” Dabei werden sie durch die Nationalisten nicht nur als vergessene Hel-
den, sondern als eine geradezu sakralisierte Antithese der Nachwendeeliten geehrt.
Rafal Wnuk (zit. n. Lupak 2016) zufolge, wird diese unkritische, geschichtsklitternde
Heroisierung gezielt zum Griindungsmythos der auf nationalistischem Gedankengut
fuflenden Vierten Polnischen Republik stilisiert und zur Herausbildung einer morali-
schen »nationalen Stammesidentitit« als Gegenkonzept zu einer offenen »zivilgesell-
schaftlichen Gemeinschaft« instrumentalisiert.

Die Soldaten des antikommunistischen Untergrundes schreiben sich wunderbar in den romantischen
Mértyrer-Mythos von den polnischen Aufstdnden und dem Kampf gegen die Tyrannei ein — sind sie doch
standhaft, tapfer, zwar zur Niederlage verurteilt, aber bereit, hochste Opfer zu erbringen. Dargestellt
als Erben der polnischen Freiheitskampfe des 19. Jahrhunderts [...], verkdrpern sie zugleich Rebellion,
AuBenseitertum und Anarchie, sind geradezu die Apotheose eines sozialen Egotismus und mangelnden

24 | Verabschiedet wurde das Gesetz durch die zentristisch-liberale Koalition unter der Leitung von
Platforma Obywatelska (Biirgerplattform), die zum damaligen Zeitpunkt im Sejm eine Mehrheit stellte.
Unterzeichnet wurde es vom Prdsidenten Bronistaw Komorowski, die Gesetzesinitiative geht jedoch auf
seinen konservativen Vorganger Lech Kaczynski zuriick, den 2010 todlich verungliickten Zwillingsbruder
des PiS-Vorsitzenden.

25| Einige der Marsche sorgten in der Vergangenheit fiir besonders viel Ziindstoff. So zum Beispiel der
Marsch fiir die »verstoBenen Soldaten« 2016—2017 in Hajndwka, wo nach 1945 die Partisanenbrigade
von Romuald Rajs wiitete, den sich die Organisatoren als provokative Galionsfigur ihres Aufmarsches
ausgesucht haben. Die Einwohner der Stadt, die heute immer noch groBtenteils orthodoxen Glaubens
sind und weiBrussische Wurzeln haben, empfanden die Demonstration als demiitigende Provokation und
beklagten zugleich, dass derartige Gesten in Polen unter der rechtskonservativen PiS-Regierung Alltag
geworden sind. Zu den Hajndwka-Marschen siehe Chotodowski 2017.



292 | Agnieszka Balcerzak

Abb. 12.3: Plakat fiir den
Marsch der verstofienen
Soldaten organisiert 2014 in
Warschau durch die Autonomen
Nationalisten
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Verantwortungsbewusstseins. Deshalb passen so sie gut zu Anti-Establishment-Bewegungen (Mrzygtéd/
Bertram 2017).

Als besonders ausdrucksstarkes Beispiel dieser politischen Instrumentalisierung des
neuen Griindungsmythos kann der Marsch der verstoffenen Soldaten am 1. Mérz 2014
in Warschau dienen. Organisiert wurde das Ereignis, dass bereits zum dritten Mal
stattfand und iiber 2000 Teilnehmer/innen zdhlte, durch die hauptstadtische Zelle
der Autonomen Nationalisten mit Unterstiitzung der Stiftung fiir die Tradition von
Stadten und Dorfern, der Reenactment-Gruppe Bluszcz (Efeu) und der Mitglieder der
lokalen Hooligan-Szene. Das gesamte Ereignis stand unter dem Zeichen der Ehrerbie-
tung gegeniiber den Widerstandskdmpfer/innen. Sichtbar war diese Strategie bereits
auf dem Eventplakat, das zwei mit regelrechtem Hollywood-Glamour portraitierte
bewaffnete Soldaten und eine Soldatin in Militdrkleidung zeigt.

Die Fortsetzung folgte in Form einer symbolischen Marschroute durch das Stadt-
zentrum sowie bei den pathetisch-hetzerischen Reden (zit. n. Anonymus [Nacjona-
lista.pl] 2014), in denen die »verstoflenen Soldaten« als Antisystemikonen der rechten
Protestkultur gefeiert wurden:

Gott, Ehre, Vaterland sowie Aufopferung, Standhaftigkeit, Kompromisslosigkeit. Das sind Werte, von
denen sich die »VerstoBenen« im Kampf gegen den Feind leiten lieBen. Der Tod in den Folterkammern
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der Geheimdienste oder langjéhrige Gefangnisstraffen und die Verdammung zum gesellschaftlichen Ver-
gessen waren der Preis fiir diese Wertetreue. [...] Der in den 1940er Jahren begonnene Kampf dauert bis
heute an. Nur der Name des Besatzers hat sich gedndert. Es sind nicht mehr die Sowjets, sondern die libe-
ralen Demokraten, die unsere Freiheit bedrohen. Mit ihrem Kampfim Namen der Liebe zum Vaterland und
der Nation sind die »Standhaften« heute fiir uns ein nachahmungswiirdiges Vorbild und ihr historisches
Testament ist fiir uns eine prézise Empfehlung. [...] Wir glauben daran, dass der Kampf gegen diesen
neuen Besatzer bis zum Sieg weitergehen muss. Erst dann, wenn wir diese Brut, die die Nationen Europas
knechtet, besiegen, wird das Testament der »VerstoBenen« in Erfiillung gehen.

Eine zentrale Rolle bei der Analyse solcher erinnerungskulturellen Grofiveranstal-
tungen spielt ihre Kuratierung mittels Ritualisierung. In Anlehnung an den Sozio-
logen Hans-Georg Soeffner (1986: 22), der das Ritual als »Verkniipfung von Symbolen
und symbolischen Gesten in gleichbleibenden und vorstrukturierten Handlungsket-
ten« definiert, fungiert die Demonstrationen als Indiz sozialer Zugehorigkeit und der
raumlich-asthetischen Artikulation der nationalistischen Gesinnung. Belegt wird das
nicht nur durch die Wiederholbarkeit und den Ablauf der Veranstaltung, sondern
auch durch dieselben Zeichen kollektiver Inszenierung wie Kleidung, Fahnen und
Transparente oder skandierte fremdenfeindliche Parolen.

Wie jedes Jahr begann der Marsch vor dem Roman-Dmowski-Denkmal auf dem
Platz am Scheideweg wo sich die Mitglieder der rechtsradikalen Organisationen,
Kriegsveteranen, Reenactment-Gruppen sowie zahlreiche Warschauer/innen mit
Kindern versammelten. Unter ein Meer aus Nationalfahnen und Standarten mit na-
tionalistischer Symbolik mischten sich auch Banner mit Gedenkslogans, unter ande-
rem Biel i czerwier mieli w sercu, opér w zytach po kres dni. Wykleci zotnierze, chtopcy
twardzi jak stal (Die Farben Weif$ und Rot trugen sie im Herzen, den Widerstand in
den Andern bis zum Ende. Verstoflene Soldaten, Jungs hart wie Stahl). Viele Teil-
nehmende, gekleidet in T-Shirts oder Pullover, die den antikommunistischen Wider-
stand ehren, trugen Fackeln und schwarz-weifle Portraits ermordeter »verstofSener
Soldaten, die zum zentralen Element der alljahrlichen Inszenierung gehéren. An die
jiingsten Teilnehmer wurden sogar Plastikkopien der unter den Widerstandskamp-
fer/innen beliebten Maschinenpistolen PPSch und MP40 ausgehdndigt. Angefiihrt
wurde der Marsch durch Fahnentréger sowie einige Kriegsveteranen und Mitglieder
der Reenactment-Gruppe Efeu. Begleitet von skandierten Parolen wie Armio Wykleta,
Waszawa o Was pamigta (Verstoflene Armee, Warschau gedenkt deiner), marschier-
ten die Teilnehmer/innen durch das Zentrum, unter anderem am Grabmal des Un-
bekannten Soldaten auf dem Jézef-Pitsudski-Platz vorbei. Besonders symbolisch war
die letzte Station des Marsches — der Gebaudekomplex des Rakowiecka-Gefangnis-
ses im Stadtteil Mokotow, in dem die prominentesten Gegner des kommunistischen
Regimes eingesperrt, gefoltert und hingerichtet wurden. Dort fanden tagsiiber die
offiziellen Regierungsfeierlichkeiten statt. Vor den kreuzférmig angeordneten Ge-
denktafeln an der Gefidngnismauer, die eingravierte Namenslisten der in der PRL
hingerichteten politischen Gefangenen und »verstoflenen Soldaten« beinhalten, wur-
den Blumenkrinze niedergelegt und Grablichter angeziindet.
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Abb. 12.4: Gedenktafeln an
der Mauer des Museums in
der Rakowiecka-Strafle mit
eingravierten Namenslisten
der hingerichteten politischen
Gefangenen und ,,verstofienen
Soldaten®

Auf eine emotionale Rede eines Veteranen des Zweiten Weltkriegs, folgten eine
Schweigeminute fiir alle Opfer des kommunistischen Regimes der Nachkriegszeit
und spiter ein feierlicher »Appell der Gefallenen«. Vorgelesen wurden 50 Namen
prominenter »verstoflener Soldaten« wie Witold Pilecki, aber auch weniger bekann-
ter estnischer, lettischer oder ruménischer Kdmpfer. Abschlieffend sangen die Teil-
nehmenden, begleitet von emporgehaltenen, lodernden bengalischen Lichtern, die
Nationalhymne, wodurch die Widerstandskdmpfer/innen als heldenhafte Patrioten
gewiirdigt werden sollten.

Der affirmative Charakter der Erinnerung an die »verstoffenen Soldaten, steht
wie im Falle der populdrkulturellen Medien, auch im Rahmen von Gedenkmarschen
im Zentrum der kuratorischen Praxis der extremen Rechten, bestimmt durch den ri-
tuellen Charakter der Veranstaltungen, ihre riumliche Verortung im urbanen Raum
und die dsthetisch-visuelle Rahmung zum Beispiel mithilfe von »patriotischer« Klei-
dung mit entsprechenden »Verstoflenen«-Motiven. Solche Aufmérsche und das dabei
propagierte Geschichtsbild stoflen jedoch zunehmend auf Protest. Insbesondere an-
archistische Milieus propagieren Gegennarrationen, um den glorifizierenden Mythos
der »verstolenen Soldaten« zu dekonstruieren. Dabei widersetzten sie sich der Verfil-
schung der Geschichte und der erstarkenden Instrumentalisierung des fragwiirdigen
Kultes, um Stimmung gegen Auslidnder/innen oder Andersglaubige zu machen, und
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schlieflen sich dabei dem Protest der Familien einiger der Widerstandskdmpfer/innen
an.’

Rakowiecka 37: EIN WARSCHAUER MUSEUM WIRD ZuM AKT
»HISTORISCHER GERECHTIGKEIT«

Im Rahmen der Kuratierung der Erinnerung an die »verstoflenen Soldaten« spielt,
neben Populér- und Protestkultur, insbesondere fiir die staatlichen Akteur/innen das
Bestitigungsfeld des Museumswesens eine wichtige Rolle. Neben dem aktuell noch
entstehenden Museum der verstoffenen Soldaten in Ostroleka,” ist das Warschauer
Museum der verstoffenen Soldaten und politischen Gefangenen in der PRL von strate-
gischer Bedeutung, denn als Instrument des von der PiS forcierten »Kultur-Patriotis-
mus« (Kaluza 2018: 2) soll es den neuen polnischen Heldenmythos popularisieren.

Nur wenige Monate nach der Machtiibernahme durch die PiS legte Justizminister
Zbigniew Ziobro mit einer Rechtsverordnung den Grundstein fiir die Errichtung der
Warschauer Museumsstitte. Die historische Anlage in der Rakowiecka-Strafle 37 ist
auf dem offiziellen Museumsflyer zusammen mit dem Museumslogo abgebildet, einer
Metallplakette mit der Heiligen Tkone der Muttergottes im Spitzen Tor von Vilnius, die
symbolisch mit drei auf die Ermordung der »verstoflenen Soldaten« rekurrierenden
Schusslochern versehen ist.

Die Anlage wurde 1904 als eine der modernsten und strengsten Strafvollzugs-
anstalten des russischen Teilungsgebiets in der Periode der Teilungen 1772-1918 in
Betrieb genommen und diente im 20. Jahrhundert als Gefangnis fiir politische Ge-
fangene und als Hinrichtungsstitte widhrend der Nazi-Besatzung sowie im Rahmen
der stalinistischen Sduberungen der Nachkriegszeit.” Am 1. Mérz 1951 fand dort

26| Gegen den durch die Rechtsradikalen instrumentalisierten Kult der »verstoBenen Soldaten« pro-
testiert unter anderem die Enkelin von Witold Pilecki, Beata Pilecka-Rdzycka (zit. n. Kosmiriski 2016),
empdrt dariiber »dass politische und nationalistische Milieus das Image und den Lebenslauf [ihres, A.
Balcerzak] GroBvaters fiir ihre eigenen, partikuldren Interessen und Machtkdmpfe ausnutzen«. Diese
Kritik duBerte Pilecka-Rdzycka im Zusammenhang mit dem zu Ehren von Witold Pilecki veranstalteten
Marsch, organisiert am 25. 5. 2016 anldsslich des 68. Todestags des freiwilligen Auschwitz-Haftlings und
Holocaust-Zeitzeugen.

27 | Der Stadtrat von Ostrofeka entschied 2013 iiber die Entstehung von Muzeum Zotnierzy Wykletych (Mu-
seum der verstoBenen Soldaten): https://www.muzeumzolnierzywykletych.pl (25. 6. 2020) in der ostpol-
nischen Stadt. 2016 unterzeichneten Kultusminister Piotr Glinski und der Biirgermeister Janusz Kotowski
einen Vertrag iiber die gemeinsame Errichtung und Betreuung der entstehenden Kultureinrichtung durch
die Stadt Ostroteka und das Ministeriums fiir Kultur und Nationales Erbe.

28| Im Zeitraum 1945-1956 wurden im Rakowiecka-Gefangnis iiber 300 Todesurteile vollstreckt. Zu den
prominentesten Opfern des stalinistischen Terrors gehdren unter anderem Rittmeister Witold Pilecki und
General August Fieldorf (Nil), stellvertretender Kommandant der Polnischen Heimatarmee wahrend des
Zweiten Weltkriegs. Zum Mokotow-Geféngnis siehe Rybak 2012; Machajski 2016.
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Abb. 12.5: Flyer mit Museumslogo und der
historischen Darstellung des Warschauer
Mokotow-Gefingnisses
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ein Schauprozess statt, bei dem sieben Mitglieder des antikommunistischen Wider-
standes erschossen und danach heimlich und anonym in Massengriabern bestattet
wurden. Deshalb gilt das Mokotow-Gefangnis als eines der wichtigsten Symbole der
Unterdriickung Polens und der sowjetischen Willkiir, was entsprechenden Nieder-
schlag in der Geschichtspolitik der PiS findet. Zum einen wurde im Gedenken an
den Schauprozess der 1. Mérz zum Nationalen Gedenktag der verstof3enen Soldaten
ernannt. Zum anderen wurde der Gefidngniskomplex, der auch nach der Wende als
Untersuchungsgefingnis diente, am 1. Marz 2016, das heifft am 65. Jahrestag des
Schauprozesses, offiziell geschlossen und in die Zustidndigkeit des Instituts fiir Natio-
nales Gedenken tibergeben. Das IPN, das die Verantwortung fiir die wissenschaftliche
Aufarbeitung der Thematik trigt, errichtete dort das Museum der verstoffenen Sol-
daten und politischen Gefangenen in der PRL, das Staatsprasident Andrzej Duda (zit.
n. Anonymus [PAP] 2016) als einen notwendigen Akt »historischer Gerechtigkeit« be-
zeichnete.”” Die museale Gedenkstitte wurde 2019 fiir die Offentlichkeit zugéinglich
gemacht, befindet sich aber bis heute in der Konzeptualisierungs- und Umbauphase.

29 | Siehe die Webprésenz vom Muzeum Zotnierzy Wykletych i Wigzniéw Politycznych PRL (Museum der
verstoBenen Soldaten und politischen Gefangenen in der PRL): https://www.facebook.com/MuzeumWyk
letych, http://www.rakowiecka37.pl (20. 6. 2020).
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Das etwas mehr als zwei Hektar grofle Museum umfasst ein kreuzformiges
Hauptgebaude, einen Komplex mit den Pavillons X und XI, den in den 1950er Jahren
gebauten Pavillon XII sowie den sogenannten »Palast der Wunder«, dessen Name auf
die auf »wundersame« Weise abgelegten Gestidndnisse der Inhaftierten rekurriert, die
dort durch den kommunistischen Sicherheitsdienst in der Nachkriegszeit brutal ver-
hort wurden. Laut Henryk Witkowski (zit. n. Wojtczuk 2016), dem Architekten, auf
den der erste Entwurf zuriickgeht, soll das Museum zu einem Ort der Geschichte iiber
»die Helden der antikommunistischen Widerstandsbewegung werden. Gleichzeitig
soll die Einrichtung eine kulturschaffende und bildenden Funktion erfiillen und [...]
Raum fiir die Organisation von Veranstaltungen, Feierlichkeiten, Konzerten schaffen,
die das Gefiihl der Kontinuitdt und Verbundenheit mit der erzéhlten Geschichte her-
stellen«. Die Aufgabe der Kultur- und Bildungseinrichtung soll darin bestehen,

die wahre Geschichte der »verstoBenen Soldaten« in unterschiedlichen Aspekten zu erzahlen — nicht nur
basierend auf den militarischen Aktionen sondern auch dadurch, dass auf die Zusammenarbeit mit der
lokalen Bevdlkerung, den tagtdglichen Dienst im Rahmen der Waldtruppen, den tragischen Aufenthalt
und den Tod in den Folterkammern des kommunistischen Sicherheitsdienstes hingewiesen wird.*

Das architektonische Konzept des Museums sieht vor, die jeweiligen Gebdudeteile der
Gefangnisanlage so miteinander zu verbinden, damit die dabei entstehende Dauer-
ausstellung die Geschichte der Gefangenen in chronologischer Weise erzéhlt. Das
Hauptgebaude ist der Geschichte der »verstofSenen Soldaten« gewidmet. Dort werden
in den Korridoren mit den Gefingniszellen Portraits und Schautafeln prisentierten,
die die Geschichte der jeweiligen Gefangenen dokumentieren, und in Schaukisten
authentische Erinnerungsobjekte exponiert: von Tagebucheintrigen und Briefen tiber
Fotografien bis hin zu Devotionalien. An einer zentralen Stelle hiangt eine Kopie der
Schwarzen Madonna von Tschenstochau, der heiligsten Ikone des Landes, und der
Museumskapelan, Pater Tomasz Trzaska, hélt dort zyklische Messen fiir die im Mo-
kotéw-Geféngnis einst Inhaftierten und Ermordeten ab. In Planung sind iiberdies
eine Exposition der rekonstruierten Schutzraume, der Lager und Befestigungen der
bewaffneten Einheiten sowie eine Ausstellung von Waffen und Uniformen der »ver-
stoflenen Soldaten«. Im Pavillon X und im »Palast der Wunder« soll das Museum tiiber
die stalinistische Zeit berichten. Pavillon XI wird den staatlichen Repressalien in der
Gomutka-Zeit gewidmet sein, vor allem gegen kritische Intellektuelle aus der Zeit
der Mérzunruhen 1968 und die katholische Kirche, Pavillon XII soll sich wiederum
auf die 1970/80er Jahre, insbesondere auf die Inhaftierungen von oppositionellen
Solidarnosé-Mitgliedern wihrend der Verhidngung des Kriegsrechts 1981-1983 fo-
kussieren. Hier soll die Ausstellung audiovisuelle Materialien umfassen, zum Beispiel
Filme des Sicherheitsdiensts, die sich im IPN-Besitz befinden, aber auch Exponate wie
unter anderem Vervielfiltigungsgerite und Druckmaschinen.

30 | Zit. n. dem offiziellen Museumsflyer (IPN 2019).
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Die durch die PiS kuratierte heldenhafte Erinnerung an den antikommunisti-
schen Untergrund soll auch im Auflenbereich der Museumsanlage angemessen ge-
wiirdigt werden. Dort befindet sich der »Platz des Gedenkens«, auf dem die Gedenk-
feierlichkeiten, unter anderem am 1. Mérz, stattfinden. Ergédnzt wird dieser durch die
»Mauer des Gedenkens«, diejenige Mauer im Komplexinneren, vor der die Gefange-
nen in der PRL hingerichtet wurden, und die heute bei Gedenkveranstaltungen mit
Blumenkrinzen und Grablichtern geschmiickt wird. An der Museumsmauer sowie
an den Auflenfassaden des Hauptgebdudes befinden sich zahlreiche Gedenktafeln fiir
bestimmte Insassengruppen sowie prominente Héftlinge, unter anderem fiir Witold
Pilecki und August Fieldorf, die den genius loci, das »ideologische Gewand« (Zielinski
2005) des Orts maf3geblich prigen. Rund um das Hauptgebdude sollen zukiinftig vier
»Wachtiirme der Erinnerung« entstehen, die das Gedenken symbolisieren sollen, das

aus der verstoBenen [...] zur standhaften, reinen und siegreichen Erinnerung wird. [...] Die Zahl der
Pylonen soll sich auf die vier Insassengruppen beziehen, die mit dem Rakowiecka-Museum verbunden
waren: Auf die »verstoBenen Soldaten, die Haftlinge der Stalin- und der Gomutka-Zeit sowie auf die-
jenigen, gegen die hier in den 1970/80er Jahren Repressionen angewendet wurden. Dieses spezifische
Universum des Erinnerns wird an Orten festgemacht, die von Werten verbunden mit Gott, Ehre, Vaterland
und Freiheit bestimmt werden.”!

Ein weiterer Erinnerungsort, der eng mit der Museumsanlage in der Rakowiecka-
Strafle korrespondiert, ist das »Quartier auf der Wiese« (Kwatera na Lgczce) auf
dem Warschauer Powazki-Militarfriedhof. Im sogenannten »Quartier L« wurden in
nicht registrierten, anonymen Massengruben die Leichen der Opfer des kommunis-
tischen Regimes vergraben, die 1948-1956 im Mokotéw-Gefangnis, meistens durch
einen Kopfschuss, hingerichtet wurden.*> Anfang der 1990er Jahre entstand in dem
Quartier das erste Denkmal zu Ehren der Opfer des kommunistischen Regimes, ent-
scheidend fiir die Entschliisselung der Geschichte des Erinnerungsortes waren aber
die Grabungen unter der Leitung des stellvertretenden IPN-Vorsitzenden Krzysztof
Szwagrzyk. Im Rahmen von Exhumierungsarbeiten wurden in den Jahren 2012-2017
die sterblichen Uberreste von rund 300 Opfern entdeckt, von denen iiber 50 Personen
identifiziert werden konnten (IPN 2017). Einige von ihnen fanden ihre letzte Ruhe-
statte im Panteon - Mauzoleum Wykletych-Nieztomnych (Pantheon - Mausoleum der
VerstofSenen-Standhaften), errichtet in dem »Quartier auf der Wiese«. Bei der feier-
lichen Enthiillung des Denkmal-Mausoleums nannte Staatsprisident Andrzej Duda

31| Zit. n. der Informationstafel im Eingangsbereich des Museums, fotografiert von der Autorin 2019 in
Warschau.

32| Trotz spaterer Rehabilitierung einiger der Opfer haben die kommunistischen Behdrden die Lokalisie-
rung der Massengraber nie preisgegeben. Nur in einigen Fallen wiesen die Totengraber die Familien auf
das »Quartier £« als Bestattungsort der Hingerichteten hin. In dem Quartier wurde zum spdteren Zeit-
punkt eine Friedhofmiilldeponie eingerichtet und in den 1980er Jahren wurde ein Teil davon fiir neue
Bestattungen freigegeben.
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Abb. 12.6: Das Denkmal-Mausoleum fiir die »verstofenen Soldaten« im
»Quartier L« auf dem Warschauer Powgzki-Militdrfriedhof

(2015), der seine Entstehung in Zusammenarbeit mit dem IPN initiierte, das »Quar-
tier auf der Wiese« als »eines der aussagekriftigsten Symbole der Dritten Polnischen
Republik« und als einen Ort, an dem rund 70 Jahre lang die sterblichen Uberreste
der »Soldaten des letzten polnischen Aufstandes ruhten, des kommunistischen Auf-
standes«. Bis heute werden in dem von Jan Kuka und Michal Dabek entworfenen
Denkmal-Mausoleum, das aus 24 rechteckigen Steinsdulen aus hellgrauem Granit
mit insgesamt 300 Grabkammern besteht, die sterblichen Uberreste der »verstolenen
Soldaten« beigesetzt. Die staatlichen Feierlichkeiten finden mit militarischen Ehren
statt und die offizielle Bestattungszeremonie wird von einem im pathetischen Ton ge-
haltenen Gedenkappell begleitet, nach dem Ehrensalven abgefeuert sowie Grablichter
angeziindet und Blumenkrinze niedergelegt werden.

Als kuratierte materielle lieux de mémoire kristallisieren das Rakowiecka-Muse-
um sowie das Denkmal-Mausoleum auf dem Powgzki-Friedhof das neue kulturelle
Gedachtnis (Assmann 1992) der Rechten an zwei historischen Orten und wirken als
ideell-kultureller Bezugspunkt fiir die propagierte affirmative Erinnerungskultur. Als
materialisierte Topoi kondensierten sie die fiir die heroisch-patriotische Geschichts-
politik der PiS zentralen Werte und Assoziationen »Gott, Ehre, Vaterland, indem sie
aber zwischen unzweifelhaften und zweifelhaften Helden nicht unterscheiden, kom-
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men sie dem fiir solche Erinnerungsorte wiinschenswerten, kritischen Informations-
und Bildungsauftrag nicht nach.

ResiMEE: ASTHETIKEN, MATERIALITATEN UND RAUME
DER RECHTEN KURATIERUNGSPRAXIS

Die boomende Funktionalisierung und Instrumentalisierung der Geschichtspolitik
und der Erinnerungskultur durch die parlamentarische und radikale Rechte im Zu-
sammenhang mit dem brisanten Mythos der »verstoflenen Soldaten«, erdffnet die
Deutung der kuratorischen Praxis in den populdrkulturellen Medien wie Film oder
Kleidung, in der Demonstrationskultur am Nationalen Tag der verstofienen Soldaten
sowie im Bereich des Museumwesens unter anderem in der Gedenkstétte in der his-
torischen Gefingnisanlage in der Rakowiecka-Strafle 37 in Warschau als Werkzeuge
im politischen Machtkampf und als Form der Kontrolle des 6ffentlichen Geschichts-
diskurses. Durch eine erstarkende, ideologische und zielgerecht herbeigefiihrte Ver-
dringung und Uberlagerung von »antipatriotischen« Narrationen, Symbolen und
Leitmotiven durch positiv-identifikatorische, heroisch-aufstindische Geschichtsbil-
der und Heldenfiguren, dient sie der Vermittlung eines edlen und unbefleckten Polen-
bildes sowie dem Propagieren eines nicht zeitgeméaflen, romantisch-affirmativen und
geschichtsklitternden Heldenethos.

In diesem Kontext soll die kuratorische Praxis auf der dsthetisch-visuellen, ma-
teriell-rituellen und rdumlich-performativen Ebene als Etablierung von neuen popu-
larkulturellen Medien der visualisierten Erinnerung, Ritualisierung der alljahrlichen
performativen Gedenkmaérsche am 1. Mérz sowie der Errichtung von materiellen
Museumsanlagen und Denkmalern, dem bis 2011 von der PiS diagnostizierten na-
tionalen »Vergessen«® der heldenhaften »verstoflenen Soldaten« entgegensteuern.
Dafiir werden historische Fakten verfialscht und Kontroversen, wie die Ermordung
ethnisch-religiéser Minderheiten oder der Antisemitismus der neuen Heldenfiguren,
ausgeblendet, um ein positives Geschichtsbild zu etablieren, das aber gleichzeitig als
emotionsgeladen und konfliktreich zu beschreiben ist.

In Anbetracht der Brisanz der préasentierten Fallbeispiele und der diversen Be-
tatigungsfelder der rechtsgesinnten Kurator/innen, sowohl der staatlich-institutio-
nellen, wie der regierenden PiS-Partei, des Staatsprisidenten Andrzej Duda oder des
Instituts fiir Nationales Gedenken als auch der Rechtsextremen, wie zum Beispiel
der Autonomen Nationalisten, erscheint die Frage nach der Notwendigkeit der Er-
innerung an den antikommunistischen Untergrund mehr als gerechtfertigt. Viele
vertreten die Meinung, dass die Widerstandskdmpfer/innen in das kollektive Ge-

33| Der Soziologe Piotr Tadeusz Kwiatkowski (2014) definiert das »Vergessen« als Entstehen von Liicken
im kollektiven Geddchtnis. Dieses ist das Resultat geplanter Passivitdt, des Aktivismus bestimmter Mi-
lieus oder die Folge von »Geddchtnisfiltern«, das heiB3t eines selektiven Nichterinnerns, das darauf beruht
bestimmte Fragmente des Geddchtnisses auszusondern, iiber sie zu schweigen oder sie zu streichen.
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déchtnis zuriickgeholt gehoren. Wichtig wire aber dabei, den glorifizierenden und
polarisierenden Ehrensockel gegen einen in einer aufkldrerischen Weise kuratierten
Schul- und Museumsunterricht zu tauschen, der die Tragik in den Entscheidungen
jener Generation und das Grauen der Nachkriegszeit mit geschichtlicher Korrekt-
heit veranschaulichen wiirde. Damit wiirde der Versuch unternommen werden, »der
Zwangslage zu entkommen, in der jeder, der die moralischen Werte oder den Sinn
des Kampfes der >Verstof3enen« anzweifelt, als >Linksradikaler« oder JKommunisten-
schwein« beschimpft wird« (Mrzygléd/Bertram 2017). Sollte es nicht gelingen, die
durch die PiS und die Rechtsradikalen lancierte, polarisierende Symbolpolitik und
Rhetorik zu nivellieren, wird die »geschonte Gegen-Geschichte« den Keil weiter in
die polnische Gesellschaft treiben und die existierende Spaltung in rechte »Patrioten«
und linke »Verriter« vertiefen.
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ABSTRACT

The construction of the »Velvet Revolution« as a lieu de mémoire in the Czech Repub-
lic is primarily a project of civil society actors. In addition to »conventional« memo-
rial events, especially protest events and the occupation of streets have become the
dominant practices of remembrance in recent years — not least because of increasingly
left- and right-wing populist policies. Alternative forms of commemoration such as
demonstrations, creative-theatrical street festivals and carnival parades were pro-
claimed programmatically, on the one hand, to criticize a failed policy of remem-
brance, and, on the other, to criticize current political conditions. The recourse to the
dissident figure of thought of the »ethos of civil society«, from which the imperative
»never again communism is derived, calls for a re-democratization of state and so-
ciety as well as the participation in political decision-making processes. The »right,
ethically coded, action in the present is drawn from the »right« memory of the time
of socialism. This chapter offers a thick description of the forms and practices of the
cultural remembrance repertoire, the motives, concerns, demands and goals of civil
society actors. The contribution focusses on the doing and curating socialism as a do-
ing and curating democracy in the postsocialist urban space.

EINFUHRUNG

Das Erkenntnisinteresse einer praxeologisch perspektivierten Erinnerungskultur-
forschung zielt auf das doing memory ab: Es geht um die Frage, wie Vergangenheit
vergegenwirtigt wird, wie Geschichtsbilder, Narrative, erinnerungskulturelle Seman-
tiken und Botschaften hervorgebracht, wie diese inszeniert, performt, musealisiert
und damit in der (hier: postsozialistischen) Umgebung kuratiert werden. Dem liegt
die Primisse zugrunde, dass erst durch die praxeologische Ausgestaltung von Ge-
schichte und Vergangenheit im Alltag und durch die Interaktion der (Erinnerungs-)
Akteur/innen mit den Materialitdten der Erinnerungskultur - mit den Gedéichtnis-
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landschaften, den Denkmilern und Museen, den Spielfilmen und Sounds - und die
direkte Partizipation an Gedenkritualen diesen Bedeutung eingeschrieben wird (vgl.
Macdonald 2013). Im folgenden Beitrag geht es darum, die erinnerungskulturellen
Praktiken des Inszenierens und Kuratierens am Beispiel des Wendejubildums in der
Tschechischen Republik aufzuzeigen und vor dem Hintergrund folgender Fragen zu
analysieren: Wer sind die zentralen Akteur/innen, die das Jubildum gestalten? Welche
Erinnerungsnarrative und Geschichtsbilder kommen im Rahmen der Gedenkver-
anstaltung zum Tragen? Welche kreativen Formen und Praktiken des Kuratierens
kommen dabei zum Einsatz? Welche Motive und Forderungen liegen den erinne-
rungskulturellen Praktiken zugrunde? Die folgenden Ausfithrungen basieren auf
ethnografischem Material, das anlédsslich des Jubilaums der »Samtenen Revolution«
in den Jahren 2009 und 2014 in Prag erhoben wurde; Medienanalysen der letzten
Jahre stiitzen die Argumentation. Diese zielt darauf ab, die praxeologische Ausgestal-
tung des Wendejubildums - das doing and curating socialism — in erster Linie als ein
doing and curating democracy zivilgesellschaftlicher Akteur/innen in Tschechien zu
interpretieren.

Der Beitrag ist in vier Unterkapitel gegliedert: Im ersten werden die vorherr-
schenden Erinnerungsdiskurse in Tschechien seit 1989 skizziert und im zweiten die
Akteursperspektive dargelegt. Im Hauptteil wird dann anhand von zwei Beispielen
aus dem Feld, die die »Samtene Revolution« in Form einer Re-Inszenierung bezie-
hungsweise einer Karnevalisierung rekuratieren, das Argument des curating democ-
racy entwickelt. Der Beitrag schliefft mit einem Resiimee ab, in dem die zentralen
Argumente der Interpretation zusammengefasst werden.

»NIE WIEDER KommuNismus!« Das NARRATIV VOM UNRECHTSREGIME

Im Herbst 2019 jéhrte sich der Fall des Eisernen Vorhangs zum 30. Mal. Besonders
in Mittel- und Ostmitteleuropa wurde mit Festveranstaltungen, Museumsausstel-
lungen, Publikationen, in Internetportalen, Fernsehsendungen und Spielfilmen an
die »friedlichen«, »samtenen« und »singenden« Revolutionen erinnert. Wahrend die
Wende vorwiegend als positive Zasur und Erfolgsgeschichte in Erinnerung gerufen
wurde, wurde die Zeit des Sozialismus in der Riickschau als repressiv, totalitar, man-
gelhaft und grau inszeniert. Zumindest war dies im Jahr 2019 in Tschechien - wie
schon viele Jahre zuvor — der Fall, wo sich das Narrativ vom kommunistischen Un-
rechtsregime in einer Vielzahl von Ausstellungen und Performances verschiedenster,
vor allem zivilgesellschaftlicher Akteur/innen manifestierte. So hieflen die NGOs
und biirgerschaftlichen Initiativen und die von ihnen ins Leben gerufenen Projekte
beispielsweise Proti ztrdté paméti: Komunismus boli dodnes (Gegen Gedéchtnisver-
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lust: Der Kommunismus schmerzt bis heute),! Dekomunizace (Dekommunisierung),
Stopy totality (Spuren der Totalitdt),” Opona (Vorhang)*, Inventura demokracie (In-
ventur der Demokratie)® oder Festival svobody (Festival der Freiheit).° Der Imperativ
der meisten 6ffentlichen Veranstaltungen lautete: »Nie wieder Kommunismus!«’ Die
Errungenschaft eines demokratischen Systems einerseits und der Zusammenbruch
des kommunistischen Regimes andererseits als Leitmotive fiir kollektive Erinnerun-
gen und Vergangenheitsdeutungen tauch(t)en anlisslich des Jubildums der »Sam-
tenen Revolution« besonders auf der (haupt-)stadtischen Bithne auf. Es ist das auf
Téater-Opfer-Dichotomien und antikommunistische Identititskonstruktionen auf-
gebaute »Diktaturgedachtnis«, das den offentlichen Raum dominiert (Sabrow 2009).
Erinnerungen an einen gliicklichen Alltag im Sozialismus — oder besser: die »Illusion
eines gliicklichen sozialistischen Alltags« jenseits von Repression und Widerstand
(vgl. Bren 2010; Kolai/Pullmann 2016; Schindler-Wisten 2017) - fristen hingegen ein

1| Proti ztrdté paméti: Komunismus boli dodnes ist ein Projekt der NGO Clovek v tisni (Mensch in Not);
http://www.protiztratepameti.cz/ (16. 1. 2020).

2 | Dekomunizace ist eine gemeinniitzige Organisation, deren Ziel es nach eigener Angabe ist, »die Be-
teiligung der Kommunistischen Partei und ihrer Mitglieder an der Macht in der Tschechischen Republik
zu verhindernc; https://dekomunizace.cz/; vgl. https://www.facebook.com/dekomunizace/ (16. 1. 2020).
Ubersetzungen aus dem Tschechischen von M. Spiritova.

3 | Stopy totality ist ein Projekt der NGO Zapomenuti (Vergessen), in dem Schiiler/innen und Student/in-
nen den Spuren des »totalitaren Regimes« nachgehen, Interviews mit Zeitzeug/innen durchfiihren und
in verschiedenen Ausstellungsformaten der Offentlichkeit prasentieren; http://www.stopytotality.org/
(16.1.2020).

4| Opona ist eine NGO, die 2008 von jungen Menschen, vorwiegend aus dem studentischen Milieu, ge-
griindet wurde, die »die Notwendigkeit verspiirt[en], wiirdevoll den Fall des Eisernen Vorhangs zu er-
innern und sein 20-jahriges Jubildaum zu feiern« und so auch »radikalen Positionen in der Gegenwart
entgegenzuwirken; Ausstellungstafel des Projekts Kalenddrium totality (Kalendarium der Totalitdt),
Feldnotiz vom 16. 11. 2014, vgl. https://www.facebook.com/OPONA-0ps-228219223908046/ (16. 1. 2020).
5 | Inventura demokracie war von 2008 bis 2014 ein Zusammenschluss von Studierenden, die eine Reihe
von Projekten ins Leben riefen, die den »gegenwartigen Zustand der Demokratie und politischen Kultur in
der Tschechischen Republik« kritisch beleuchteten und Politiker/innen zu einem offenen Dialog dariiber
aufforderten. Ihre Kritik zielte inshesondere auf die ungeniigende Aufarbeitung des kommunistischen
Erbes ab, was die Etablierung demokratischer Strukturen und eine starke Zivilgesellschaft verhindere.
Hieraus gingen mehrere verschiedene Initiativen hervor; vgl. https://cs-cz.facebook.com/pg/idemokra
cie/about/?ref=page_internal (16. 1. 2020).

6 | Festival svobody ist eine gesamtnationale Plattform, die am 17. November in ganz Tschechien Ver-
anstaltungen verschiedener zivilgesellschaftlicher Vereinigungen koordiniert; https://festivalsvobody.
cz/ (24.2.2020).

7| Ubersetzung aus dem Tschechischen von M. Spiritova.
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eher stilles Dasein beziehungsweise sie werden in Form von Anekdoten und kommer-
ziellen Spaflevents in Szene gesetzt.’?

Insgesamt lésst sich fiir die Erinnerungskultur in Tschechien der letzten dreiflig
Jahre festhalten, dass es in erster Linie Geschichten von Unterdriickung und Ge-
walt, Mangel und Unfreiheit sind, die erzahlt, performt und multimedial in Szene
gesetzt werden. Das Bemerkenswerte ist hierbei zum einen, dass es insbesondere zi-
vilgesellschaftliche Akteur/innen der Nachwendegeneration sind, die sich mit ihren
Deutungen der kommunistischen Vergangenheit in den stadtischen Gedidchtnisraum
einschreiben und die »Samtene Revolution« durch die Praktiken des Kuratierens als
einen Erinnerungsort im Nora’schen Sinne konstruieren (Nora 1990).° Zum anderen,
so die Befunde ethnografischer Forschungen der letzten Jahre, lassen sich zunehmend
alternative, von »konventionellen« Gedenkritualen und Jubildumsausstellungen ab-
grenzende Gedenkformate beobachten: theatrale (politisch motivierte) Straflenfesti-
vals, satirische Karnevalsumziige und vor allem Demonstrationen; kreative Formen
und Praktiken des Erinnerns (und Vergessens), die eine erinnerungskulturelle Se-
mantik oftmals erst auf den zweiten Blick erkennen lassen.

Protestereignisse und die Besetzung der Strafle haben sich in urbanen Milieus in
der Tschechischen Republik als die dominierenden Erinnerungspraxen durchgesetzt.
Dabei rekurrieren die Akteur/innen auch im hohen Mafle auf die Demonstrationen
des Jahres 1989 und schreiben ihnen alte wie neue Semantiken ein. Die (Erinnerungs-)
Aktivist/innen und ihre (Protest-)Praktiken, Motive und Orte geben Riickschliisse
darauf, wie Staat und Teile der Zivilgesellschaft mit dem Erbe des Sozialismus bezie-

8 | Wie im Jahr 2009, als es eine Reihe von Veranstaltungen gab, die liebevoll-ironisch an die sozialisti-
sche Alltagskultur erinnerten, wie zum Beispiel das Prager Event »Kommt, reiht euch in die Warteschlan-
ge ein«, bei dem Bier und Bratwiirste zu sozialistischen Preisen verkauft wurden. In manchen Stadten
nahmen die Performances zuweilen Charakterziige eines dark tourism an: So fuhren 2009 ebenfalls Mit-
arbeiter/innen der Staatssicherheit und als Volksmiliziondre verkleidete Menschen in alten Dienstwdgen
durch die Pilsner Innenstadt und »verhafteten« »Demonstrant/innen« (vgl. 0. A. 2009a: A2). Anderswo
lebten ganze »totalitdre Stadtchen« wieder auf, so zum Beispiel in Ostrau (vgl. 0. A. 2009b: 11). Im Jahr
2014 hingegen gab es (zumindest in Prag) kaum Veranstaltungen dieser Art (Spiritova 2021).

9| Als Zivilgesellschaft werden in Anlehnung an Kocka (2000) freiwillige Zusammenschliisse — unter
anderem Studierendeninitiativen, NGOs, Vereine und Kiinster/innenverbiinde — verstanden, die an der
Schnittstelle zwischen Staat, Okonomie und Privatsphire liegen. Im Sinne einer kritischen Offentlichkeit
verstehen sie sich als eine mehr oder weniger unabhdngige, Staat und Markt requlierende oder zumin-
dest kontrollierende Instanz. Mit verschiedenen Mitteln (Petitionen, offenen Briefen, Demonstrationen,
kiinstlerischen Performances, Karneval und dergleichen) stellen sie gesellschaftliche Probleme zur Dis-
kussion, mahnen politische Entscheidungen an, und tragen mit ihren Forderungen nach alternativen
Losungen ihre Meinungen und Deutungen in den &ffentlichen Raum. Damit stehen sie, zumindest im
Falle Tschechiens, in der Tradition der Dissident/innen Ostmitteleuropas, die die Konstituierung einer
auBerparlamentarischen Offentlichkeit als einer »zivilgesellschaftlichen Oppositionsstrategie« als eines
der hochsten Giiter ansahen (vgl. Thaa 1996: 228).



13. Curating Socialism? Curating Democracy! | 311

hungsweise dem Erbe des kommunistischen Regimes in der Tschechischen Republik
umgehen und wie sie dieses Erbe durch sogenannte cultural performances kuratieren.

Unter cultural performances werden in der ethnologischen Ritualforschung »kol-
lektive, soziale Ereignisformen« verstanden, durch die soziale Gruppen - in diesem
Fall Erinnerungsgemeinschaften - ihre (Vergangenheits-)Deutungen in den 6ffentli-
chen (Gedichtnis-)Raum einschreiben (Becker/Binder 2003: 253). Sie bilden gleich-
sam eine »Bithne, auf der Vorstellungen und Deutungen sichtbar und anschaulich
gemacht und damit auch zur gesellschaftlichen Verhandlung bereitgestellt werden
(konnen)« (Binder 2009: 84); das heif3t, sie sind nicht nur kulturelle Reprasentatio-
nen gesellschaftlicher Ordnungen, »sondern sind Raum gesellschaftlicher Reflexion«
(ibid.). Durch die inszenierten Vergangenheitsdeutungen kénnen bestehende Ord-
nungen bestatigt, gefestigt oder aber infrage und zur Disposition gestellt werden, wo-
durch nicht zuletzt Verdnderungen herbeigefithrt werden. Das curating socialism im
Rahmen von cultural performances dient den zivilgesellschaftlichen Akteur/innen als
Ausgangspunkt, um tiber die Gegenwart und Zukunft zu reflektieren, gegebenenfalls
Konflikte auszutragen und Vorschldge fiir eine bessere Zukunft zu machen. Dabei
bilden Forderungen nach einer Redemokratisierung von Staat und Gesellschaft und
der Teilhabe an politischen Entscheidungsprozessen die wichtigsten Motive.

ZIVILGESELLSCHAFT VS. STAAT: DIE » KURATOR/INNEN«

Spétestens seit der Ablosung Vaclav Havels (1936-2011), einer der prominentesten Fi-
guren der »Samtenen Revolution, durch Vaclav Klaus (geb. 1941) im Amt des Staats-
prasidenten 2003 machte sich ein Wandel in der Ausgestaltung des Wendejubildums
deutlich; besonders hinsichtlich der Akteur/innen und ihrer Gedenkpraktiken. Wih-
rend Havel eine der treibenden Krifte, das heift zentralen Reprisentanten des Jubila-
ums, war, und bis heute vor allem von den jiingeren Generationen wie ein nationaler
Volksheld und als Tkone gefeiert wird, wurde Vaclav Klaus in seiner Amtszeit mit
Blick auf seinen aggressiven Euroskeptizismus und Nationalismus sowie die radikal
neoliberale Wirtschaftspolitik, die er als Ministerpréasident in den 1990er Jahren mit-
verantwortete, und nicht zuletzt auch dafiir kritisiert, dass er seine politische Legiti-
mitét auch aus der Distanzierung zum Dissens und im Besonderen zu Havel bezog
(vgl. Mayer 2004)." Dabei spielten auch die verschiedenen Lebensentwiirfe der beiden
Présidenten eine Rolle: Havel, der Schriftsteller und Dissident, war zur Zeit des Sozia-
lismus in hohem Mafie politisch motivierten Repressionen ausgesetzt und verbrachte
mehrere Jahre in Haft, wihrend Vaclav Klaus dem Regime zwar ablehnend gegen-
tiberstand, doch als Okonom in den offiziellen Strukturen titig sein konnte (und woll-
te). Nach der Wende kamen sie beide an die Macht, standen aber fiir eine jeweils ganz
unterschiedliche Gesellschafts- und politische Kultur, die sich unter anderem auch

10 | Gleichwohl genoss Klaus breite Unterstiitzung in der Bevdlkerung, vor allem in der Wirtschaft und
(paradoxerweise) in sozial und bildungsschwachen sowie in national und EU-feindlich gesinnten Milieus.
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in der differenten Wahrnehmung der Européischen Union manifestierte (vgl. Blaive/
Maslowski 2010). Die Wahrnehmung der beiden (sowie spater auch ihres Nachfolgers
Milo§ Zeman) schlug sich in der Inszenierung des Jubildums nieder. So wurde Klaus
anldsslich des 20-jahrigen Jubildums der »Samtenen Revolution« bei der Kranznie-
derlegung in der Nationalstrafle von Protestierenden mit Parolen wie »Scham Dich,
du schindest diesen Erinnerungsort« ausgepfiffen," bei der von der Studierenden-
initiative Opona (Vorhang) nachgestellten Demonstration vom 17. November 1989
lauteten die Botschaften auf den Transparenten wiederum »Klaus ist nicht unser Pra-
sident! Studenten 89«. Havel hingegen wurde wie im Herbst 1989 als Prasident »auf
die Burgl« verlangt.”? Bedingt durch eine Reihe von Korruptionsskandalen und Regie-
rungskrisen in den 2000er Jahren verschérften sich die Proteste, und das Gedenken
an den 17. November 1989 und den Zusammenbruch des kommunistischen Regimes
wurde zusehends mit der Kritik an den politischen Entscheidungstragern und ihren
gegenwirtigen Praktiken verkniipft. Dieser Zustand dnderte sich auch nicht mit der
Prisidentschaft Milo§ Zemans im Jahr 2013; im Gegenteil, er verschirfte sich noch
mehr. Gerade ein Jahr im Amt, zeigten Demonstrant/innen am 17. November 2014 in
der Nationalstrafle Zeman die rote Karte (siche Abb. 13.1), marschierten auf die Burg
und forderten seinen Riicktritt.

Vor der Naturwissenschaftlichen Fakultit der Karlsuniversitit, wo er gemeinsam
mit Joachim Gauck und seinen Visegrad-Kollegen eine Gedenktafel enthiillte, wurde
er mit Eiern beworfen. Seine vulgire, wenig staatsmédnnische Art, sein Umgang mit
politischen Gegner/innen, seine prorussische Politik sowie sein mangelnder Respekt
gegeniiber jenen, die die Revolution 1989 iberhaupt erst moglich gemacht hatten, trie-
ben die Menschen auf die Strafie.” Den bisherigen Hohepunkt erreichte der Konflikt

11| Feldnotizen vom 17.11. 2009; vgl. auch Kratochvil 2009. Die NationalstraBe bildet den vielleicht be-
deutendsten Erinnerungsort der »Samtenen Revolution«. Am 17.11. 1989 wurden dort in einem Lauben-
gang Demonstrant/innen von der Staatspolizei gedréngt und zusammengeschlagen. Dieses Ereignis trug
malBgeblich dazu bei, die Gesamtbevdlkerung fiir weitere Demonstrationen zu mobilisieren (vgl. Vilimek
2014).

12 | Feldnotizen vom 17. 1. 2009; siehe auch 0'Dwyer 2014.

1311968 war Milo$ Zeman Mitglied der Kommunistischen Partei der Tschechoslowakei (KSC), nach der
Niederschlagung des »Prager Friihlings« wurde er ausgeschlossen und im Berufsleben repressiert. 1990
engagierte er sich im Biirgerforum (0bcanské Férum) und war Mitglied des neu gegriindeten Parlaments.
Ab 1993 war er Mitglied und bis 2001 Parteivorsitzender der Sozialdemokratischen Partei (CSSD), aus
der er 2007 nach einer vernichtenden Niederlage austrat und die linksgerichtete (politisch eher unbe-
deutende) Partei SPOZ begriindete. Von 1998 bis 2002 war er Ministerprasident und in seiner Zeit als
Staatsprasident ab 2013 fiel erimmer wieder mit Vulgarismen auf; so hdlt er seine politischen Gegner/in-
nen, wozu er auch die Massenmedien zahlt, fiir »Mist, Giille, Pobel«, die Frauen der russischen Punkband
Pussy Riot bezeichnete er in einem Radiointerview als »Fotzen«. 2014 gab er auf Russisch ein Interview im
kremltreuen Fernsehkanal 1tv, in dem er die EU-Sanktionen gegen Russland kritisierte und versprach, die
Tschechische Republik wiirde die Ukraine nicht unterstiitzen. Bei seinem Besuch im Oktober 2014 in China
versicherte Zeman, dass er nicht gekommen sei, um China beziiglich der Menschenrechte zu belehren, und
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Abb. 13.1: Protestaktion Chci si s vami promluvit, pane prezidente (»Ich mdchte mit
Ihnen reden Herr Prisident«) auf der Narodni ttida (NationalstrafSe) anlisslich des
25-jahrigen Jubildums der »Samtenen Revolution«

zwischen den Reprisentant/innen der Zivilgesellschaft und des Staats anlasslich des
30-jahrigen Jubildums im Jahr 2019, als die Blumengestecke und Krénze, die Zeman,
der Ministerpréasident Andrej Babi$ und der Vorsitzende der rechtsextremen Partei
Svoboda a piimd demokracie (Freiheit und direkte Demokratie) Tomio Okamura am
Denkmal »17.11.1989« in der Nationalstrafle niederlegten, welche anschliefSend in
einem symbolischen Akt im Miill entsorgt wurden."

Obwohl Tschechien, das heifit bis 1992 die Tschechoslowakei, die scharfsten
Lustrationsgesetze in ganz Ostmitteleuropa verabschiedete” und der neue Staat auf

dass die Tschechische Republik vollends die territoriale Integritdt Chinas, inklusive Tibets und Taiwans,
anerkennen wiirde. Die Interviews sind in zahlreichen Zeitungen sowie auf YouTube gut dokumentiert.
14 | Ein Tag vor dem 30. Jahrestag gingen in Prag fast 300.000 Menschen gegen Babis auf die StraBe, weil
er unter anderem EU-Gelder in die eigene Tasche flieBen lieB und ihm die Mitarbeit in der Staatsicherheit
nachgewiesen wurde (was jedoch keine rechtliche Konsequenzen zur Folge hatte und das Lustrations-
gesetz ad absurdum fiihrte).

15 | Im Oktober 1991 trat das »Gesetz iiber die Voraussetzung fiir die Ausiibung einiger Funktionen in den
staatlichen Organen und Organisationen« in Kraft (Sbornik zdkoni/Gesetzessammlung 451/1991). Dieses
erste »Lustrationsgesetz, fiir das im Parlament nur mit knapper Mehrheit gestimmt wurde, sollte dafiir
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antikommunistischen Identitatskonstruktionen aufgebaut wurde, gestaltet sich der
Umgang mit dem kommunistischen Erbe bis heute durchweg ambivalent. Die His-
torikerin Muriel Blaive konstatiert gar, die »Samtene Revolution« sei ein »non-lieu
de mémoire« (Blaive 2009). Die »Samtene Revolution«, so Blaive, eigne sich weder
zur identititspolitischen Mythenbildung und Legitimierung der bestehenden Herr-
schaftsverhéltnisse noch zur Konstruktion eines gesamtnationalen Wirgefiihls »von
unten«. Das »Gesetz iiber die Rechtswidrigkeit des kommunistischen Regimes und
tiber den Widerstand dagegen« beispielsweise ist insofern auch nicht unproblematisch,
als es keine differenzierte Betrachtung der Zeit des Kommunismus zulésst (die frii-
hen 1950er Jahre zum Beispiel unterscheiden sich erheblich von den spiten 1960ern)
und ihn als ein Fremdimplantat interpretiert, das die Nationalgeschichte zwischen
1948 und 1989 gewaltsam unterbrochen habe (vgl. Kopecek 2008). Daher seien des-
sen Opfer »gleichzeitig Opfer aller rtotalitiren Willkiir«, was den Kommunismus »in
die anderen Totalitarismen des 20. Jahrhunderts« einreihe (Hofmann 2008: 176). Zu-
dem stellt es auch jene Menschen an den Pranger, die nicht notwendigerweise zu den
Handlanger/innen des Regimes gehorten, wie zum Beispiel zahlreiche Angehérige
der »grauen Zone, das heifft Menschen, die in den offiziellen Strukturen zwar tétig
waren, gleichzeitig aber den Dissens unterstiitzten (vgl. Siklovd 1990; Spiritova 2010).
Zugleich aber, kritisieren viele Menschen, sei eine Reihe von Kommunist/innen aus
der Nomenklatura juristisch iiberhaupt nicht belangt worden. Im Gegenteil, viele von
ihnen haben in den frithen 1990er Jahren von der Privatisierung staatlichen Eigen-
tums profitiert. Die Lustrationsgesetze sind nicht immer umgesetzt worden, sodass
ein Elitenwechsel nicht in allen Institutionen stattgefunden hat (Mayer 2004). Hinzu
kommt das Erstarken und der Einzug der Nachfolgepartei der KSC, der Komunisti-
ckd strana Cech a Moravy (KSCM, Kommunistische Partei Bohmens und Mihrens),
ins Parlament; einer Partei, die sich bislang keinerlei Reformen unterzogen hat und
bis heute an der Legitimitat des vergangenen Regimes, das durch grobe Missachtung
der Menschenrechte gekennzeichnet war, festhilt. Dies ist unter anderem auch ein
Grund, weswegen sich Widerstand anldsslich des Jahrestags der »Samtenen Revolu-
tion« formiert und ein Wandel in der Erinnerungspolitik eingefordert wird.

Insofern verwundert es nicht, dass die stadtischen Biithnen in Tschechien mehr-
heitlich von zivilgesellschaftlichen Akteur/innen bespielt werden, die im Rahmen
verschiedener cultural performances die »Samtene Revolution« als »ihren« Erinne-
rungsort kuratieren. Gleichzeitig sind solche Gedenkveranstaltungen, die von zi-

sorgen, dass ehemalige ranghohe KSC-Funktionire und Mitarbeiter der Staatssicherheit fiir fiinf Jahre
keine leitenden Positionen in dffentlich-staatlichen Einrichtungen, das heiBt in Verwaltung, Polizei, Me-
dien, Schulen, Ministerien, Armee sowie staatlichen Unternehmen, besetzen diirfen (vgl. Brenner 1998;
Kopecek 2008). Im Jahr 1993 folgte das »Gesetz iiber die Rechtswidrigkeit des kommunistischen Regimes
und iiber den Widerstand dagegen« (Sbornik zdkonii/Gesetzessammlung 198/1993), das implizit von einer
Kollektivschuld aller ehemaligen KSC-Mitglieder ausgeht.

16 | Eine magliche Lesart, die sich hier anbietet, ist, dass es als ungeschriebenes Gesetz gilt, die National-
strale am 17. November der Zivilgesellschaft zu iiberlassen, war sie es schlieBlich, die den dffentlichen
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vilgesellschaftlichen Initiativen bottom up inszeniert werden, Ausdruck eines poli-
tischen Gestaltungswillens und einer kritischen Offentlichkeit. Hier lassen sich
Parallelen zur Konstituierung einer »zweiten Offentlichkeit« in den 1970er und 80er
Jahren, vor allem aber im Jahr 1989, erkennen. Gleichwohl miissen hier zwei Aspekte
kritisch angemerkt werden: Die zivilgesellschaftlichen Akteur/innen stammen insbe-
sondere aus urbanen akademischen Milieus. Es handelt sich um Menschen, die iiber
hohes kulturelles, soziales und teilweise auch 6konomisches Kapital verfiigen: Studie-
rende und ihre Familien, NGOs, Vertreter/innen aus dem Kultur- und Kunstbereich.
Es sind Biirger/innen, die Teil bestimmter Netzwerke sind, um tiberhaupt aktiv sein
zu konnen, und die in der Lage sind, die Botschaften der Organisationseliten »richtig«
zu interpretieren und diese tiber eigene Kanile zu kommunizieren. Teile der Bevol-
kerung, die nicht tiber derartige Kapitalien verfiigen, sich »abgehdngt« fithlen und
eher sehr links oder sehr rechts stehen und wihlen, sind hingegen nicht vertreten
beziehungsweise haben ihre eigenen Kundgebungen und versuchen die Gedenkver-
anstaltungen biirgerschaftlicher Initiativen zu storen. Hierbei handelt sich es sich um
Anhinger/innen der KSCM und Sympathisanten von Klaus und Zeman sowie um
rechte oder rechtsextreme Gruppierungen.

CurATING DEMocRACY: RICHTIGES ERINNERN AN GESTERN HEISST
RICHTIGES HANDELN IM HEUTE

Das erinnerungskulturelle Repertoire in Prag anlédsslich des Jubildums der »Sam-
tenen Revolution« ist vielfaltig und bietet ein heterogenes, buntes, manchmal auch
ambivalentes Bild: Mahnwachen, Gedenkmarsche und (Freilicht-)Ausstellungen, die
an die Gewalterfahrungen der Opfer des kommunistischen Regimes erinnern und
Forderungen nach einer griindlicheren Dekommunisierung einerseits und einer Re-
demokratisierung andererseits stellen; politisch motivierte Karnevalsumziige, Stra-
Benfestivals und Reenactments; Demonstrationen gegen Regierungsmitglieder bis
hin zu rechtsradikalen Gewaltexzessen. Veranstaltungen mit dem hochsten Potential
an Mobilisierung und Medienwirksamkeit waren in den letzten Jahren neben »klas-
sischen« Protesten gegen Regierungsvertreter die von der NGO Opona organisierte
Nachstellung der Demonstration »Albertov 17.11.1989« im Jahr 2009; der von der
Wissenschaftler- und Kiinstler/inneninitiative FOR_UM 2012 ins Leben gerufene
»Samtene Karneval, ein Zusammenschluss verschiedener NGOs und Initiativen, die

Raum 1989 zuriickeroberte. Bereits 2009 lieR der Regierungssprecher verlautbaren: »Die Feierlichkeiten
anldsslich 20 Jahre >Samt« iiberlieB der Staat den Menschen. [...] Aus der Regierung vernimmt man, dass
aufgrund von Riigen gegen Politiker keine Zeit war die Feierlichkeiten zu planen.« Und der damalige Mi-
nisterprasident Mirek Topolanek duBerte auf der Pressekonferenz diesbeziiglich: »[Der 17. November] ver-
dient groBere Feierlichkeiten, falls die Mehrheit der Menschen denkt, dass es etwas zu feiern gibt. [...]
Andererseits ist es vielleicht besser fiir die Zivilgesellschaft, wenn sie sich selbst um die Feierlichkeiten
kiimmert, als irgendein >erster Mai« Feiertag, der vom Staat organisiert wird« (Wirnitzer 2009).
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nach dem Vorbild der Basler Fasnacht in gemeinsamen Workshops ihre gesellschaft-
lichen und politischen Sujets dhnlich den Fasnachtscliquen in Basel in kiinstlerische,
humorvolle, karnevalesk-satirische Formen umsetzen und alljahrlich am 17. Novem-
ber in Prag auffithren (vgl. Cieslarovd 2013; Grimes 2017)," sowie der Korzo Ndrodni
(Korso auf der Nationalstrae) der NGO Diky, Ze miizem! (Danke, dass wir das kon-
nen!), ein unter dem Dach der {iberregionalen Plattform Festival svobody (Festival der
Freiheit) ganztdtiges Straflenfestival, das sich vor allem auch als eine »Plattform fiir
die Entwicklung der Stadt« versteht und einen »offenen Raum fiir Dialog fiir Alle«
etablieren mochte.”

Im Folgenden méchte ich die Formen und Praktiken des erinnerungskulturellen
Repertoires, die Motive, Orte, Anliegen, Forderungen und Ziele der zivilgesellschaft-
lichen Akteur/innen - also das »Kuratieren« in der postsozialistischen Stadtland-
schaft — anhand der beiden cultural performances »Samtener Karneval« und »Alber-
tov 17.11.1989« skizzieren.”

DiE Re-INZENIERUNG DER ZIVILGESELLSCHAFT: »ALBERTOV 17. 11. 1989«

Das grofite und medial am intensivsten aufbereitete Projekt im Jahr 2009 war die
Re-Inszenierung der Demonstration vom 17. November 1989 durch die NGO Opona.
Neben kuratorischen Praktiken des Reenactments (z.B. gleiche Demonstrationsrou-
te von der Universitit im Prager Viertel Albertov hinunter zur Nationalstrafle wie
im Jahr 1989, z.T. mit den gleichen Texten auf den Transparenten) bestand die Ver-
anstaltung »Albertov 17.11.1989« aus Protest-, Karneval- und Eventelementen. Be-
gleitet von mehreren Fernseh- und Rundfunksendern, sollte die Demonstration, die
zwanzig Jahre zuvor den Weg fiir den Fall des kommunistischen Regimes ebnete,
nachgespielt werden. Gerahmt von zwei groflen Bithnen, auf welchen Reden gehalten
und Zeitzeug/innen interviewt wurden, und auf denen verschiedene einheimische
und internationale Bands spielten, verlief die Route wie vor zwanzig Jahren zwischen

17 | Vgl. auch Sametové posvicenf; http://www.sametoveposviceni.cz/german/ (22. 1.2020).

18 | Martin Pikous (geb. 1994), Jurastudent, Mitinitiator des Projekts, und unter anderem Aktivist bei
Transparency International; Zitat nach Bajtler (2017). Diky, Ze miZem! ging im Friihjahr 2014 aus der Initia-
tive einiger Studierenden hervor, die seit 2003 den Budweis Majéles (Budéjovicky majdles) organisieren,
das groBte von Studierenden organisierte Festival in der Tschechischen Republik. Majdles versteht sich —
wie FOR_UM, Diky, Ze mizem! und andere stadtische Initiativen — als eine »Plattform fiir die Entwicklung
der Stadt«. So heiBt es auf ihrer Internetseite: »Wir entfalten unsere Kreativitdt und unsere Fahigkeiten,
mit denen wir zur Verbesserung und Belebung unserer Stadt beitragenl« Majdles geht auf eine Tradition
aus dem 19. Jahrhundert zuriick, der zufolge Studierende durch die Stadt ziehen und Kritik an den Regie-
renden iiben. Die Performance findet im Mai (tsch. mdj) statt, doch rekurriert der Name vor allem auf das
tschechische Nationalepos Mdj von Karel Hynek Méacha aus dem Jahr 1836; vgl. auch die Website von Diky,
ZemiZem!; https://dikyzemuzem.cz/ sowie Festival svobody, und https://festivalsvobody.cz/ (24. 1. 2020).
19 | Eine detaillierte Beschreibung aller Initiativen und Projekte findet sich in Spiritova 2021.
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Abb. 13.2 und 13.3: Nachstellung der Demonstration vom 1989 anldsslich des
20. Jubildums der ,,Samtenen Revolution mit dem Titel ,Albertov 17.11. 1989
NGO Opona

den Universititsgebduden in Albertov und der Nationalstraf3e. Zeitgleich mit den Er-
eignissen des 17. November 1989 setzte sich der Demonstrationszug, der Polizeibe-
richten zufolge zu diesem Zeitpunkt etwa 4.000 Teilnehmer/innen zédhlte, nach der
Eroftnung um 15 Uhr Richtung VySehrad in Bewegung; zunéchst durch das Uni-
versititsviertel und an Wohnhdusern vorbei, spiter dann hinunter in die Stadt an
der langen Mauer entlang, von der aus man einen Blick iiber ganz Prag hat, sowie an
Parkmauern vorbei, die sich fiir die Transparente und zum Hinaufklettern eignen,
um wie von einer Kanzel seine Botschaften an die Teilnehmenden zu senden, was die
Organisator/innen an zahlreichen Stellen auch nutzten.

Die Motive, die sich auf halbprofessionell gestalteten Transparenten wie auf ab-
genutzten Schuhkartons befanden, hielten Vergangenheits- und Gegenwartsbeziige
bereit, die allen Anwesenden bekannt waren, denen das Thema des Jubilaums auch
nur ansatzweise vertraut war: Vorneweg transportierten zwei grofie Engel einen Bund
(Haustiir-)Schliissel mit der Gravur »17.11.1989«. Der Schliissel als das Symbol der
»Samtenen Revolution« — die Menschen lauteten im Herbst 1989 mit ihren Haustiir-
schliisseln, um sich gegenseitig als Demonstrierende zu erkennen - wurde einmal
zentral mit karnevalesken Elementen zum »Himmelsschliissel« stilisiert; zum Schlis-
sel, der die Himmelspforte 6ffnet und Einlass ins Paradies - in die Demokratie — ge-
wihrt (siehe Abb. 13.2).

Neben dieser starken Metapher lag der Schliissel in anderen, ganz unterschiedli-
chen Ausfithrungen vor: zusitzlich zu grofien Nachbildungen aufgemalt auf den Pla-
katen und gerduschvoll in den Hédnden der Demonstrierenden, die in Erinnerung ru-
fen wollten, dass und weswegen man 1989 geklingelt habe. So stand auf einem Schild:
»Es wurde fiir die Freiheit geldutet, nicht fiir den Kapitalismus.« Freiheit, Demokratie,
Menschlichkeit, Fairness, Anstand waren die Werte, auf die sich die Demonstrieren-
den im Herbst 1989 beriefen, die aber bald von den Eliten in Prag und Bratislava ver-
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gessen worden waren. Ein durchgdngiges Motiv waren antikommunistische Symbo-
lisierungen, die sich in durchgestrichenen fiinfzackigen roten Sternen, Himmern und
Sicheln ausdriickten, in Zitaten wie »Nie wieder Kommunismus« und in karnevales-
ken Darbietungen, die den erfolgreichen Kampf Davids gegen Goliath performten. So
»ritt« am Anfang des Zuges ein Mann mit der tschech(oslowak)ischen Nationalfahne
in der Hand auf einem roten Ungeheuer, das mit sowjetischen Symbolen verziert war
(siehe Abb. 13.3).

Eine Studierendengruppe schliipfte in den »dunklen Tunnel der Demokratie,
eine andere trieb ein vier Meter grofles Skelett vor sich her, das an den in den Au-
gen der Studierenden kritischen Zustand der Demokratie, der einer schlechten poli-
tischen Kultur geschuldet sei, in Tschechien mahnen sollte. Zahlreiche Teilnehmer/
innen trugen Schilder und Transparente bei sich, die Préisident Vaclav Klaus und an-
dere Regierungsmitglieder »nach Hause«, also nach Russland schickten, wie es auf
einem Transparent auf Russisch hiefl (»Kmayc gamoii«); insgesamt waren vielerorts
Forderungen nach einem »Stopp der KSC(M)« zu lesen. An jenen Straflenecken, wo
die Polizei im November 1989 eingegriffen hatte und mit Schlagstocken gegen die
Demonstrierenden vorgegangen war, hatte Opona grofle Stellwidnde aufgebaut, auf
welchen der Polizeieinsatz in teilweise karikierenden Bildern dargestellt war. In der
Nationalstrafle wurde der Demonstrationszug auf einer Groflleinwand live iibertra-
gen, so dass sich die Teilnehmer/innen beim Reenactment zusehen und zuwinken
konnten. Im Laubengang in der Nationalstrafle schliefllich driangten sich die Men-
schen zur Gedenkstitte um Kerzen anziinden. Den Abschluss bildete ein Feuerwerk,
das den einstiirzenden eisernen Vorhang symbolisieren sollte. Begleitet wurde das
Feuerspektakel von der tschechoslowakischen Nationalhymne, die Singer Dan Barta
sang. Die Menschen stimmten sogleich in die Musik ein und sangen (vor allem die
tschechische) Hymne mit. Den Hohepunkt der Veranstaltung bildete ein prominent
besetztes Konzert, das von Vaclav Havel eréffnet wurde, der auch auf weiteren Veran-
staltungen auftrat, die von zivilgesellschaftlichen Akteur/innen organisiert wurden.
Das Wiederaufleben nicht nur der »Samtenen Revolution« sondern auch der alter-
nativen, vom Staat unabhangigen Kultur der »Normalisierungx, die fiir staatliche Re-
pression und zivilgesellschaftlichen Protest stand, duf3erte sich auch in den musika-
lischen Darbietungen auf dem Konzert: Joan Baez’ Interpretation von Peter Seegers
»We Shall Overcome« als der inoffiziellen Hymne der »Samtenen Revolution« (das
Lied wurde auch in Leipzig gesungen); Lieder der Underground-Gruppe Plastic Peo-
ple of the Universe, deren Mitgliedern in den 1970er Jahren ein politisch motivierter
Prozess gemacht wurde, was die Entstehung der Biirgerrechtsbewegung Charta 77
beeinflusste oder zumindest beschleunigte; es wurden Lieder von Lou Reed gespielt,
dessen Band Velvet Underground wiederum grofien Einfluss auf die »Plastic People«
hatte; sowie Lieder von Karel Kryl, dessen Lieder als Hymnen der Niederschlagung
des »Prager Friihlings« gelten.

Die Teilnehmenden des Demonstrationszuges waren viele junge Menschen, die
um 1989 oder spiter geboren waren, aber auch éltere oder jiingere Zeitzeug/innen -
mit ihren Familien, denen auch einige der Botschaften galten (»Eltern, danke fiir die
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Freiheit«; »Danke allen, die sich nicht beugten. Dank euch kénnen wir in Freiheit
studieren« war auf zahlreichen Transparenten zu lesen). Prominente aus Kultur und
Gesellschaft verschiedener Generationen waren ebenfalls anwesend wie der ehema-
lige Eishockeynationaltorwart und einer der erfolgreichsten NHL-Spieler Dominik
Hasek. Manche Initiativen nutzten die Veranstaltung um ihr Anliegen in einem 6f-
fentlichkeitswirksamen Rahmen vorzubringen, wie zum Beispiel die Biirgerinitiative
gegen weiteren Kohleabbau in Horni Jifetin in Nordbohmen, der die Umsiedlung von
Einwohner/innen, Umweltzerstorung und die Zerstérung kulturellen Erbes nach sich
gezogen hitte. Mit einem Stand und Texten wie »Seid nicht wie die Kommunisten,
reift Horni Jifetin nicht ab« warben sie fiir Unterschriften.

Oponas Anliegen und deren Botschaft waren eindeutig: Es ging den Aktivist/
innen um die (Wieder-)Besetzung des 6ffentlichen Raums und die Kuratierung des
Jubildums durch die Zivilgesellschaft. Mit der Re-Inszenierung der »Samtenen Re-
volution« sollten die Umbruchereignisse des Jahres 1989 und die als repressiv und
totalitar gedeutete Zeit im Sozialismus in die lokale und nationale Erinnerungskultur
eingespeist werden. Damit wurde Kritik an der Erinnerungspolitik zum Ausdruck
gebracht, durch welche die kommunistischen Verbrechen nur ungeniigend aufge-
arbeitet und die Opfer des kommunistischen Regimes und das Erbe der »Samtenen
Revolution« zu wenig gewiirdigt wiirden. Gleichzeitig galt es tiber die Nachwende-
zeit zu reflektieren, in der viele Versprechen nicht eingeldst worden seien und sich
ein, wie auf zahlreichen Transparenten zu lesen war, unanstandiger und wiirdeloser
politischer Stil (»Ich schame mich fiir Sie Herr Préisident!«), Korruption und Vettern-
wirtschaft sowie eine generelle Schwichung demokratischer Strukturen in die Politik
eingeschlichen haben. Damit ging es den Akteur/innen nicht nur um die Re-Inszenie-
rung der »Samtenen Revolution«, sondern gleichsam um eine Re-Inszenierung und
damit um ein Wiederaufleben der Zivilgesellschaft. Der Politologe Conor O’Dwyer,
der die Veranstaltung anhand der medialen Berichterstattung, vor allem in der Ta-
geszeitung Mladd Fronta Dnes, analysiert hat, stellt besonders das Moment des re-
living und re-staging der Demonstration vom 17. November 1989 als zentrales Motiv
heraus. Das »lebendig machens, die »Samtene Revolution« »wieder auferstehen« zu
lassen, sei das Hauptanliegen von Opona gewesen, »as if for fear that it was in dan-
ger of becoming a forgotten, lost world« (O’Dwyer 2014: 172). Diese Praktiken des
re-staging the past, das aus dem Reenactment und der Living History bekannt sind,
lassen sich im vorliegenden Forschungszusammenhang mit dem Konzept des cura-
ting beschreiben: Situiert in der stiadtischen mehrschichtigen Gedédchtnislandschaft,
entwerfen die Erinnerungsaktivist/innen Bilder von der Vergangenheit und schaffen
Erzdhlungen, die der Gegenwart ihren Sinn verleihen, Identitét stiften und Forde-
rungen fiir die Zukunft artikulieren. Die Performance-Kurator/innen und viele der
Teilnehmenden bedien(t)en sich dabei derselben symbolischen Kodierungen und
rhetorischen Figuren wie ihre Vorbilder im November 1989, symbolisch reprisentiert
etwa durch die Schliissel, thematisch eng an den zivilgesellschaftlichen, im Vokabular
der Dissent/innen »anti-« beziehungsweise »unpolitischen« Forderungen, fiir welche
die Generation von 1989, auch mit Riickgriff auf den Dissens der 1970er und 80er
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Jahre auf die Strafle gegangen war (vgl. O’'Dwyer 2014: 173). »Anti-« beziehungsweise
»unpolitisches« Handeln meint dabei, als zivilgesellschaftliche/r Akteur/in in einen
Dialog (und nicht Konflikt) mit dem Staat zu treten, den moralischen »Ethos der Zi-
vilgesellschaft« (wieder) zu beschwoéren, und ein (wieder) handelndes »Subjekt der
Geschichte« zu werden (Havel 2000: 135). Die Vergegenwirtigung der Vergangen-
heit durch die kuratierte Re-living-Performance im Kontext des Wendejubildums ist
als Intervention zu verstehen, um auf die soziale und politische und vor allem auch
moralische Krise von Staat und Gesellschaft hinzuweisen und damit gesellschaftliche
und politische Veranderungen herbeizufithren. Das curating the past ist hier also in
erster Linie ein doing and curating democracy — ganz in der Tradition der sich neu be-
ziehungsweise wieder formierenden »civil society« in den 1980er Jahren.

MiT KUNST UND SATIRE DEMOKRATISCHE STRUKTUREN SCHAFFEN:
DER »SAMTENE KARNEVAL«

Die zweite cultural performance, die hier das Argument des curating democracy stiit-
zen soll, ist der »Samtene Karneval«®, eine sogenannte invented tradition, die in den
letzten Jahren ein wichtiger Akteur im Prozess des memory sowie democracy building
»von unten« wurde. »Erfunden« wurde der »Samtene Karneval« von der Initiative
FOR_UM, die aus einem gemeinsamen Projekt von Theaterwissenschaftler/innen
und Performancekiinstler/innen zum Thema »Satire im 6ffentlichen Raum« hervor-
gegangen war (Cieslarova 2012; Cieslarova 2013; Grimes 2017). Die Idee des kolla-
borativen Projekts ist es dabei, biirgerschaftliche Initiativen, NGOs und Kiinstler/
innen zusammenzubringen, die gesellschaftliche und politische Anliegen in Kunst
und Satire tibersetzen und im Rahmen eines gemeinsamen »Fasnachtsumzugs« in der
Offentlichkeit performen (vgl. auch Spiritova 2020). Zu den beteiligten NGOs und
Initiativen gehdren zum Beispiel bekannte und etablierte Menschen-, Tierrechts- und
Umweltorganisationen wie zum Beispiel Greenpeace, Amnesty International, PETA,
sowie groflere und kleinere nationale und lokale Initiativen, die sich fiir Bildungs-
und Chancengleichheit und gegen die Diskriminierung von sozialen, ethnischen,
religiosen oder sexuellen Minderheiten, oder gegen Korruption und Gentrifizierung
engagieren, und Verbiande und Vereine, die sich fiir eine entschlossene(re) Vergan-
genheitsbewiltigung (u.a. der Verein der politischen Héftlinge, Politicti vézni.cz) und
gegen Menschenrechtsverletzungen anderswo einsetzen (u.a. Prager Maidan oder
Free Tibet) (siche Abb. 13.4).

Dabei gehe es laut FOR_UM beim »Samtenen Karneval« insbesondere darum,
»das Bewusstsein fiir gesellschaftliche Themen und Werte zu schéirfen«, den »freien,
kreativen und demokratischen Biirgersinn« zu férdern, und »eine Plattform fiir eine
breite 6ffentliche Diskussion« bereitzustellen, um damit »die Demokratie in Tsche-

20 | Sametové posviceni (wortlich »Samtenes Kirchweihfest«) wird auf Deutsch auch als Prager Fasnacht,
auf Englisch als Velvet Carnival, bezeichnet.
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Abb. 13.4 und 13.5: Sametové posviceni (Samtener Karneval/Prager Fasnacht),
Umzug anldsslich des 25-jihrigen Jubildums der »Samtenen Revolution,
NGO Netzwerk FOR_UM.
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chien mit Satire und Kunst zu unterstiitzen«.» Humor und Witz, Satire und Kreativi-
tat sind die leitenden Motive des Karnevals, gerade vor dem Hintergrund der immer
»aggressiver werdenden Demonstrationen«? anlésslich der Jubildumsfeierlichkei-
ten am 17. November. Man wolle dieser Entwicklung — gemeint sind damit natio-
nalistisch und rassistisch motivierte Gedenkveranstaltungen - etwas »Fréhlichesc,
»Humorvolles«, »intelligent Kritisches« entgegensetzen.* Hier folgt FOR_UM dem
globalen Trend der letzten Jahre, konfrontative Formen des Protests, gewalttatige al-
lemal - die oftmals Interessierte abschreckten und einer Massenmobilisierung zu-
widerliefen - durch neue, kreative und spielerische, und damit kommunikative und
inklusive Formen zu ersetzen. Sonja Briinzels schreibt in Zusammenhang mit den
oftmals karnevalesken Praktiken der Bewegung Reclaim the Streets, einer in England
der 1990er Jahre als Reaktion auf die Verdrangung der Bevolkerung aus den Innen-
stadten entstandenen Bewegung, den offentlichen Raum kreativ und mit Spaf} zu-
riickzuerobern, diesbeziiglich: »Karneval ist zundchst inklusiv - seine Sogwirkung
ist stark genug, um Grenzen zwischen Akteuren und Zuschauenden, oben und unten,
Gut und Bose zu verwischen. Protest dagegen ist konfrontativ und exklusiv - er schei-
det die Guten von den Bésen, die Ankldger von den Angeklagten« (Briinzels 1999; vgl.
auch Hamm 2003; Amann 2005).

Gleichwohl der Umzug des »Samtenen Karnevals« Unterhaltung und Vergnii-
gung, Party und Event verspricht (und erfiillt), ist der gesellschaftskritische Impetus
allgegenwirtig: Arbeitslosigkeit, Umweltschutz, Korruption, Bildungspolitik, soziale
Diskriminierung und Desintegration, Umgang mit dem kommunistischen Erbe - ge-
sellschaftspolitische Anliegen, die in unterschiedlichem Gewicht gegenwirtig von
zivilgesellschaftlichen Akteur/innen in ganz Europa artikuliert werden. Im Unter-
schied zu anderen Protestformen wie einer Massendemonstration (hier etwa die Per-
formance mit der roten Karte fiir den Prasidenten, siche Abb. 13.1), die ein Thema, das
heifit ein Sujet, ins Zentrum des Protests stellt (hier Zemans Politikstil), erméglicht
es der Karneval wie auch der Korso auf der Nationalstrafe, verschiedene Sujets in die
Offentlichkeit zu tragen und eine Mehrzahl von Missstinden sichtbar zu machen. Er
scheint besonders fiir jene Initiativen und NGOs eine geeignete Plattform zu sein, die
nur selten mediale Aufmerksambkeit auf sich ziehen, keine prominenten Fiirsprecher/
innen haben und keine Deutungshoheit besitzen, und zwar auch innerhalb des zivil-
gesellschaftlichen Felds. Im vorliegenden Fall waren das zum Beispiel Initiativen, die
gegen die Marginalisierung von queeren Christ/innen demonstrierten, sich fiir die
Inklusion von Schiiler/innen mit Einschrankungen aussprachen, sich fiir das Ende
der Diskriminierung von Kindern und Jugendlichen aus Roma-Familien im staatli-
chen Bildungssystem einsetzten, oder fiir mehr Sichtbarkeit von Frauen (und hier ins-
besondere von Miittern, die von ihren Kindern getrennt wurden), die in den 1950er

21/ Online-Forum von FOR_UM (https://cs-cz.facebook.com/pg/iniciativaforum/about/?ref=page_in
ternal, 22. 1. 2020); vgl. auch Cieslarovd 2012.

22| Online-Forum von FOR_UM (siehe FN 21).

23| Ibid.
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Jahren aus politisch motivierten Griinden in den kommunistischen Arbeitslagern
eingesperrt waren (vgl. Spiritova 2020).

Der Karneval gibt dem gesellschaftlich marginalisierten Teil der Bevolkerung die
Gelegenheit, Teil einer Gegen- beziehungsweise auf8erparlamentarischen Offentlich-
keit zu werden und gegenhegemoniale Projekte zur Verhandlung anzubieten. Indem
der »Samtene Karneval« den »Unterdriickten« Raum gibt, zentrale und historisch be-
deutsame Orte in der Stadt zu besetzen, etwa die Nationalstrafle, wo der »samtene«
Umsturz seinen sichtbaren Hoéhepunkt hatte, »trigt [er] zum >Empowerment« gesell-
schaftlich benachteiligter Gruppen bei [...J« (Knecht 2002: 13). Die Prager Fasnacht
steht in Tschechien fiir ein neues Format, an die »Samtene Revolution« zu erinnern.
Es ist eine von zivilgesellschaftlichen Akteur/innen neu begriindete Tradition, die
bricolageartig aus unterschiedlichen Bausteinen zusammengesetzt ist, die kuratiert
wird, und die verschiedene Bediirfnisse befriedigt und Funktionen erfiillt: Es geht
der Initiative FOR_UM - wie auch unter anderem Opona und Inventura demokracie -
erstens um das Gedenken an das als totalitdr erinnerte kommunistische Regime und
die Wiedererlangung der Demokratie im Jahr 1989. Gleichwohl gilt fiir die Akteur/
innen zusehends, sich von konventionellen Erinnerungsritualen wie Kranznieder-
legungen abzuheben und neue performative Gedenkpraxen zu etablieren. Zweitens
bietet der »Samtene Karneval« zivilgesellschaftlichen Initiativen die Moglichkeit,
ihre Forderungen in der Offentlichkeit medienwirksam zu artikulieren, Wissen iiber
soziale Mangel und Ungerechtigkeiten bereitzustellen und alternative Lebens- und
Gesellschaftsentwiirfe vorzuschlagen - sei es in Bezug auf nachhaltiges Wirtschaften
und soziale Inklusion oder in anderen Bereichen.

Die kuratierten Interventionen, und das gilt fiir nahezu alle hier erwahnten In-
itiativen, erfolgen mit kreativen beziehungsweise als kreativ verstandenen Mitteln,
und sind somit als »kreative Praxisform[en] der Gesellschaftsgestaltung und -ver-
handlung« zu verstehen (Mohr/Landau 2017: 62).2* Und schlieflich geht es hier auch
immer um Unterhaltung und Vergniigung - zum einen als Selbstzweck (»Wir sorgen
fiir gute Laune«) und zum anderen zur Erzeugung positiver Emotionen hinsichtlich
der performten Sujets (>Wenn die Leute das hier sehen, dann verbinden sie mit dem
November etwas Gutes, Wertvolles, das es zu schiitzen gilt«).”” Die skizzierten kura-
tierten Performances sind also auch urbane, populirkulturelle Events, die ein dsthe-
tisch-vergniigliches Erlebnis verheifien und individuelle sowie kollektive Bediirfnisse
nach (Selbst-)Inszenierung, Vergemeinschaftung und Identitdt versprechen.

24 | Auch damit fiigt sich diese cultural performance in den globalen Trend, durch kreatives Handeln urba-
ne Raume mitzugestalten und durch performativ-kiinstlerische Akte in sie einzugreifen (vgl. Reckwitz
2012).

25 | Cieslarova 2012.
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ResiMEE

Die hier skizzierten Gedenkveranstaltungen, das sollte deutlich geworden sein, ver-
weisen auf viel mehr als auf den Umgang mit dem historischen Erbe des kommunis-
tischen Regimes und der Erinnerungskultur in Tschechien, und machen die Hyb-
riditat und Polyvalenz von historischen Jubilden deutlich. Als cultural performances
verweisen sie auch auf die Systemtransformation und vor allem auf ihre bis heute
problematischen Folgen. Damit sind sie wichtiger Bestandteil der sozialen Kritik:
Sie stellen die Biithne bereit, auf der gesellschaftliche Schieflagen aufgefiihrt, ange-
klagt, Verdnderungen vorgeschlagen und im besten Fall herbeigefiihrt werden. Die
Kritik ist zundchst auf die zahlreichen Regierungskrisen und Korruptionsskandale
zuriickzufithren, sowie auf einen, den zivilgesellschaftlichen Akteur/innen zufolge
unkritischen Umgang mit der kommunistischen Vergangenheit. Hinzukommt das
Erstarken der kommunistischen Partei in den 2000er Jahren und der zunehmende
Erfolg nationalistischer, rechtsextremer Parteien gerade ab 2015. Das Aufkommen
einer neuen Protestkultur ist jedoch kein ausschliefSlich nationales Phanomen, son-
dern ist einem globalen Trend geschuldet. Insgesamt wird seit der Jahrtausendwende
vermehrt, und lokal, national und transnational vernetzt, gegen Missstinde jedwe-
der Art demonstriert. Neue soziale Bewegungen betreten die Bithne und Protest wird
zur (sichtbaren) Praxis politischer Partizipation schlechthin. Wie alle Proteste zie-
len auch die Interventionen anlédsslich des Wendejubildums darauf ab, hegemoniale
Strukturen und Praktiken zu hinterfragen und ihnen eigene Sinnkonstruktionen und
alternative Praktiken entgegenzusetzen. Es ist in nahezu allen Bereichen in vielen Ge-
sellschaften Europas und dartiber hinaus eine »Konjunktur von als ethisch codierten
Praktiken« zu beobachten, wie Moritz Ege und Johannes Moser (2017: 238) schreiben.
Das Jubildum der »Samtenen Revolution« steht exemplarisch dafiir, wie sich Teile der
Zivilgesellschaft iiber das in ihren Augen srichtige< Erinnern an die Vorwendezeit,
aus dem das richtige« Handeln in der Gegenwart abgeleitet wird, definieren. Die For-
derungen nach einem Wandel in gesellschaftlichen Bereichen wie soziale Gerechtig-
keit, nachhaltige Stddteplanung oder ein umsichtiger Umgang mit Ressourcen, und
damit Forderungen nach der Teilhabe an politischen Entscheidungsprozessen, lasst
sich in vielen européischen (Stadt-)Gesellschaften ausmachen, und stellt eine wichtige
Strategie biirgerschaftlicher Selbsterméchtigung dar. So geht es auch im Kontext des
Jubildums der »Samtenen Revolution« um ein performing, ein doing, ein curating (civ-
il) society und democracy. Es geht um die (Re-)Inszenierung und (Re-)Konstruktion
einer zivilgesellschaftlichen, demokratischen und antikommunistischen, nationalen
wie auch europdischen Identitit mit den Mitteln der Populdr- und Eventkultur.
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Abb. 13.1: Protestaktion Chci si s vami promluvit, pane prezidente (»Ich mochte mit
Thnen reden Herr Prisident«) auf der Ndrodni tFida (Nationalstrale) anlasslich
des 25-jahrigen Jubildums der »Samtenen Revolution«. Foto: Marketa Spiritova
(17.11.2014).
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Abbn. 13.2 und 13.3: Nachstellung der Demonstration vom 1989 anldsslich des 20. Ju-
bildums der »Samtenen Revolution« mit dem Titel »Albertov 17.11.1989«, NGO
Opona. Foto: Marketa Spiritova (17.11.2009).

Abbn. 13.4 und 13.5: Sametové posviceni (Samtener Karneval/Prager Fasnacht), Um-
zug anlisslich des 25-jahrigen Jubildums der »Samtenen Revolution«, NGO Netz-
werk FOR_UM. Foto: Marketa Spiritova (17.11.2014).



Afterword

Reflections on (Post-)Socialist Curated Environments

H. Glenn Penny

I arrived at Bahnhof Zoo on a train from Munich about six months after the opening
of the Berlin wall. It was my first time in Berlin, my first time in Eastern Europe, and
my first encounter with a society and urban landscape in rapid flux. There was no
playbook, no guides, no internet to provide me with either quick, portable access to
visual representations from the past or constantly updated digital maps with recom-
mendations on where to go. My only points of orientation were my memories of pho-
tographs in college textbooks and an already outdated Falk Plan. Daily newspapers,
of course, detailed some of the changes underway, but even without having watched
the wall open or having lived beneath its shadow, there was something surreal about
being able to simply wander over to a guard tower near Checkpoint Charlie, climb up
into it and survey the landscape. I did that, but I did not stay long. I felt out of place.
The city was reorienting and people within it, even visitors like myself, would feel
disoriented for some time. Was it the lack of curating that made me feel that way?

Absences, shortages and lacks: that is how the West made sense of the East; those
were the tropes that shaped my first days in Berlin. As I sought to understand this
unique situation, my tactic, although I did not have the language for it at that time,
was to act the flaneur. I had studied German history as a university student and I was
preparing to enter graduate school. I had some understanding of the Cold War, and
these tropes gave me some expectations about what I would find in (post-)socialist
East Berlin.

Mostly, I expected to marvel at the contrasts in the built environment. That hap-
pened; but I did not anticipate such palpable fluidity. It was not just the distinctions
between East and West Berlin; historians, journalists and political scientists had pre-
pared me for that. It was the ways in which West-German consumer culture was al-
ready pressing into East Berlin along the main thoroughfares, marked by the first
flashy, plate-glass window displays. One only needed to turn right or left and walk a
block to the next parallel street to compare what already seemed like the past with that
flashy present and also, we now know, the glitzy future.

There were cultural differences tied to material culture as well. Comportment var-
ied noticeably the further one walked into the East. It was the little things that stood
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out, such as the ways in which East German vendors in small kiosks kept an eye on
their silverware and dishes. Unlike in Bahnhof Zoo, they were not made of paper and
plastic.

There was no tourist market yet in chips and chunks from the Berlin wall, but East
German coins were still in use, and those felt so light in my hand, so different from
the West German coins I had grown accustomed to using. It was obvious that they
had already become souvenirs, and I instinctually collected little sets for my family.

I wrote to family and friends on postcards about the subdued colours, the lack of
adornment and the empty shelves in East Berlin’s stores. I also wrote about the odd
goods I found there and about what was missing. I was particularly stunned by the
absence of good chocolate, since the ubiquitous chocolate choices in West German
stores had spoiled me. It was a favourite item in the packages I sent home, and I always
managed to fit some into my suitcase before a return flight.

Did I author those experiences, or did someone else? Was I in (post-)socialist
Berlin or pre-(post-)socialist Berlin? Was it an unscripted present caught between a
clearly curated past and yet to be well-managed future? I remain unsure to this day.

Despite my anticipation of difference and my deep schooling in tropes, a lack of
things was not what impressed me most. Instead, it was the wealth of history captured
in the array of architectural monuments along Unter den Linden, the main thorough-
fare in central Berlin. Different epochs appeared frozen in time ... or was it simply an
unfortunate mix of curatorial efforts? Either way, I knew I was in East Berlin while
walking from Alexanderplatz toward the Brandenburg Tor; yet, somehow, I felt that
I was not there. ‘East Berlin’, as I understood it, was the past place that had once
occupied the streets I was walking along in a not quite post-unification present; be-
fore other Germans recast and reclaimed those streets; before Germans toppled some
statues and renamed some streets; before the bright shops and Trabant tours; before
Potsdamer Platz became a gigantic water-filled hole that was somehow also a con-
struction site and tourist attraction; and before the Sony Center sprang up alongside
it as a marker of postmodern modernisation and a sign of a new present and future. Is
that what this volume’s authors and editors mean by neo-liberalism?

The buildings marking different pasts lining Unter den Linden offered me a
striking set of lessons. I was familiar with some because I had studied Karl Friedrich
Schinkel’s Berlin. He was, I had been taught, its leading architect. Was he also its chief
curator? The landscape he marked out with his buildings seemed timeless to me, al-
though I knew that they had been designed and built with specific intentions within
the last two hundred years. Still, that historical orientation made the apartment build-
ings that had risen up not far away in the decades after World War I seem anomalous.
The East German Palace of the Republic, which the rulers of the German Democratic
Republic (DDR) had chosen to replace the old Imperial Palace, seemed the same way.
What a misguided curatorial intervention: its copper-coloured windows and stark,
cold modern lines stood, as they had been meant to stand, in stark contrast to the
neoclassical buildings on Museum Island. The unsettling mix of past and present was
disorienting. For if Schinkel’s buildings struck me as a natural part of an eternal pres-
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ent, the more contemporary, future-oriented buildings did not. Had they been poorly
curated? Or did it only seem that way in the pre-unification present?

The museum that most helped me through this conundrum was the one I knew
nothing about, even though it was older than the Schinkel buildings and right next to
Museum Island. The Museum fiir Deutsche Geschichte (Museum for German History)
had occupied the old armoury building or Zeughaus since 1952. The leadership of the
DDR, which was founded just a few years earlier in 1949, had made the restoration
and refurbishment of this building a priority even as they pondered the destruction of
the Imperial Palace just a few blocks away. During the Imperial period, the German
state had used the Zeughaus as a history museum, a house for Prussia’s trophies of
war. The Weimar Republic and Nazi Germany had put it to similar uses. Perhaps it
made sense then, as people were still clearing rubble and scrambling for housing, for
the new Communist regime to prioritize its resurrection. The Socialist Unity Party
had a historical argument to make about its ascension to power, which built on one
already being made by the German Communist Party at the end of the war. Thus, it
needed institutions to help it broadcast that legitimisation.

Needless to say, the historical argument curated in and outside this museum was
nothing like the German history I had been taught at an US American university. It
was a testament to the kind of re-curation that Nikolai Vukov describes in this vol-
ume as taking place in Bulgaria. I was fascinated. As I wandered through the entry-
way, I stumbled into an early history of the German-speaking landscape that quickly
led me into a narrative of the period between 1789 and 1949. I took in a history of the
Germans in placards and pictures as a struggle between progressive forces — peasants,
workers, the common people led by occasional revolutionaries — against oppressive
forces — especially capitalists, imperialists and fascists. It was a long, difficulty history
in which the members of these progressive forces battled insurmountable odds until
they reached the final expression of their mandate with the founding of a people’s
state — the DDR.

There was a great deal of German heritage woven into this narrative, and its
purpose was clearly to educate Germans and others about the ways in which this
modern state was built on the best impulses in German humanist traditions, while
also explaining the scientific-historic world view underpinning and elucidating this
Marxist-Leninist argument. The curators easily linked Goethe and Schiller with
Luxemburg and Thilmann, tying classical figures to celebrated communists just as
the classical buildings around it would be recast as earlier articulations of the best
traditions inherent in this modern new state, captured in the copper-plated Palace of
the Republic as much as the celebration of Schinkel’s designs.

This was a magisterial curatorial effort: The Museum for German History be-
came a place that would systematically guide German and non-German visitors alike
through the history of a great human conflict in a way that was clear, controlled, emo-
tionally reassuring and which impressed upon them their own roles in this drama. By
the time I saw these exhibits, they had been tied to international, even global political
movements. That was a notable shift from the initial, unitary German history empha-
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sised in the original displays. Despite what historians in the West had long argued,
Marxist historiography was not static.

George Orwell would not have been surprised by the Socialist Unity Party’s in-
sistence on harnessing this institution, and neither should we. Nor should we regard
it as a particularly innovative move. Orwell famously wrote in 1984, “who controls
the past controls the future: who controls the present controls the past”. The leaders
of the German nation-state, in each of its iterations, those who had controlled its suc-
cession of presents, have been keenly aware of this fact. Thus, it should not perplex or
trouble us that the DDR leadership prioritized a curatorial effort to draw on the past
to legitimate its present and its putative future. Nor should we be surprised that just
a twenty-minute walk down the street from the Zeughaus, the West German govern-
ment supported a counter narrative titled Questions in German History, a display that
I accidently discovered soon after I left the DDR’s history museum was set up in the
Reichstag. In that alternative exhibit, the former kings and queens, the political liber-
als, entrepreneurs and industrialists shaped the German past and laid the way to the
future, while the German workers, revolutionaries and common people featured just
down the street hardly showed up at all.

I was much more familiar with this second narrative. That temporary exhibit,
which continued to be displayed for decades after unification, fit in nicely with the
efforts by Helmut Kohl’s government to harness German history to legitimate West
Germany’s present. It also dovetailed with the narratives of German history in my US
American textbooks. Kohl’s efforts were articulated in part by the House of History of
West Germany, which opened in the West German capital of Bonn in 1986, and in the
plans pursued during that time for a German Historical Museum in West Berlin. The
Kohl government meant that publicly debated and highly contentious project to be a
conscious response to the DDR’s Museum for German History. Its planning, however,
fell to the wayside, so to speak, during the excitement over unification.

In 1990, the Zeughaus and its contents became the property of the not yet founded
German Historical Museum. During negotiations over unification, the DDR’s newly
elected government agreed that the Museum for German History would be closed in
September 1990, and the German Historical Museum would take control of it until
unification that October. In fact, the museum was never closed. On the day of uni-
fication, the staff of the German Historical Museum took control of the Zeughaus,
the East German displays were taken down so quickly that no one even bothered to
document them and most of the staff were quietly dismissed. After West-German
historians occupied the past while their politicians were seizing the present, the Zeu-
ghaus became the site of a series of temporary exhibits fashioned by West German
historians, many of whom continued to fight the Cold War after it was over. That
persisted until they created a new permanent exhibition: Were they curating a (post-)
socialist East Germany as well as a new Berlin?

Perhaps. Similar to the East German Museum for German History, the German
Historical Museum has matured over time. It expanded into a second building just
north of the Zeughaus, which has been hosting an ongoing series of temporary exhi-
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bitions focused on current concerns. Its narratives have also shifted, just as the nar-
ratives once did within the building under the East German regime. There is not, of
course, a single political party driving those interpretations, as there had been in the
DDR, but as the authors in this volume know all too well, that does not mean there are
not hegemonic forces at work in that institution that are, and will remain, overwhelm-
ingly political. Nor, for that matter, do those forces shape only the messages within
the building, since we also know that the city surrounding it has been shaped by what
some of the authors in this volume would call neo-liberalism.

But “who” is that? Who pilots that ominous force? I became a regular in the city
during the decades after my first visit to Berlin. I married a woman who grew up
there, and we returned frequently. We watched as properties changed hands, as entire
blocks in the city centre were refurbished for the incoming government officials from
Bonn. We watched as the demographic was radically transformed with each wave of
new residents. We watched as Friedrichstrafle became a kind of outdoor shopping
mall, an articulation of elite consumption punctuated by Bugattis behind show win-
dows and good coffee for all. Those transformations irritated my wife. Berlin, she
once remarked to me, remains in radical flux, but no one asked her or other long-term
residents if ‘they’ could or should implement those changes. No one asked her or her
friends and relatives whose lives were tied to the city if ‘they’ should drive up housing
prices, push out older residents in dilapidated neighborhoods such as Prenzlauer Berg
and do whatever was necessary to make way for more people driving cars with West
German licence plates. That followed a regime change, but was the new regime doing
the changing? For whom was the city transformed?

The notion of curating (post-)socialist environments only makes sense if we can
identify an agent or set of agents. Simply evoking neo-liberalism is not enough to ex-
plain our present landscapes any more than ‘capitalism’ or ‘communism’ completely
explained the landscapes of the past. In some ways, those labels even obscure the
dynamic tensions that emerge in many of this volume’s essays, as people who remind
me a lot of my wife’s former neighbours draw on their memories and past associations
to critique recent and current developments. In fact, it is hard not to see the parallels
between April Eisman’s recognition that the big shift in Leipzig was not so much from
communism to capitalism but, much as in Berlin, a shift from transformations and
events in the city being staged more for outsiders or newcomers than the long-term
residents. The loss is the connection to the local, the disassociation of the space. If we
might identify the forces behind that shift as neo-liberal actions, that act of labelling
would probably obscure much more than it could reveal.

For what is at stake in the recasting of landscapes? Such recent recastings are not
new acts; perhaps they are simply contemporary acts in a rather old play. Consider,
for example, the curation of (not just) German landscapes and cities during the 19th
century, when nobles, romantics and civic associations not only preserved but also
resurrected ruins. When Heimat associations and institutions grew en masse across
German-speaking Europe, when nature itself was both tamed and commodified as
time and space were foreshortened. Heimat museums were never simply about the
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histories and narratives constructed within their walls, rather they existed in syn-
ergy with the extant narratives about their surroundings. Should it surprise us that
we observe the same thing happening with monuments and museums in cities and
states, that their meanings would shift and change with the landscapes around them?
So many of Berlin’s museums, similar to the museums in other cities, have been, since
the 19th century, part and parcel of civic self-promotion created and sponsored to
serve particular cultural, political and social ends in rather general, understandable
ways.

Some of the authors in this volume might lead us to believe that the most telling
moments are those that reveal that the transformations to a (post-)socialist present
or future are not only about destruction and removal but also the preservation of
particular, useful traces of the past. That, of course, was true for Berlin’s Zeughaus
as well. The Socialist Unity Party’s effort to preserve and harness it reveals as much,
if not more, than its decision to eliminate and replace Berlin’s Imperial Palace. That
second act has received much recent attention, after the government in Berlin allowed
the Palace of the Republic, which replaced the Imperial Palace, to be eradicated and
replaced in turn with a newer version of the Imperial Palace, the Humboldt Forum.
As I hope I have made clear, that was not a novel action. Still, the lack of originality
should not deter our interests, for even that edifice has a plasticity that its originators
probably never anticipated. That has already become evident in the debates that have
swirled around it, in which the nationalist resonances inherent in its architecture have
been subdued by stringent anti-nationalist arguments and calls to come to terms with
the crimes of German colonialism as well as other misdeeds in the German past.

Ernst Renan once famously argued that nation-building requires a great deal of
forgetting; it is, thus, not surprising that myth-busting nationalist narratives profits
from remembering. And yet, one must be careful when reading the actions of others
before jumping to interpretations. What, for example, does it mean to assault or den-
igrate a national monument or to call for the destruction of a monument to some past
regime? Clearly, there are no singular meanings, even if many scholars continue to
seek them.

In 2004, for example, during a walk with a German-born historian in Kreuzberg’s
Victoria Park, I wandered to the hilltop, which is crowned with a Prussian national
monument (yet another Schinkel masterpiece). When we saw that it was marred by
graffiti, my companion remarked that some people “just do not like German nation-
alism”. At that point, a vigorous debate ensued as I pointed out that we had no idea
who had ‘tagged’ the monument. We did not know if he, she or they were aware of its
original purpose or symbolism. In fact, for all we knew, the urban graffiti artist(s) had
regarded this object less as a monument in need of alteration than simply a good bit of
urban canvas for his, her or their ephemeral oeuvre. Action art and activist art often
reveal a kind of urban curatorial effort that is as subversive as it is transgressive, and
which is just as likely to be directed at the political monuments of any regime - should
they suit.
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I hesitate to remind this volume’s authors, or you, the reader, that audiences,
which must always be contradictory and plural, often become implicated in authoring
curatorial efforts on landscapes and in museums. That is most apparent is some of this
volume’s localized studies, perhaps most readily in Martin Roggenbuck’s essay. Yet
even there, I cannot help but wonder about the varied uses that any public institution
or object will incur. Therefore, I am always keen to learn more about those uses and
their use value.

Simultaneous reimaginings, for example, are not always built on erasures; they
sometimes only require the kinds of reconfigurations that Michel De Certeau once
deemed “tactics”, as he rethought the workings of ostensibly hegemonic spaces. One
of the big challenges of studying visual culture remains understanding the multi-
plicity of meaning-making that takes place among audiences. In some ways, Stefanie
Bach and Frank Usbeck remind us of such happenings in the DDR, where multi-
ple actors and audiences sometimes gained platforms on which they could re-curate
understandings that fit into both global and anti-colonial trends as well as socialist
political positions. Or, as Simone Jansen and Anna-Lisa Reith make clear, old things
such as carpets might be given new meanings, or old meanings might be transferred
through new things such as modern maps. In that sense, Daniel Habit’s reminder that
curation is not always or even frequently an action that is unidirectional, something
that always must proceed from the top down, is very well taken. Rather, as Beata Hock
argues, radical art, activist art, can immediately expose the conceit of those hegemon-
ic assumptions about the putative power of ostensibly hegemonic narratives.

We have, with good reason I think, become suspicious of such narratives. The
lived experience of art and the visual environment is simply more varied and richer
than those narratives would have us believe, which is perhaps why it remains impor-
tant to call such things as “neo-liberalism” labels into question rather than simply
evoke them. There is the danger that such a descriptive term might easily become an
analytical tool that might work against us by preventing us from fruitfully interro-
gating the kinds of local processes that intrigue Silke Wagler or understanding the
implications of transformations in Bucharest and Prague. How, for example, are those
landscapes Nikolai Vukov recognises as persistent being re-curated by residents every
day? What are the implications of the hybridities and the polyvalence identified by
Marketa Spiritova?

Is it so hard to imagine a creative curatorial force emanating from civil socie-
ties in neo-liberal, (post-)socialist landscapes when we have already identified them
persisting under the communist or socialist regimes that preceded them? Only if we
embrace the desire to force the kinds of homogenization on current societies that
nation-states always hoped to obtain. Their historians and pundits eagerly identified
national pasts, presents and futures as collective and unitary rather than multiple and
overlapping. Instead of succumbing to that impulse, I would prefer us to explore the
spaces of polyvalence in realms that we might too quickly assume are controlled by
limited numbers of curators acting with consensus — even those we might regard as
politically righteous.
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