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Die Melancholie verbotener Kunst
Schreibstrategien und performative
Praktiken in der ungarischen
Neoavantgarde

Melancholie ist eine Rebellion, die
niedergeworfen wurde.
Judith Butler!

Ausgeloschte Spuren lesen

Einleitend in den Werkkatalog des Neoavantgardisten Gyorgy
Galantai erzahlt der Schriftsteller Péter Esterhazy ein Marchen.” Er
berichtet von einigen Ungarn, die vor kurzer Zeit zu einer dramati-
schen Erkenntnis gelangt sind: Vergebens begehen sie die >ungari-
sche Erde¢, die sie bewohnen, mit ihren Schritten vermogen sie
keine Spuren zu hinterlassen. »Pl6tzlich Uberkam sie eine schreck-
liche Angst: es gabe sie vielleicht gar nicht, moglicherweise waren
sie nichts anderes als Schatten, vielleicht existierten sie gar nicht

* Mein besonderer Dank gilt den Mitarbeiterinnen und Mitarbeitern des
Budapester Artpool Art Research Center, insbesondere Gyorgy Galantai,
Ddra Halasi und Jdlia Klaniczay fir ihre Unterstiitzung in der intensiven
Archivarbeit. Die Anfertigung dieser Publikation ware dariber hinaus
ohne die finanzielle Unterstiitzung des Deutschen Akademischen Aus-
tauschdienstes, der mir vom April 2012 einen zwélfmonatigen For-
schungsaufenthalt in Wien ermdglicht hat, nicht denkbar gewesen.
Daher méchte ich mich an dieser Stelle sowohl beim DAAD als auch bei
meinem Wiener Projektbetreuer Stefan Hulfeld bedanken. Flr zahlreiche
Anregungen und wertvolle Hinweise sowie fiir die Diskussion der vorlie-
genden Ausfiihrungen danke ich Beatrix Kricsfalusi. Dank auszusprechen
ist schlieBlich auch Felix Stenger, der durch sein gewissenhaftes Lektorat
und Korrektorat wesentlich zur Realisierung dieses Aufsatzes beigetra-
gen hat.

Butler 2001, 177.
Esterhazy 1996, 34. Ubers. vom VA.
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und waren lediglich von jemandem aus Freundlichkeit oder Boshaf-
tigkeit getraumt, womoglich ware auch das Land ein Nichts, nicht
einmal dieses Land mit dem Namen Ungarn bestiinde, nur Milch-
beutel und Rost.« Ohne explizit benannt zu werden, figurieren als
Protagonisten der Erzahlung unmissverstandlicherweise die ungari-
schen Kiinstler der Gegendffentlichkeit, die im weiteren Verlauf des
Marchens auf raffinierte Art und Weise ihre Spuren zu legen su-
chen. Gibt es sie nun, die Spuren der neoavantgardistischen Subkul-
tur und der ephemer verfassten Live Art der 70er Jahre? Inwieweit
lassen sich diese Spuren sichern und dechiffrieren? In der Tat ver-
dienen diese Fragen besondere Aufmerksamkeit: Die Schwierigkeit
des Spurenlegens in der prekaren »>Halbprasenz¢< des ungarischen
Untergrunds soll im Folgenden ins Auge gefasst werden, wenn auch
dieses Unterfangen zweifellos stecken bleiben muss in jenen Sack-
gassen, in die jeder Leser dieser teils opaken, teils ganzlich ausge-
I6schten Spuren immer wieder gerat.

Seit den Nullerjahren wird Performances und ihrer dsthetischen
Funktion im internationalen Kunstdiskurs ein Status zugewiesen,
der von einer spannungsvollen Ambivalenz gefiillt ist: Theatrale und
performative Ereignisse werden sowohl als singulare und unwieder-
holbare Aktionen verstanden wie auch als BezugsgroRen fiir die
Wiederbelebung und Inblicknahme von Vergangenem. Es liegt auf
der Hand, dass Kunstaktionen, die von einem expliziten Rekurs auf
historische Geschehen leben, mit dem Begriff des Reenactments
etikettiert und mithilfe besagter doppelter Fokussierung — auf Sin-
gularitat und Wieder-Holung — in den Augenschein genommen wer-
den.? Auf diese Weise geraten vermehrt kiinstlerische Arbeiten in
den Blick, die sich mit den kanonisierten oder sogar mythisierten
Performances der Vergangenheit durch ihre Wiederholung auf
medienreflexive Weise auseinandersetzen. Die Arbeiten prominen-
ter Vertreter der Body-Art wie etwa Marina Abramovic, Vito Acconci
und Yves Klein oder der international bekannten Aktions- und
Fluxus-Kiinstler wie Joseph Beuys, Yoko Ono und John Cage gewin-
nen nunmehr an kulturgeschichtlicher Relevanz, weil sie zum
Gegenstand zeitgendssischer Auseinandersetzungen und Aktuali-
sierungen avancieren.

3 Vgl. Schneider 2011.
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Vor diesem Hintergrund scheint duferst bemerkenswert, dass
in der ungarischen Live Art kaum von Bezligen zu bzw. Auseinander-
setzungen mit den kinstlerischen Traditionen der Neoavantgarde
gesprochen werden kann. Abgesehen von wenigen archivierten
Quellenbestanden findet der Grofteil der historischen Performan-
ces der 70er und 80er Jahre keine fortwdahrende Resonanz im kul-
turellen Gedachtnis oder in den Kunstaktionen der Gegenwart. Im
Kontrast zu der westlichen Performancegeschichte tritt in Ungarn
die Tatsache zutage, dass kein malgebender asthetisch-kreativer
Umgang mit den kinstlerischen Positionen der Vergangenheit viru-
lent wird." Als Erklarung fir diesen Traditionsbruch auf dem Terrain
der performativen Kiinste lieRe sich zweifelsohne das Argument der
Theaterwissenschaftlerinnen Barbara Susec Michieli und Helmar
Schramm heranziehen, dem zufolge die 6konomisch und gesell-
schaftlich markante Umbruchsituation im Jahre 1989 in Mittel- und
Osteuropa abseits der politisch-ideologischen Orientierungslosigkeit
vor allem eine fundamentale Skepsis an der Tradierbarkeit von
kulturellen Werten und historischem Wissen mit sich brachte. In
diesem Zusammenhang ist es folgerichtig, von >Kiinsten des Zwei-
fels< zu sprechen und hinsichtlich der vorherrschenden »Prasenz
einer Philosophie der Negation« die melancholisch gestimmte
kiinstlerische Recherche nach neuen Artikulationsformen »jenseits
der blendenden Oberflichen einer allumfassenden Theatralitit«®
als zunehmend zu diagnostizieren. Das letztlich seit zwei Dekaden
andauernde Zaudern, asthetische Positionen und politische Strate-
gien der Neoavantgarde aus aktueller Sicht zu reflektieren und

4 Wohlgemerkt, ein Vergleich zwischen den westlichen und ungarischen
Traditionen der Live Art bzw. ihren unterschiedlichen Uberlieferungen
bedarf aufgrund der grundverschiedenen historischen Kontexte einer
differenzierten Auseinandersetzung. Hinsichtlich des Verbots neoavant-
gardistischer Kunstpraktiken im Ostblock war der Kreis der Rezipienten
und die Anzahl der eigentlich liber die Existenz einer zweiten Offentlich-
keit informierten Staatsbirger in Ungarn sehr begrenzt. Auf die
historischen Aspekte des obigen Vergleichs wird im Folgenden naher ein-
gegangen.

Vgl. Schramm/Susec Michieli 2009, 280.

Ebd., 279, 290. Ubers. vom Vf.
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produktiv in die kritische Praxis der Kunst riickzubeziehen, hat tiber
den Paradigmenwechsel nach dem Kalten Krieg hinaus auch andere
gravierende Ursachen, von denen ich einer im Folgenden aus kunst-
und theaterhistoriografischer Perspektive nachspiiren méchte.

In der vorliegenden Untersuchung wird eine Lesart der ungari-
schen Live Art’ seit den 70er Jahren vertreten, die annimmt, dass
ein wesentliches Spezifikum des kiinstlerischen Widerstands wah-
rend der staatssozialistischen Ara in jener besonderen Qualitit be-
stand, melancholisch verfasst zu sein. Ungeachtet der vorherrschen-
den, mitunter pauschalen Einschatzung, der zufolge die Aktions-
bzw. Performancekunst im »Ostblock¢ sich durch provokative und
rebellische Taktiken des Protests auszeichnete,® gilt nun in Betracht
zu ziehen, dass erstaunlich viele Kiinstler auf eine subtile Weise
Resistenz leisteten: Ohne die Grenzen der kulturpolitischen Zensur
auf eine offensive Art auszutesten, bedienten sie sich einer parado-
xen, melancholisch gestimmten Logik der Selbstartikulation bzw. -
darstellung, indem sie die Praktiken des Riickzugs mit Momenten
des Sich-Zeigens spannungsvoll zusammenfiihrten. Sie exponierten
sich im Akt der Selbstzuriicknahme, lieRen sie doch ihre Aktionen
>lediglich< in Form von textuell verfassten Handlungsanweisungen
zirkulieren oder traten im physisch ohnmdachtigen Zustand vor die
Offentlichkeit. Inwieweit diese ambivalenten Strategien der >Selbst-
artikulation qua Zuriickhaltung< und die damit einhergehende >ge-
spenstische Prasenz¢ der Aktionskiinstler in Text und Performance
als Verfahren der politischen Reibung an den reglementierenden
Normen totalitdrer Systeme begriffen werden kénnen bzw. ob diese
spektrale Verfasstheit der ungarischen Live Art fir die Zasur und
Unterbrechung ihrer Wieder-Holbarkeit eine Erklarung abgeben
vermag, wird im Fokus meiner Argumentation stehen.

Den Begriff der Live Art entlehne ich von RoseLee Goldberg, die in der
angloamerikanischen Neoavantgarde eine intermediale Verquickung von
Elementen aus der Theaterpraxis sowie der Foto-, Film- und bildenden
Kunst konstatiert. Vgl. Goldberg 2004.

Vgl. u. a. die von Beata Hock und Franciska Zélyom kuratierte Ausstellung
Agents and Provocateurs, die 2009 im Institut fiir zeitgendssische Kunst
Dunaujvaros und 2010 im HMKV Dortmund zu sehen war
(http://www.agentsandprovocateurs.net, letzter Abruf: 26.05.2012).
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Die diskursive Verortung der ungarischen Live Art

Im Zuge der Etablierung des sozialistischen Realismus als dominan-
ten Ideologems in den staatssozialistischen Landern Europas gewan-
nen zwei qualitativ unterschiedliche Arten subversiven Agierens
innerhalb der performativen Kiinste Gestalt. Zum einen zeichnete
sich an institutionalisierten Theaterhausern eine Politik des >Redens
mit zwei Zungen« ab, eine diskursive Praxis also, die trotz des zen-
sierten und stark reglementierten Stlickrepertoires eine Spaltung
von Sagen und Zeigen, ja von textueller Referenz und szenischer
Bedeutung ermdoglichte. Diese Darstellungstaktik, die mit der Gene-
se des Regietheaters als schopferischen Inszenierungsgenres Ver-
breitung fand, zahlte zu den geduldeten Artikulationsformen der
Kritik, insofern sie unter regelmaRiger Beobachtung und Kontrolle
gehalten werden konnte.’ Zum anderen riefen bildende und dar-
stellende Kinstler jenseits der staatlich konditionierten Kommuni-
kation einen direkten und konkreten Vollzugsmodus szenischen
Zeigens auf den Plan und avancierten somit zu Akteuren einer
inoffiziellen und verbotenen >Zweiten Offentlichkeitc.™ Nirgends
lieRen sich die Interventionsversuche dieser Gegendffentlichkeit in
ihren widerstandigen Qualitaten deutlicher aufspiiren als im Bereich
der bildenden Kunst. In der um Miklds Erdély organisierten Kiinst-
lerszene avancierte die Forderung nach Singularitdt und Ereignishaf-
tigkeit zum primaren Gestaltungsprinzip: Die Erschaffung kiinstleri-
scher Objekte war an den kreativen Suchprozess gekoppelt, neue
mediale Darstellungsbedingungen und alternative, die artefaktische
Verfasstheit von Kunst teils kommentierende, teils transzendieren-
de Prasentationsmodalitdten zu erkunden. Auf improvisierende und
interaktive Weise brachte eine junge Kiinstlergeneration ihre Werke
hervor, um ihre Ausstellungen weniger als eine Ansammlung abge-
schlossener und unveranderbarer Objekte, sondern vielmehr als
Situationen der Begegnung und der kollaborativen Gestaltung zu
definieren und nicht zuletzt auch deshalb, weil die gemeinsamen

® 7u dieser Form kritischer Praxis, die im Folgenden nicht weiter verfolgt
wird, vgl. Jakfalvi 2006, 186—226.
10 Vgl. Knoll 1999.
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Kunstaktionen die Weichen stellten flr eine Praxis des spontanen,
nicht-zensierbaren Prasentierens.

Dass die anfangs in Kneipen und Wohnungen sich versammeln-
den Protagonisten des Untergrunds in den ausgehenden 60er
Jahren vermehrt aus dem privaten Raum hervortraten und eine
breitere Publizitat in Form von 6ffentlichen Schauplatzen wie Klubs
und Kulturhdusern beanspruchten, lasst sich in letzter Konsequenz
als eine Tendenz bezeichnen, die die Herausbildung eines komple-
xen, mit vielerlei politischen Aspekten verbundenen Kommunika-
tionsdispositivs stimulierte: In der Peripherie der Kulturszene erho-
ben die Kontrahenten des dominanten Kunstsystems Anspruch auf
ihre Selbstbehauptung und Anerkennung und Uberdies auf einen
dialogischen Austausch jenseits des hegemonialen Diskurses. Die
zunachst sporadischen Auftritte und Interventionen miindeten in
die Stabilisierung eines subkulturellen Netzwerks, sodass die Ver-
mehrung von Happenings, Performances und anderen subversiven
Aktionen eine zunehmende Aufmerksamkeit der kulturpolitischen
Autoritaten auf sich zog. Hatten die Zensoren ein breit gefachertes
Filtersystem fir die Begutachtung von literarischen Werken, fehlte
es im Bereich der bildenden Kunst an politischen Richtlinien, die fiir
die Genehmigung, Duldung oder Prohibition ausschlaggebend ge-
wesen wiren.'! Zwischen den verunsicherten Schiedsrichtern des
Kunstmarktes und den wagemutigen, die kulturpolitischen Argu-
mente stets Uberlistenden Avantgardisten entfachte sich ein immer
gewaltsameres Ringen um Anerkennung und Geltung, ja wenn man
so will, um eine >(Neu-)Aufteilung des Sinnlichen¢, die uns ndherhin
zu Zeugen eines Legitimationskonflikts macht, den man auch als
einen dialektischen Kampf um Ein- und AusschlieBung subalterner
Positionen bezeichnen kénnte. Der durch die Marginalisierung der
ungarischen Neoavantgarde greifbar werdende Status des »autono-
menc¢ Kiinstlers lieRe sich demnach mit einem gespenstischen, aus
den konsolidierten Reprasentationsordnungen immerfort exkludier-
ten und die Raster der Sicht- und Horbarkeit folglich mit seiner pre-
kdren Prasenz »lediglich« heimsuchenden Antagonisten in Verbin-
dung bringen, und zwar nicht allein aufgrund seines subversiven
asthetischen Vokabulars, sondern vielmehr auch hinsichtlich einer

™ vgl. Sasvari 2003, 13-15.
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mit seiner Kunst assoziierten widerstandischen Existenz und der ihm
unterstellten alternativen Lebensfiihrung. Waren die Neoavantgar-
disten bemiiht, ihre Positionen zu legitimieren, so tendierte ihr
sozial anerkanntes Dasein dazu, an Evidenz zu verlieren. Inwieweit
namlich die Akteure der Zweiten Offentlichkeit ihre melancholisch
konditionierten, d. h. in permanenter Ausgrenzungsgefahr veran-
kerten Selbstdefinitionen — aus der doppelten Perspektive als
»Autor< und zugleich als >Person¢ — nicht selten zum Gegenstand
asthetischen Schaffens zu erheben suchten und ihre kiinstlerische
und gesellschaftliche Exklusion geradezu offen zu legen bemiiht
waren, dafur ist Gyorgy Galantais Verpackte Ausstellung (Mangel-
werk) [Becsomagolt kidllitds (hidanym()] (1973) von einschlagiger
Relevanz (Abb. 1)."> Dem kulturpolitischen Verbot Folge zu leisten
und es gleichzeitig in sein Kunstwerk aufzunehmen, darin bestand
Galdntais asthetisches Prinzip bei dieser Ausstellung. Ungeachtet
der Stellungnahme der offiziellen Gutachterjury hat bekanntlich Eva
Barta, die leitende Zensorin des Lektorats fiir bildende Kunst, zwei
Dritteln des vorderhand genehmigten Ausstellungsmaterials die
Zurschaustellung verwehrt. Den konzeptionellen Nonsens erken-
nend, den die drastische Reduktion der Sammlung nach sich gezo-
gen hatte, entschied sich Galantai dafiir, in den bis zur Vernissage
verbliebenen vierundzwanzig Stunden die nicht zugelassenen Gra-
phiken schlicht einzupacken und seiner urspriinglichen Hangungs-
idee entsprechend mit auszustellen. Diese raffinierte Gestaltungs-
strategie bezieht ihren theatralen Reiz aus dem Umstand, dass man
es hier mit einem performativen Moment der Prasentation zu tun
hat, welches aus der generativen Wirkung eines prohibitiven
Gesetzes hervorgeht, ja in der Exekutive der Zensur erst entsteht.
Die besondere Bedeutung der Verpackten Ausstellung spiegelt sich
in jener Geste, mit der Galantai die Licken der Zensur aufspirt,
diese in der Ausstellung materiell manifest werden lasst und eine
»Prasenz der Absenz¢ als doppelte rhetorische Figur in Szene setzt:
Denn vor Augen gefiihrt wird sowohl das regelrecht verleugnete
Bestehen von zensorischer Repression als auch der spektrale Cha-
rakter nicht systemkonformer Kunst. Was die verhillten Bilder je-

2 7ur Beschreibung und Dokumentation der Verpackten Ausstellung vgl.
Galantai/Klaniczay 1996, 74-75.
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doch dariliber hinaus bezeugen, ist die Spur des Kiinstlers, der in den
Werken als Kompositeur (Graphiker) und zugleich als Kommentator
(Ausstellungsarrangeur) zweifach prasentisch ist. Anders gesagt:
Trotz seines quasi mit der Werkausstellung einhergehenden perso-
nellen Verschwindens bietet Galantai seine Bilder nicht nur in ihrer
artefaktischen Beschaffenheit fir die Rezeption an, sondern fiihrt sie
sogar im partikularen historischen Kontext performativ auf. In den
zwischen Sichtbarkeit und Unsichtbarkeit changierenden >Mangel-
bildern«< scheint unverkennbar eine Inszenierungsgeste des Kiinstlers
auf, die hic et nunc fiir das Gezeigte Rechenschaft Gibernimmt.

Will man das Problem zuspitzen, das in Galdntais Ausstellung
aufgeworfen wird, so gelangt man zu der Frage, inwieweit und auf
welche Weise die melancholische, im Zeichen einer Ohnmacht ste-
hende Kinstlerposition der Gegendéffentlichkeit auszustellen und zu
verkiinden ist. Was sich in der Verpackten Ausstellung namlich exem-
plarisch konkretisiert, ist eine Taktik, welche >Kritik< nicht als Attacke
oder Angriff an das System formuliert; im Gegenteil besteht das Wi-
derstandige und mithin die paradoxe >Souveranitat< kiinstlerischen
Zeigens in jener >Freiheit¢, die >fast nichts ist, aber nicht ganz<®, d. h.
es liegt in der Entscheidung, dem Ausstellungsverbot entgegenzu-
kommen, doch gerade in der Erfiillung der kulturpolitischen Richt-
linien gleichzeitig auf einen Rest der Anpassung zu beharren, der in
die symbolische Ordnung weder ein- noch von ihr ausgeschlossen ist,
aber als Rest offen gezeigt und wahrgenommen werden kann.

2 Die Anspielung bezieht sich freilich auf Homi K. Bhabhas Definition der
Mimikry. Vgl. Bhabha 2000, 14.
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Abbildung 1

Zweifellos war es Gyorgy Galantai, der es mit seinen Ausstellungs-
projekten in Balatonboglar (1970-1973) im Zeitalter der totalitar
ausgerichteten Kulturpolitik vorerst auf sich nahm, eine Kontinuitat
kiinstlerischer Selbstartikulation und die Erschaffung eines Begeg-
nungs- und Arbeitsraums fiir die Protagonisten des Untergrunds zu
fordern. Die von ihm gemietete und renovierte Kapelle von Balaton-
boglar avancierte schlagartig zur Keimzelle zahlreicher performati-
ver Kunstgattungen und naherhin zum prominenten Versammlungs-
und Auffihrungsort fir Aktionen, Happenings, Konzerte, Theater-
auffihrungen und nicht zuletzt zum Schauplatz der ersten offent-
lichen Performances des avanciertesten ungarischen >Body-Art-
Kinstlers< Tibor Hajas. Die Kapelle, die drei Jahre lang unter staat-
licher Uberwachung und Kontrolle stand, wurde letztlich am 27. Au-
gust 1973 von der Polizei gewaltsam attackiert und gesperrt, um
danach zur Bastion sozialistisch-realistischer Kunst verwandelt und
in den Dienst der hegemonialen Kunstideologie gestellt zu werden.
Nichtsdestoweniger aber kommt, und davon zeugen zahlreiche
Kiinstleraussagen und Performancedokumente,'® den Kapellenaus-
stellungen die einzigartige Reputation zu, Kunstschaffende genera-
tionstibergreifend zusammenzubringen, besser gesagt, Vertreter

% Klaniczay/Sasvari 2003.
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vollkommen disparater Schulen, Kunstrichtungen und zahlreicher
osteuropdischer Lander, ja Menschen unterschiedlicher ideologi-
scher Provenienz und stilistischer Sensibilitdt miteinander in Ver-
bindung zu setzen. Ohne Uber die dsthetische Qualitdat der Bala-
tonboglarer Ausstellungen und Aktionen an dieser Stelle zu urteilen,
kann man sagen, dass sich die Zusammenarbeit von Schriftstellern,
Musikern, bildenden Kiinstlern, Schauspielern und Performern von
Anbeginn als eine von Aullen auferlegte Kooperation erwies und
weniger als ein per se von spezifischen asthetischen Interessen
motivierter Austausch charakterisiert werden kann. Denn im beson-
deren historischen Kontext der sozialistischen Diktatur wurde eine
zentrifugale Homogenisierungskraft in der alternativen Szene spiir-
bar, die sich von den Organisationsformen der westlichen Neo-
avantgarde deutlich abhob. Als Beweggriinde, die die subalternen
Kinstler zu einer >Schicksalsgemeinschaft« zusammenbrachten,
lieBen sich in Ungarn namlich weniger die gemeinsamen dstheti-
schen Ambitionen oder ideologischen Abgrenzungsmechanismen
als vielmehr biografische Fakten identifizieren: Ein politisches Auf-
treten in der Vergangenheit, die familiare Abstammung oder nach-
weisbare Kontakte zu bestimmten, offiziell nicht unterstiitzten ldeo-
logiestromungen stellten die Ursachen der Marginalisierung unab-
hangig von der Art und Weise der kiinstlerischen Handschriften dar.

Vor diesem Hintergrund liegt die Schlussfolgerung nahe, dass
man in Ungarn nicht von Performancekunst als generischer Form
sprechen kann. Wie man weiR, entstand die westliche Performance
oder Body Art Mitte des 20. Jahrhunderts in radikaler Abgrenzung
gegenuber der auf Tradierbarkeit und vermarktbare Objekte fixier-
ten bildenden Kunst einerseits und gegeniiber der auf Fiktionalisie-
rung und Nachahmung abzielenden darstellenden Kunst anderer-
seits. Die »Kampfansage an ein der Reprdsentation verpflichtetes
Kunstverstandnis, an das traditionelle Ideal des Werkbegriffs, an
eingelibte Rezeptionsmuster und das auf konservier- und vermarkt-
bare Werke ausgerichtete Kunstsystem« sowie an die theatrale
Mimesis ging in der amerikanischen Kunstszene mit einer doppelten
Grenzziehung einher, die dem Diskurs der Performance Art einen
Platz »zwischen den Stiihlen«" zuwies. Am Beispiel der Balatonbog-

> Umathum 2011, 129-130.
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larer Kapellenausstellungen offenbart sich allerdings in Ungarn ein
heterogenes Konglomerat von kiinstlerischen Positionen, die sich
nicht durch Stilorientierungen oder -abgrenzungen definieren
lassen, sondern angesichts einer heteronomen Ausldschungsgefahr
allererst zueinanderfinden.™® Gyorgy Galdntai und der im Folgenden
ausfihrlicher zu behandelnde Tibor Hajas stellen in dieser Hinsicht
nur zwei willkiirlich gewahlte Beispiele dar, deren ceuvres transgres-
sive Tendenzen in der kiinstlerischen Praxis exponieren und Male-
rei, Mail Art, Bildhauerei, Aktionskunst bei Galantai oder aber Dicht-
kunst, Fotografie, Film und Performance bei Hajas miteinander in
ein produktives Austauschverhdltnis bringen. Ein Weiteres kommt
hinzu: Will man die Ausfiihrungen der Theaterwissenschaftlerin
Magdolna Jakfalvi zur ungarischen Theateravantgarde auf den
Punkt bringen,17 so wird man feststellen konnen, dass die diskursi-
ven Einflussnahmen zwischen bildender und darstellender Kunst im
ungarischen Untergrund immer noch ungeklart sind. Bis dato legten
die Theaterwissenschaftlerinnen das analytische Augenmerk nam-
lich ausschlielllich auf jene Phdanomene der ungarischen Live Art, die
bereits Eingang gefunden haben in die Formsprache alternativer
Theatergruppen — wie etwa das Kassak bzw. Orfed Studié — oder
aber ins Inszenierungsvokabular des subversiveren Regietheaters
(Andras Jeles, Erzsébet Gaal). Parallel zu dieser methodischen Blind-
heit der Theaterwissenschaft, die die weiterreichende Tradition
ihres Forschungsgegenstands ausblendet, ldsst sich zudem ein theo-
retisches Ressentiment der ungarischen Kunsthistoriker im Hinblick
auf die Live Art konstatieren. Ein Ressentiment, das dazu flihrt, dass
Performances und Kunstaktionen weniger in ihrer prozessualen
Verfasstheit und im Bezug auf ihre Eingebundenheit in massiv sich
verandernden Rezeptionsbedingungen in Betracht gezogen, son-
dern allem voran in der asymmetrisch gewichteten Relation zwi-
schen Aktion und vor allem dem in dieser Aktion hervorgebrachten

'8 Auf ebendiese Differenz zwischen der freiwilligen< Genese der westli-
chen und der vom tatkréftigen Strafrecht herbeigefiihrte Entwicklung
der osteuropéischen Avantgarde weist u. a. auch Péter Gyorgy hin. Vgl.
Gyorgy 1992, 7.

v Vgl. Jakfalvi 2006; Lengyel 2011.
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Kunstwerk bemessen werden.'® Es ist nicht zu schweigen von der
fehlenden Inblicknahme jener literarischen Qualitaten, die in den
Begleittexten, Handlungsanweisungen und Manifesten der Perfor-
mancekiinstler ins Auge fallen und aus den Perspektiven besagter
Disziplinen gleichermaBen entriickt sind. Da die ungarische Live Art
an der Schnittstelle der Diskurse zu verorten ist, fordert sie seit ihrer
Entstehung vergebens eine ambitionierte methodische Auseinan-
dersetzung, die gerade nicht einzelne, vorab festgelegte Analysege-
genstande — wie etwa Kunstobjekte, Texte oder Auffiihrungen — zu
klassifizieren und zu analysieren hilft, viel eher aber von medien-
Ubergreifenden Fragestellungen ausgeht bzw. die historischen
Produktionsbedingungen in den Blick nimmt. Aus diesem Grund
wird im Folgenden die neoavantgardistische Live Art auf eine Weise
perspektiviert, die erlaubt, den politischen Status von textuell, bild-
lich oder korperlich kodierten Aktionen Uber disziplindre Grenzen
hinweg auszuloten. In den Beispielanalysen gilt somit das Augen-
merk den performativen Dimensionen von Literatur, bildender
Kunst und Korpereinsatz. Dieser weit gefasste Performancebegriff
erklart sich, wie aus den jeweiligen Analysefallen ersichtlich wird,
aus dem besagten historischen Kontext der gewaltig unterdriickten
Live Aktionen, die teilweise erst durch die Verschiebung in ein unter
der Hand vertriebenes, tradierbares Medium, d. h. in Samizdatzeit-
schriften veroffentlichten Handlungsanweisungen oder Fotodoku-
menten Ausdruck finden konnten.

Angesichts der massiven Ausloschungspolitik der staatlichen
Zensur ist nicht zu Ubersehen, welche methodische Schwierigkeit
die historiografische Ermittlung und diskursanalytische Rekonstruk-
tion der Live Art in Mittel- und Osteuropa auszeichnet. Magdolna
Jakfalvi®® insistiert, dass avantgardistische Aktionen seit ihrem Auf-
kommen konsequent aus den historiografischen Diskursen ausge-
grenzt waren und nicht 6ffentlich dokumentiert worden sind. Inso-
fern nicht allein die Kunstszene, sondern auch die damalige Praxis
der Geschichtsschreibung und der Kunstkritik selbst einer rigorosen
Zensur unterlagen, stehen uns lediglich mindlich tradierte Legen-
den, Briefwechsel, Interviews und subjektive Berichterstattungen

'8 vgl. Beke 1999; Hegyi 1999.
% Jakfalvi 2006, 186.
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zur Verfligung, die Gber die Qualitdt und Rezeption von Performan-
ces Aufschluss geben. In diesem Zusammenhang tritt die Tatsache
zutage, dass die Performancekiinstler selbst auf die Uberlieferung
ihrer Aktionen angewiesen waren und sich neben der kiinstleri-
schen Selbstbehauptung gleichzeitig um die Spurensicherung ihres
Schaffens bemiihen mussten — beide Intentionen standen allerdings
im Zeichen einer Melancholie.

Tibor Hajas

Die repressiven Rede- und Ausstellungsverbote oder heftigen Retor-
sionen der sozialistischen Kulturdiktatur trieb zahlreiche Avantgardi-
sten in die Emigration oder — wie Gabor Bédy — in den Selbstmord.
Tibor Hajas, der bereits mit 18 Jahren in einen Schauprozess invol-
viert und u. a. aufgrund seiner unkritischen, in der Schulzeitung
publizierten Reiseberichte aus London bzw. ahnlich konstruierten
Beschuldigungen zu 14 Monaten Haft verurteilt wurde, blieb bis zu
seinem frihen und tragischen Tod hauptsachlich in Budapest tatig,
auch wenn er sein kinstlerisches Interesse schon friih von Fragen
der Aktualpolitik abwendete.”® Es verwundert nicht, dass Hajas’
ereignisreiche Biografie, seine legendaren, gewaltsamen Selbstver-
letzungsperformances und nicht zuletzt der in den autobiografi-
schen Schriften und Interviews obsessiv intonierte Hang zu trans-
zendentalen Sinnzusammenhdngen sowie seine intensive Suche
nach quasi-metaphysischen Erklarungsmustern viele Interpreten
dazu verleitet, Hajas’ exzessive Schreib- und Kérperkunst mit seinen
subjektiven Aussagen zu Uberblenden, mehr noch: definitiv einzu-
schranken. Allenthalben wird in Rezensionen und theoretischen
Abhandlungen der Versuch unternommen, Hajas’ Gedichte und
Erzahlungen sowie seine Koérperaktionen, Filme und Hérspiele vor
dem Horizont einer autobiografischen Begebenheit zu lesen: Als
Hajas bei der dauerhaften, mitunter schmerzvollen Fokussierung
auf eine Glihlampe die pl6tzliche Spaltung von Licht und Glihwen-

20 Vgl. Szalai 1992, 81. Zur aufwandig recherchierten Berichterstattung
Uiber Tibor Hajas’ Schauprozess, der u. a. auch zur Verweigerung seiner
angestrebten akademischen Karriere fiihrte, vgl. Sz6nyei 2005.
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del erblickte, sei ihm, so Hajas, die Unermittelbarkeit der Welt be-
wusst geworden. Hajas stilisiert in diesem Erfahrungsbericht seine
Uberzeugung davon, dass er aus einer weltimmanenten Perspektive
heraus zu keiner Erkenntnis kommen kénne und konsequenter-
weise von diesem grellen Licht als dem einzigen Orientierungspunkt
heraus die Welt erkunden und neu ergriinden misse.”* Ungleich
schwieriger als die existenzialistische Seinsfrage sind die dstheti-
schen Qualitdten und politischen Konsequenzen in Hajas’ Kunst zu
ermitteln. Im Folgenden werden daher die performativen Aspekte
seiner Werke in Augenschein genommen, um diese vor der Folie
eines totalitdren Kulturverstandnisses als eine politisch-kritische
Position der subtileren Art zu konturieren.

Literatur als politische Performance:«

In formaler Hinsicht mag Uberzeugen, dass Hajas’ literarische Texte
und Korperaktionen trennscharf auseinanderdividiert und als zwei
Phasen des Lebenswerkes betrachtet werden. Unter thematischen
und rhetorischen Gesichtspunkten jedoch erweisen sich die intra-
medial orientierten Interpretationen als weniger sinnvoll. Zu aller-
erst hat die Kunsthistorikerin Kriszta Dékei in ihrer ambitionierten
Abhandlung Die Texte von Tibor Hajas (1946—1980)** darauf hinge-
wiesen, dass er im Anschluss an seine erste, klassisch-lyrische Friih-
phase die stark reglementierten Formen von Epigrammen und
Sonetten konsequent aufkiindigt und seine Korperperformances
wie auch Gedichte und Kurzgeschichten in denselben Dienst stellt:

2 Vgl. Ungvéary 1992. Auf die Problematik dieser Forschungsperspektive

weist Agnes Gagyi hin. Vgl. Gagyi 1999.

Dékei 1999. Die prominentesten Literaturzeitschriften Ungarns — u. a. die
ES und die Alféld — veroffentlichten Hajas’ Gedichte und Kurzprosa seit
1967, wenn auch eine betrachtliche Zahl seiner literarischen Schriften in
Samizdatzeitschriften publiziert worden sind. Anfangs sprach Hajas aktu-
alpolitische Probleme und seine ideologiekritischen Anschauungen offen
an, doch die aus diesem Widerstand resultierenden Retorsionen verleite-
ten ihn nach und nach zu anderen Artikulationsformen der Kritik, denen
wir im Folgenden nachgehen werden.

22
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namentlich die ersehnte Arretierung singuldrer Erfahrungsmomen-
te. BekanntermaRen pladiert der Medienwissenschaftler Philip Aus-
lander dafir, dass die sich auf der Ebene des Textuellen, Fotografi-
schen oder Filmischen entfaltenden Aspekte der Ereignishaftigkeit
keineswegs von der Rede Uber kiinstlerische Performances suspen-
diert werden dirfen. Auslanders Behauptung steht zweifellos im
Einklang mit dem Appellcharakter von Hajas’ freiem Vers »Testbo-
gen« (»Tesztlap«), einem llickenhaften und vom Rezipienten zu
komplettierenden Text, der die Mangel des alltaglichen Lebens
inventarisiert:

Meiner Meinung nach
fehlen im Alphabet folgende Buchstaben:

Hinterldsst Hajas an den entscheidenden Stellen eklatante Liicken
im Text und fordert den Adressaten dazu auf, Desiderate des Alpha-
bets sowie der Geschichte, der menschlichen Anatomie, der Verer-
bungsgesetze und der Ordnung von GréRen- bzw. Maleinheiten zu
benennen, dann konstruiert er Verluste genau in jenen willkiirlich
erschaffenen Abstraktionssystemen, die entweder liickenlos funk-
tionieren oder undenkbar zu andern sind. Mit welch Uberlegtem
Bedacht Hajas hier in der performativen Rhetorik des Gedichts ver-
fahrt, wird daran deutlich, dass er mittels eines dem Vers inharen-
ten imperativen Modus die konstatierende Funktion der Sprache
deutlich Gberschreitet und den Pakt zwischen Dichter und Leser
verabschiedet. Auf offenkundige und unverhillte Weise wird der
Adressat zum Lyrischen Ich transformiert bzw. gleichzeitig zum Co-
Autor erhoben, und zwar auf der Ebene des Symbolischen. So bleibt
sekundar, ob der Leser die fragmentarischen Zeilen komplettiert
oder die Moglichkeit eines Eingriffs in das Textgeflige tiberhaupt in
Erwagung zieht, der appellative Surplus des Verses entfaltet den-
noch eine Performanz, die den Leser betrifft und ihn auch mangels
einer (Inter-)Aktion immersiv einschlieBt sowie auf seine &stheti-
sche Erfahrung mafgeblich einwirkt. Hajas konfiguriert auf der

2 Hajas 2005, 107. Ubers. vom Vf.
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Ebene des Textes eine theatrale Szenerie, die jenen Handlungsan-
weisungen in der bildenden Kunst nicht unahnlich ist, welche dem
Theaterwissenschaftler André Eiermann zufolge ihre performativen
Potenziale bereits in der Lektire evozieren: »Das eigentliche dsthe-
tische Ereignis ist bereits das symbolische Sich-Einlassen des Be-
trachters, zu dem die Arrangements diesen schon vor der eventu-
ellen Ausfiihrung einer Aktion und unabhidngig von einer solchen
veranlassen.«** Was das Gedicht allerdings auf dieser performativen
Ebene verhandelt, ist die kontinuierliche Mangelerfahrung, die dem
Leseakt eine melancholische Grundstimmung verleiht. Das Ringen
um einen vermeintlich aus den gegebenen Denkordnungen ausge-
schlossenen Rest sowie das Scheitern an der Benennung des Man-
gels stellen Suchbewegungen dar, die ein Terrain der ironischen
Reflexion eréffnen und die Quasi-Unveranderbarkeit von konsoli-
dierten Normstrukturen wie Geschichte oder Diskurs ins Bewusst-
sein holen. Die im Text klaffenden Leerstellen pointieren somit auch
die Unmoglichkeit der Flucht aus soziokulturellen Konstrukten und
gesellschaftlichen Handlungsmaoglichkeiten, sprich: das Gefangen-
sein in den heteronomen Rastern von Zweck- und GesetzmaRigkeit,
Funktionalitat und Effizienz.

In den durch Leerstellen unterbrochenen Satzkonstruktionen
von »Tesztlap« wird nunmehr das manifest, was man mit André
Lepecki als eine »phanomenologische Beschaffenheit der Melan-
cholie«” bezeichnen und, Bezug nehmend auf Judith Butler, als
etwas »sich dem Blick [Entziehendes]«*® definieren kénnte. Die
offenen Wunden des Diskurses treten hier zutage, die bezeugen,
dass die scheinbare Fille der symbolischen Ordnung um einen
Mangel herum organisiert ist und die »Unlesbarkeit der Welt«
fortwahrend zu kaschieren sucht. Im Vorgang des Lesens wird die
spielerische Ironie des Gedichts von einem stummen Diskurs liber-
tont und als eine melancholische Redeweise, ja als die paradoxe
Mitteilsamkeit eines melancholischen Schweigens entlarvt: »Wir
wissen [...],« so Butler, »dal} der Melancholiker [...] >mitteilsamc« ist,
was vermuten laRt, dall seine Rede [...] unvermeidlich indirekt und

* Eiermann 2009, 280.
2 Lepecki 2008, 159.
2% Butler 2001, 173.
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zirkuldr ist. Was vom Melancholiker nicht erklart werden kann,
beherrscht dennoch die melancholische Rede — eine Unsagbarkeit,
die das Feld des Sagbaren strukturiert.«*’

Bereits Aristoteles hat die unentwegte Verzweiflung melancho-
lischen Denkens und Redens erkannt und — Freuds These vorweg-
nehmend — auf einen nicht verifizierbaren Grund zuriickgefiihrt. In
der Diskursgeschichte der Schwermut sprach man jedoch dieser zur
Einsamkeit fihrenden Mangelerfahrung bis hin zur Moderne trans-
zendentale Ursachen zu und leitete sie von »naturbedingtenc< kor-
perlichen Dysfunktionen, astronomischen Einflissen oder der Pri-
fung gottlicher Versuchung ab. Im Zuge der Aufklarung sind dann
die melancholischen Kennzeichen der Desubjektivierung, Unter-
dricktheit und Ohnmacht durch und durch pathologisiert und mit
sozialer Ausgrenzung in Verbindung gebracht worden.?® Insofern
der Melancholiker die Schattenseiten und Negativeffekte der Indu-
strialisierung und Okonomisierung personifizierte, wurde er regel-
recht zum Storenfried der utopischen Griindungsidee rationaler
Vergemeinschaftung.

Gelangt man wiederum mit Butler zu der Einsicht, dass sich
Mangel, Verlust und Trauer geradezu als die fundamentalen Erfah-
rungen des Menschlichen auf prekdre Weise und als einzig mogliche
Bindeglieder eines sozialen >Wir< ins Feld fiihren lassen,” dann
geriet Freuds beriihmte Differenzierung zwischen der Trauer, deren
Objekt identifiziert und in der Trauerarbeit freigesetzt werden kann,
und der Melancholie, bei der der Gegenstand des Verlusts unauslot-
bar bleibt®™® zweifellos ins Wanken. Eine reine Form der Trauer anzu-
nehmen, d. h. den nahtlosen Ubergang von dem einen (verlorenen)
Objekt zum nachsten zu unterstellen, wiirde bedeuten, dass man zu
der beliebigen Substituierung von Objektbeziehungen fahig ware
und den Status eines modernistischen, autonomen Handlungssub-
jekts erreichen kénnte. Geht man hingegen davon aus, dass jede
Verlusterfahrung psychische Spuren hinterldsst und einen melan-

?” Ebd.

%8 \gl. BShme 2006.

2 7y dieser zweifellos gewagten und hier aus Platzgriinden nicht naher zu
erlauternden Erkenntnis gelangt Judith Butler. Vgl. Butler 2005, 36—68.

30 Vgl. Freud 2000.
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cholischen Kern der unmoglichen Rationalisierung impliziert, dann
sind wir alle dazu gezwungen, die Geschichten unserer Enteignun-
gen andauernd mit uns zu tragen. So gesehen spiegelt die seit
Nietzsche und Foucault in Rede stehende »Spaltung des Subjekts¢
immer auch ein melancholisches Unbehagen den bestehenden
gesellschaftlichen Strukturen gegenliber, mit denen in Konflikt zu
geraten — vor allem zu totalitdren Zeiten — der Selbstvernichtung
gleicht. Entsprechend zeichnet sich die melancholische Attitiide
durch die intrinsische Verlagerung jener Konfrontation aus, die das
Subjekt in seinen externen Objektbeziehungen nicht auszutragen
imstande ist. Konkret heiRt das nichts anderes, als dass im melan-
cholischen Seinsmodus ein kritischer Impetus entfaltet wird, der die
Reflexion der subjektiven Position und deren prekaren Bezug zu den
gesellschaftlichen Zusammenhadngen ermoglicht, selbst wenn die
melancholische Erkenntnis weder offen artikuliert noch ans Licht
gebracht werden kann. Wie paradox es auch klingen mag, haben
Vertreter der postmodernen politischen Theorie wie Homi K.
Bhabha® oder Judith Butler® eine subversive Potenzialitit des
melancholischen Subjekts konstatiert und darauf abgehoben, dass
die Melancholie keine apolitische Disposition darstellt. In der Tat
liberrascht daher in der Gesamtschau historischer Diskurse nicht,
was flr eine Fille von philosophischen, naturwissenschaftlichen
und religiosen Diskussionen, ikonografischen Motivtraditionen und
einzelbildlichen Manifestationen der Erkundung melancholischer
Veranlagung seit der Antike zukam. Dieser Reichtum an Melancho-
liedeutungen akzentuiert nunmehr jene Aufmerksamkeit, die der
gesellschaftliche Status des Melancholikers auf den einzelnen
Feldern der Kultur verdiente. Die Ambiguitat, dass der Melancholi-

31 ylet us call the melancholic revolt the yprojective disincorporation< by

the marginal of the Master. This narrative speaks from the elision be-
tween the synchronous symbol of loss and its non-referential, fragmen-
ted, phantasmatic narratives. It says: All these bits and pieces in which
my history is fragmented, my culture piecemeal, my identifications
fantasmatic and displaced; these splittings of wounds of my body are
also a form of revolt. And they speak a terrible truth. In their ellipses and
silences they dismantle your authority [...].« Bhabha 1992, 65-66.
32 vgl. Butler 2001, 177; Butler 2005, 39.
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ker erst in seinem Rickzug »auffalligc wird und zundchst in Momen-
ten des Unterlassens zur Reflexion gelangt, spitzt sich bei Kiinstlern
zu, die ihre AuRenseiterposition und politischen Redeverbote auf
eine subtile Weise wenden, ja einen stummen, unterschwelligen
Diskurs fir ihre Gesellschaftskritik entwickeln. Zweifelsohne kann
bei Hajas von ebendieser Zuspitzung der melancholischen Artiku-
lationsweise gesprochen werden, von einer nicht selbst erwahlten,
die ideologischen Signifikationsordnungen kontinuierlich unterlau-
fenden Redeweise also, welche die von Hartmut Bohme konsta-
tierte »Melancholie der Kunst« geradezu potenziert: »Mit [Charles
Baudelaire]«, so Bohme, »setzt die Moderne der Kunst ein, deren
oft elitire oder aggressive, formstrenge oder augenblickshaft
improvisierte Attitiden den melancholischen Grundton niemals
mehr (bertdnen. Es gibt seitdem keine authentische Kunst mehr,
die nicht dem Schmerz entstammt, die nicht die Wunde der Feind-
schaft zwischen Kunst und Gesellschaft in sich tragt.«*

Vor dem Hintergrund dieses Argumentationszusammenhangs
und der Frage nach dem subversiven Potenzial der melancholischen
Einstellung verdient auch Hajas’ Gedicht »Sandor¢ »Petdfic: »Das¢
yMeer¢ shat¢ ssich< yerhoben<«« (»Petéfic »Sandor¢: yFoltdmadott«
ac >tenger<«)34 eine kurze Erwahnung: Hajas wiederholt im Wort-
laut ein eklatantes Exempel aus der ungarischen Revolutionslyrik
und setzt programmatisch jedes Lexem — vom Namen des Autors
Uber die Verselemente bis hin zu den Orts- und Datenangaben der
Entstehung — in Anflhrungszeichen. In seinem mit dem Auftakt
»Das Meer hat sich erhoben, / Der Vélker brausend Meer«® begin-
nenden Gedicht bezieht sich Petéfi auf den Ausbruch des Buda-
pester Aufstands vom Marz 1848. Im ekstatischen Grundton von
Pet6fis Rhetorik hallen die Forderungen der Pressefreiheit und einer
autonomen parlamentarischen Vertretung innerhalb der Gsterrei-
chisch-ungarischen Monarchie wider, doch der erneut mit stummen
Schriftzeichen operierende und jeden Wortsinn systematisch in
Frage stellende Hajas distanziert sich von dieser Emphase und

3 Bshme 2006, 19.

3 Hajas 2005, 103—-104. Ubers. von Vasfi [d. i. Moritz Eisler] / Benké [d. i.
Céroly Maria Kertbeny], vgl. Pet6fi 1852, 137-138.

* Ebd., 137.
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beférdert eine elementare Skepsis an der Herbeifiihrung einer
Umbruchssituation zutage. Die >Revolution in GansefiiBchen« schil-
dert — nicht zuletzt vor dem Hintergrund des Ungarnaufstands 1956
— einen Zweifel am emanzipatorischen und gewalttatigen Aufstand
zu seiner Zeit, einen Zweifel, der weder im Konjunktiv anklingt noch
im Imperativ mindet, vielmehr zur Verunsicherung in der sprachli-
chen Denotation und Positionierung fuhrt.

Wir haben gesehen, wie Hajas die melancholische Disposition
der Mangelerfahrung in »Testbogen« auf der Ebene des Textuellen
performativ inszeniert, d. h. konstatiert und gleichsam evoziert. Bei
der Melancholie hat man es bekanntermafRen mit einem doppelten
Verlust zu tun, weil sowohl das geliebte Objekt wie auch der Verlust
dieses Objekts selbst abhanden gekommen sind. Wenn Hajas beide
Verluste durch Textllicken ans Licht zu bringen sucht, konfiguriert er
Spalten, Defizite und Reste der Signifikation. Auf eine offenkundige
Weise wendet er diese negative Dialektik der Mangelproduktion in
seinem »Vierzeiler« »Auf dem Weg zum Kommunismus /I./« (»A
kommunizmus felé /I./«) jedoch positiv und transformiert sie in eine
Gabe:

Auf dem Weg zum Kommunismus /I./

Hiermit verkiinde ich meinen Verzicht auf das Nutzungs-
recht meines Vornamens Tibor.

Jeder, der meinen Eigentumsiberschuss benétigt, darf frei
dartiber verfligen.

Diese Verkiindung gilt als Referenz in allen méglichen Dis-
kussionen Uber mein Eigentum.

Motto: Beriicksichtige, was du brauchst und was du nicht
brauchst.*®

Auf dem Spiel steht erneut die Erkundung politischer Handlungs-
macht qua Rickzug, diesmal jedoch in Form der buchstablichen

3 Hajas 2005, 108. Ubers. vom Vf. (Hajas, Tibor: »A kommunizmus felé
/1./«. »Bejelentem, hogy lemondok Tibor keresztnevem hasznalati joga-
rél. / Tulajdon-f6loslegemet barki hasznalhatja, akinak sziiksége van ra. /
Ez a bejelentés hivatkozasi alap minden esetleges tulajdonjogi vitaban. /
Mottd: Vedd szamba, mire van sziikséged, mire nincs!«)
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Selbstzuriicknahme: Der Name als vermeintliche Signatur des
Individuellen und die Bedingung zwischenmenschlicher Interpella-
tion wird hier aufgegeben und gleichsam dem Leser offeriert. In
diesem Geben klingt wieder nichts anderes an als eine Infragestel-
lung normativer — diesmal gesetzlicher — Bezugssysteme sowie die
melancholische Weigerung des Sprechenden, sich konventionellen
Referenzbeziehungen zu unterwerfen. Was Hajas in der performati-
ven Bezugstiftung mit dem Leser vollzieht, ist ein Geben dessen,
was im Akt des Gebens seine Referenz verliert und sich im Rekurs
auf Jacques Derrida als eine Gabe auffassen ldsst: Die Gabe existiert
ausschliefllich in dem Moment, in dem sie sich der Logik des Tau-
sches und des Kalkiils widersetzt und sich nicht in die Okonomie des
Wissens und Verstehens fligt. Die sich im Gedicht abzeichnende —
und unméglich bleibende — Ubertragung eines Restes der Bedeut-
samkeit konturiert das ontologische Paradox der Gabe: Eine Gabe
kann man nur geben, wenn man sie nicht besitzt.>’ Als Beispiel fir
diese unmdogliche Opferung fiihrt Derrida explizit den Akt der Na-
mensgebung an: »[W]as geschieht,« fragt Derrida, »wenn man
einen Namen gibt? Was gibt man dann? Man offeriert kein Ding
(chose), man Ubergibt nichts und dennoch geschieht etwas (quelque
chose), das darauf hinauslauft, von dem zu geben, was man nicht
hat«.*® Ohne etwas Sinnvolles, etwas in die Logik einer Okonomie
Integrierbares, etwas auf den Tausch Reduzierbares zu sein, expo-
niert die Gabe »eine gegebene Hand, zugleich gedffnet und ge-
schlossen«*®. Obwohl die Gabe eines Namens, in die konsolidierte
Rechtsordnung gegossen, fir keinen Inhaber de facto greifbar
werden konnte, figuriert sie dennoch einen Akt, der in die Sphare
des Politischen fiihrt, Gberschreitet sie doch die Ordnung des Niitz-
lichen, in der sich alles »aus der Hand in die Hand« abspielt.40

37 . .
»Im allgemeinen, meint man, kann man nur geben, was man hat oder

besitzt; [...] Auch das Paradox des >geben, was man nicht hat¢, von dem
wir bereits sprachen, gilt und wirkt nur deshalb als ein Paradox, weil das
Geben normalerweise mit dem Haben verbunden wird.« Derrida
1993, 68.

%% Derrida 2000a, 11.

%° Derrida 2004, 21. Kursivierung im Original.

*° vgl. Derrida 2000b, 274.

96



Adam Czirak

Abbildung 2

Vor diesem Hintergrund kommt die unverkennbare Pointe von Auf
dem Weg zum Kommunismus /I./ zum Tragen, insofern der Text
etwas performativ vollzieht, was die kommunistische Ideologie mit-
hilfe ihres romantizistischen und bis dato utopistisch gebliebenen
Narrativs proklamiert hat, namentlich die Realisierung einer Gesell-
schaft ohne Privateigentum. Die Offerierung dessen, was eine kapi-
talistische Logik des Besitzes und der Reziprozitat Uberschreitet,
wird im Gedicht realisiert und zugleich als eine Unmoglichkeit
entlarvt. Irritiert Hajas hier kraft seiner immateriellen Opfergabe die
Konsistenz der symbolischen Ordnung, so fiihrt er unweigerlich in
Form einer mise en abyme darauf hin, dass seine AusschlieBung aus
der hegemonialen Praxis des Denkens und Sprechens ebenfalls
einer irritierenden, ja gespenstischen Existenz gleicht und ihn ledig-
lich als Stoérenfried des realsozialistischen Projekts sprechen lasst.
Denn beide, die Gabe wie der Ausgegrenzte, verbreiten auf je unter-
schiedliche Weise eine »Angst vor der Unheimlichkeit einer Praxis,
die sich auf keine transzendentale Garantie verlassen kann, und
Angst vor jenen Erscheinungen, die eine solche Praxis notwendig
zeitigen muss [...]: Angst vor Gespenstern namlich«*’. Dass eine
Gabe im Sinne des kommunistischen Prinzips prekarerweise in der

*1 Etzold 2006, 38.
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Halbprasenz der Kunstdiskurse vollzogen wird, reflektiert nicht nur
die Widerspriichlichkeiten eines Systems, sondern vor allem die Me-
lancholie, die trotz der Unrealisierbarkeit eines utopischen Systems
offiziell verdrangt und kurzerhand delegiert wird an die als Queru-
lanten dieser Utopie geltenden Kiinstler.

Widerstand im Selbstverlust: Tibor Hajas’
Korperaktionen

Nicht unahnlich den literarischen Kompositionen tritt in den
Korperaktionen Hajas’ ebenfalls eine politische >Proklamation qua
Entzug¢, eine paradoxale Selbstbehauptung durch Selbstverlust
zutage, die den &sthetischen Ausdruck und die performative
Wirkung der Performances gleichermafRen melancholisch stimmt.
Die theatrale Konfigurierung des Melancholischen wird hier nicht
durch eine tradierte, man koénnte fast sagen, stereotype Rhetorik
von Posen und mimischen Artikulationen erzielt, wie sich dies in den
bekannten Figurationen der auf den Boden gerichteten Augen,
eines schrag in die Hand geschiitzten Kopfes oder einer bewdlkten
Stirn konkretisieren lasst und in unserem kollektiven Bildgedachtnis
fest verankert ist. Hajas’ Korperinszenierungen beziehen ihre
melancholische Verfasstheit vielmehr aus Expressionen des Implizi-
ten und Unausdriicklichen; diese Melancholie dehnt sich mangels
eines Objekts, an dem sich die Gefiihle entladen konnten, in der
ephemeren Raumzeit der Performance stimmungsartig und atmo-
spharisch aus. Will man die Koordinaten benennen, die eine Evoka-
tion des Melancholischen herbeifiihren, dann lieRe sich allem voran
die im Genre des Solos akzentuierte Vereinsamung42 nennen, eine
Isolationsabsicht also, die hauptséachlich in tiefschwarzer Dunkelheit
exponiert und haufig nur fur flichtige Augenblicke — mithilfe von
Kamerablitz, Magnesiumsexplosion oder dem Licht eines kurz auf-

*2 Die Vereinsamung der Performancekinstlerin bzw. des Performance-
kiinstlers benennt der ungarische Kunsthistoriker Laszl6 Beke als ein
Charakteristikum neoavantgardistischer Aktionskunst und konstatiert
dessen tendenzielle Verbreitung im Laufe der 70er Jahre. Vgl. Beke
1980, 100.
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flammenden Feuers — beleuchtet und wahrnehmbar wird. Die mit
einem Tuch zugebundenen Augen, der mit Wascheklammern zuge-
stopfte Mund, die eingeschniirten Hande oder FiiRe und die in phy-
sischer Eingeschranktheit ausgestellte, nicht selten nackte Korper-
lichkeit werden zu den stets wiederkehrenden Motiven von Hajas’
Inszenierungen des Entzugs (vgl. Abb. 2). So greift Hajas keine tra-
dierten Melancholikersujets auf, vielmehr schopft er seine eigenen
Kompositionen, die er Performance fiir Performance in ihren modu-
lierenden Wiederholungen festigt. Im Blick auf dieses motivische
Spektrum wird ersichtlich, dass Hajas’ Selbstdarbietung mit keinerlei
Anspriichen des sozialen Umfelds korrespondiert oder sich in einen
dialektischen Kampf um Anerkennung einfligen lasst, sondern pri-
mar darauf zielt, »einen eigenstandigen inneren Raum zu schaf-
fen«* und »nicht durch Worte, sondern durch seine Existenz« laut
zu verkiinden, »dal} der Mensch unfahig ist, Giber sich entsprechend
zu berichten, sich anderen zu iiberlassen«™®. Anstatt der Artikulation
eines offen verkiindbaren Sinns vollzieht sich die >Darstellung¢ in
dessen Verborgenheit und verlangt dem Zuschauer eine ebenfalls
melancholisch konditionierte Einstellung ab, ja eine erkundende,
Zugang zur Bedeutung suchende Betrachtung.

Weiter zuspitzen ldsst sich diese Interpretation von Hajas’” Kor-
peraktionen, wenn man die elementare, den Aktionen innewohnen-
de Verletzungsgefahr in Betracht zieht, denn die Evokation von
Schmerz konturiert generell jene Dimension des Szenischen, die die
Darstellbarkeit konsequent verunméglicht:45 In Hiroshima, mon
amour (1978) ziindet Hajas eine betrachtliche Menge Magnesium in
seinem nackten Schoff an und lasst die Flamme auf seine
vorderhand ausgezogene Kleidung Gibergreifen. In Chéd (1979) wird
Hajas mit einem gedehnten Expander in der Hand von seinem Assi-
stenten »gekreuzigt¢, sodass er fiir weite Teile der Performance in

3 F5ldényi 2004, 335.

* Ebd., 351.

%> Der Schmerz als solcher stellt eine nicht-darstellbare und lediglich in
ihren Wirkungen kommunizierbare Instanz dar. Er ist ein Phanomen, das,
wie der Tanzwissenschaftler Gerald Siegmund aufzeigt, nicht zuletzt aus
der Ordnung theatraler Reprasentation immer wieder exkludiert wird.
Vgl. Siegmund 2006, 212.
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diesem spannungsvollen Korperzustand verharrt. In der lediglich
Handlungsanweisung gebliebenen Performance Zeitfluss (Id6patak)
»fordert« Hajas wiederum einen Assistenten »auf¢, ihm mit einer
medizinischen Nadel am Arm Blut abzunehmen und das Blut so lan-
ge auf den Boden tropfen zu lassen, bis seine rhythmischen Klange
als Uhrschlage wahrnehmbar werden. Ebenfalls unausgefiihrt blieb
die Aktion Aufer Atem (Kifulladdsig), in der Hajas einem fahrenden
Wagen, an den er mit einem Seil gebunden ist, 5-20 Minuten lang
hinterherrennt. In Ohne Titel Nr. 9 (1980) erbricht er blaue Farbe,
die er vor der Performance getrunken hat, in Psyché (1979) fligt er
sich Verbrennungswunden zu, und seit seiner Aktion Verhér (Kihall-
gatds, 1980) verwendet er bis zu seiner letzen Performance stets
eine Quarzlampe, die auf sein Gesicht gerichtet ist und seine Haut
schalen lasst. Nicht zu lbersehen ist die Inszenierungsabsicht, die
Grenzen der Planbarkeit zu tGberschreiten und sich den nur bedingt
berechenbaren Gefahr- und Schmerzpotenzialen auszuliefern. In
der Tat kam es bei Hajas — zumindest den Zeitzeugen zufolge — im-
mer wieder zu riskanten Momenten: In Verhér haben die Zuschauer
erst dann interveniert und Hajas entbunden, nachdem sich seine
Gesichtshaut bereits abpellte;46 in Ohne Titel Nr. 7 explodierte der
Magnesiumhaufen derart heftig, dass er Flammen freisetzte und
der festgebundene Hajas um Hilfe rufen sowie das Publikum umge-
hend hinausgeschickt werden musste.”’ Letztlich war es notwendig,
Dark Flash (1978) vorzeitig zu beenden, weil der an den Handgelen-
ken gefesselte und mittels einer Seilrolle in die Hohe gezogene
Hajas ohnmachtig geworden war.®

Hajas’ offenkundige Intention, das Scheitern externer Bezugs-
stiftung in einen inwendigen autoaggressiven Widerstreit zu ver-
lagern, transferiert die Wendung des Melancholikers von der
psychisch-mentalen auf die physisch-korperliche Ebene. Im Sinne
der psychoanalytischen Logik nimmt der Melancholiker die Konflik-
te, die er innerhalb des gesellschaftlichen Gefliges nicht auszuhan-
deln vermag, in sich auf und verursacht somit eine intrinsische Spal-
tung des Subjekts, eine Spaltung zwischen dem Ich und einer kriti-

6 vgl. Beke 1980, 105.
¥ Ebd.
8 Vgl. Ungvary 2005, 445.
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schen, dieses Ich zum Objekt nehmenden Instanz. Dieser dramati-
sche Moment des Sich-selbst-zum-Objekt-Nehmens radikalisiert
sich in Verletzungsperformances in Form von Autoaggression. Dass
den masochistischen Aspekten der Selbstverletzung eine lange
Tradition innerhalb des Melancholiediskurses eignet, verwundert
v.a. aus dem Grund nicht, weil hierbei »eine Art Todeszustand im
Leben oder Lebenszustand im Tod«*’in gesteigerter Form zum
Ausdruck kommt. Die Herausforderung der Lebensgefahr bringt,
wenn man so will, auf provokative Weise das existenzielle Gefiihl
eines klaustrophobischen, aus den symbolischen Strukturen der
Anerkennung ausgeschlossenen Daseins zur Anschauung. Den
gespenstischen Zustand, am Leben zu sein, aber keine Geltungsan-
spriche artikulieren zu kénnen, hat Jacques Lacan als ein Sein
»zwischen zwei Toden« bezeichnet und damit die spektrale Prasenz
zwischen dem symbolischen und dem realen Tod — am Beispiel von
Sophokles’ Antigone-Figur — als ein ungelebtes Leben gekennzeich-
net, ein Leben also, das »nicht der Miihe wert [ist], gelebt zu wer-
den«®. Hajas suggeriert die Unmoglichkeit einer kritischen Bezug-
nahme auf seine aktuelle Gegenwart und unterldsst eine mimesis-
gepragte Darstellungsweise seiner gesellschaftlichen Existenz, in-
dem er zu erkennen scheint, dass ein Handeln in der Ordnung der
Repréasentation sich der »Sprache« des hegemonialen realpolitischen
Systems ndhern wiirde. Somit setzen Hajas’ Verletzungsaktionen
gewissermalien die Suchbewegungen nach einem prekaren Eigen-
raum bzw. eine Emanzipation von der Aktualpolitik in Szene.” Dass
diese Emanzipation ausschlieBlich in einer spektralen Daseinsform
auf der Schwelle zum Nicht-Sein als moglich erscheint, akzentuierte
Hajas’ vorletzte Performance Nachtwache (Virrasztds) vom 18. Mai
1980 im Budapester Bercsényi Kollégium. Dabei handelte es sich um
eine vierzigminutige Aktion, in der er zunachst eine Gliihlampe in
eine Wasserpfiitze warf und durch die ausgeléste Explosion das
Wasser unter Strom setzte. Sich der Pfiitze ndahernd suchte er im
Wasserspiegel sein Ebenbild zu erblicken und die klassische narziss-

* Clair 2006, 436.

*® lacan 1996, 316.

*! Diese Deutung legt u. a. das Gesprach mit Rudolf Ungvary nahe: vgl. Ung-
vary 1992, 54.
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tische Szenerie der Subjektwerdung in einen unerbittlichen Blick-
tausch mit dem Tod zu verziehen. Anschliefend kam ein Assistent
auf die Biihne und spritzte Hajas ein kurzzeitig wirkendes Schlafmit-
tel in die Vene. Nachdem dieser in Ohnmacht fiel, ertonte seine
Stimme vom Band:

Es ist nicht einfach, mit einem Selbstgesprach anzufangen,
es ist nicht einfach, sich zu spalten, wenn man dabei aus-
schliefRlich auf sich zdhlen kann. Das Bewusstsein muss auf
ein sicheres Terrain verlagert und evakuiert werden ... es
kommen Zeiten, in denen ich nicht sprechen, aber zu horen
sein werde ...

Hajas’ motorische Ohnmacht und sein bewusstloser Seinszustand
begegnen im ertdnenden Redebeitrag einer pointierten Reflexion,
insofern hierbei die Flucht jenseits des 6ffentlichen Raums auf den
Plan gerufen und die Forderung nach einem Status auferhalb der
Politik artikuliert wird. Denn auf den Plan gerufen und artikuliert
wird dieses Sein in der Sphare des Politischen, in der Widerstandig-
keit, der Inkommensurabilitat, der Gabe. Eine melancholische Politik
ist demnach keine Politik des reinen In-sich-Kehrens, ihr eignet eine
Geste der Resistenz, die an und fir sich steht: Sich zum Objekt zu
machen, heillt zu intervenieren um den Preis des Selbstverlusts.

Schlussbetrachtung

Zurickblickend auf die eingangs aufgeworfene Fragestellung, der
zufolge der neoavantgardistischen Live Art in Ungarn keine mit der
westlichen Performancekunst vergleichbare Relevanz und Resonanz
in den zeitgenodssischen Kunsttraditionen zukommt, kann man sa-
gen, dass es im Budapester Untergrund gleichsam um ein Mehr und
ein Weniger ging als um jene Geltungsanspriiche, die der westlichen
Performance Art ihre Kontinuitdt sicher(te)n, namentlich um die
Uberwindung der fiktionalisierenden Darstellungsasthetik sowie die
Revolutionierung der werk- und vermarktungsorientierten Kunst-

*2 Beke 1980, 108.
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szene. Denn konstitutiv waren fiir die Genese der »Biihnen einer
zweiten Offentlichkeit< allem voran die beispiellosen ZensurmaR-
nahmen, Schreib-, Ausstellungs- sowie Auftrittsverbote und nicht
zuletzt die alltaglichen, in die Privatsphare hineindrangenden Retor-
sionen, welche die avantgardistischen Kiinstler der 70er Jahre per-
manent vor dem Erfahrungshorizont von Restriktionen und Sanktio-
nen leben und arbeiten lieBen. Die Konsequenzen, mit denen diese
Produktionsbedingungen die Asthetik der ungarischen Neoavant-
garde weitgehend durchwalteten, offenbarten auch die rhetori-
schen Taktiken und medialen Konditionen kiinstlerischen Arbeitens,
die nicht so sehr >frei gewahlt¢, als vielmehr erst im spannungsvol-
len >Dialog¢ mit den kulturpolitischen Repressalien aufgespiirt
werden mussten. Daher erklart sich der mit dem 1989er »System-
wechsel< in eins fallende Traditionsbruch in der ungarischen Live Art
nicht nur durch die mangelhafte Dokumentiertheit ihrer Ereignisse,
sondern zugleich auch durch die Verschliefung jenes soziokulturel-
len und realpolitischen Hintergrunds, vor dem diese Kunstpraxis
Uberhaupt erst Kontur und Bedeutung gewann. Dementsprechend
verwundert es nicht, wenn der Neoavantgardist Janos Szirtes zwolf
Jahre nach dem Zerfall des sozialistischen Regimes den Grund fir
den besagten kulturellen Umbruch wie folgt pointiert: »Die Zeit, in
der es noch eine Tat war, sich kundzugeben, ist vorbei«®>.

Immerhin ldsst sich im Zusammenhang mit den oben angestell-
ten produktionsasthetischen und kulturhistorischen Untersuchun-
gen die These in Anschlag bringen, dass die performativen Effekte
der einzelnen Aktionen keineswegs von der jeweiligen Medialitdt
ihrer Artikulationen abhangig waren. In diesem Sinne wére es kon-
traintuitiv, die kinstlerischen >Performances< — ob vor einem Publi-
kum ausgefiihrt oder lediglich in Form einer Handlungsanweisung
verkiindet, ob in literarischen oder in fotografischen Artefakten
Gestalt gewinnend — nach medienspezifischen Kriterien zu bemes-
sen. Klassifiziert man kiinstlerische Setzungen, die unter kulturdikta-
torischer Uberwachung entstehen, nach medienspezifischen Ge-
sichtspunkten, so begeht man freilich kapitale methodische Fehler.
Inwieweit ein subversives Sich-Zeigen jeweils in verhillten Gemal-
den, in Gedichten oder aber in Figurationen korperlicher Ohnmacht

** Hock 2001, 9.
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zur Geltung kommen kann, dafir stellen die einzelnen behandelten
Kunstler in einem vielfdltigen Spektrum an Exempeln Beweise dar.

Was in diesen Akten des Sich-Zeigens zum Ausdruck kommt, ist
eine prekdre Gratwanderung zwischen Selbstzuriicknahme und
Selbstbehauptung, Entzug und Selbstinszenierung, Schweigen und
Stimmerhebung. Fraglos sind folglich die unterschiedlichen perfor-
mativen Aktionen der Neoavantgarde in Text-, Bild- und Korpersze-
narien von einem melancholischen Grundton erfillt, von einer
Melancholie namlich, welche nicht nur die dsthetische und drama-
turgische Beschaffenheit, sondern immer auch die politische Quali-
tat der Performances tangiert. Obwohl das analytische Augenmerk
in den vorangegangenen Seiten auf Tibor Hajas, dem vorausweisen-
den Wegbereiter einer langen Reihe von Kunstaktionen verwandter
Struktur und Ambition, lag, steht er mit seinem melancholisch
durchwobenen (Euvre keineswegs vereinzelt. Zwei weiterfihrende
Beispiele sollen daher an dieser Stelle kurz skizziert werden.

Die Praxis des Samizdat entfaltete in ihrer ebenfalls spektralen
Verfasstheit und der Tatsache, dass sie einer breiteren Offentlich-
keit verschlossenen blieb, einen melancholischen Artikulations-
modus, der durchgangig das Signum des Schweigens mit sich trug.
Analog zur Mail Art, deren wirkungsasthetisches Potenzial weniger
im verschickten Inhalt, sondern vielmehr in dem performativen Akt
der Sendung bestand, kam auch der unaufhaltbaren Zirkulation der
Samizdathefte eine besondere kunstpolitische Relevanz zu. Dass
ihre dsthetische Qualitat nicht auf das Abgedruckte reduziert wer-
den darf, féllt auch in den verbotenen Publikationen der 1978 in
Szolnok gegriindeten Inconnu Gruppe ins Auge. Ungeachtet der
Emphase, mit der einige Interpretatoren vom Samizdat berichten
und diese unter dem Motto »Samizdat hieR Handeln«>* sowohl als
eine offene Kommunikationsplattform zwischen Ost und West cha-
rakterisieren als auch fur die Zunahme von Zivilcourage und Kreati-
vitat als stimulierend erachten, muss in Betracht gezogen werden,
dass die unter der Hand vertriebenen Kulturzeitschriften eine
dullerst begrenzte Publizitdit bekamen und Meinungsfreiheit aus-
schlieflich innerhalb eines Insiderkreises hervorkehren lieRen. Auch
der programmatische Leitsatz der Inconnu Gruppe »Konfrontiere

** Eichwede 2000, 17.
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dich! Dokumentiere! Mach Offentlich!« entpuppt ihre begrenzte
diskursive (Ohn-)Macht in Anbetracht der wenigen, meistens nur in
49 Originalexemplaren verfertigten Samizdatheftchen. Bei dieser
Gruppe tritt jedoch eine bemerkenswerte performative Qualitat der
Zeitschriften hervor: Da die Mitglieder ihre politisch direkten Live-
Aktionen nach massiven Atrozitdten mit den Staatsbehorden ein-
stellen mussten, wechselten sie ihre rhetorische Taktik und fingen
an, Samizdat zu praktizieren. Somit eréffnete das Schreiben fir sie
einen Raum fiir Performances, die sie nicht mehr jrealc, dennoch
aber auf der Textebene >vollziehen< konnten.” Dieses »passive Han-
deln«, wie sie es bezeichneten, erhilt seine performative Bedeu-
tung allerdings erst durch eine an die Abkapselung gebundene und
die kommunikative Reziprozitat einbliRende Melancholie hindurch.

Abbildung 3

5 Hierauf deuten zumindest jene Performanceberichte hin, deren >Authen-
tizitat« im Hinblick auf ihre schlicht unrealisierbare Brutalitat als dulerst
fragwiirdig erscheint.
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Heranziehen lasst sich vor diesem Hintergrund schlieBlich auch der
Maler und Aktionskiinstler Endre Tot. Dass eine Diktatur mit der
Unmoglichkeit der Kommunikation Hand in Hand geht, scheint auch
in Tots humorvollen Zero-Aktionen auf, unabhangig davon, ob er
Briefe verfasst, die er erneut durch die Schreibmaschine zieht, um
jedes Schriftzeichen systematisch mit Nullen zu tberschreiben und
in die Unlesbarkeit zu flihren, oder ob er die Transparente seiner
Zero-Demonstrationen mit einer Serie von Nullen beschriftet
(Abb. 3). Selbst in der unverkennbaren Freude seiner Aufmarsche
schwingt jene Dimension der unartikulierbaren Proteste mit, die im
Sinne einer >Asthetik der Absenz¢ hervortritt und die einen in der
Form von Spruchbandern bzw. Demonstrationen nicht auf den
Punkt zu bringenden Inhalt birgt. Téts Interventionen exponieren
wiederum einen melancholischen Gestus, dessen semantische
Kodierung verschlossen bleibt und selbst dann von einer Mangel-
erfahrung libertént wird, wenn er seine Zero-Demonstrationen im
Westen reenactet: »[...] | would say these were the joys of loneli-
ness, the delight of solitude. Something one can experience in sup-
pression, but in the greatest freedom as well«®®.

Eine im Zeichen der Melancholie entstehende, d. h. sich unter
Verbot artikulierende und dementsprechend in einer nur bedingt
zuganglichen »Halbpradsenz¢ zur Geltung kommende Kunst Idsst sich
nicht in die herkdmmliche Dialektik von Erinnern und Vergessen
blindeln. Sie verschlieRt sich vor jenen Prinzipien der Dokumentier-
und »grofRtmoglich exakten Wiederholbarkeit¢, die unter Rebecca
Schneiders Motto »performing remains« proklamiert und fiir ein
kulturelles Gedachtnis als konstitutiv erachtetet wird. Schneider
suggeriert, dass im Genre des Reenactments die Vergangenheit
nicht nur imitiert, sondern auch »beriihrt« und wiederbelebt werden
kann. Diese Wieder-Holung fiihrt, so Schneider, eine Kollision von
Zeitachsen herbei, »where then and now punctuate each other«. Sie
betont ferner, dass die Akteure dieser Wiederbelebung in der Lage
sind, »to bring that time — that prior moment — to the very finger-
tips of the present«57. Obgleich an dieser Stelle die Skepsis anklingt,
die ungarische Neoavantgarde verschliee sich einer Schneider-

6 Perneczky 1995, 32.
" Schneider 2011, 2. Kursivierung im Original.
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schen »Berihrbarkeit¢, so soll dieser Zweifel kurzerhand an eine
Hoffnung, oder mehr noch, an eine Forderung gekoppelt werden:
Die neoavantgardistische Vergangenheit nicht zu einem rekonstru-
ierbaren Masterplan fir kiinstlerische Traditionsbildung zu erheben,
sondern die verbotenen Kiinstler in ihren Ambitionen heraufzube-
schworen.
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