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Tschechoslowakische Kunst zwischen 1948 und
1989 im Dialog mit der Sammlung Liaunig

In der von Miroslav Hal'ak kuratierten Hauptausstellung TERRA INCOGNITA -
Kunst-Expedition in ein unbekanntes Nachbarland wird tschechoslowakische
Kunst im Dialog mit Arbeiten aus der Sammlung Liaunig gezeigt. Der Kurator
beschrankt sich auf die Jahre 1948 bis 1989, die die Phase der Teilung Europas
darstellen, in der sich Osterreich und die Tschechoslowakei in zwei unterschied-
lichen Einfluss-Spharen befanden und der gegenseitige Austausch in der zuvor
so organisch gewachsenen soziokulturellen Nachbarschaft radikal unterbrochen
wurde. Da sich die Parameter der Kunstentwicklung in den beiden Léndern nach
ganz unterschiedlichen Kriterien formten und die Kiinstler*innen mit zum Teil véllig
unterschiedlichen gesellschaftspolitischen Herausforderungen arbeiten mussten,
sich aber immer in einer historisch kompakten geographischen Sphéare befanden,
ist die Ausstellung in sogenannte "Territorien" gegliedert, die der Variabilitat und
den individuellen Spezifika der Kunstproduktion in diesen Jahrzehnten entsprechen.
Anhand der fir die Postmoderne typischen Tendenzen zur Figuration, Abstraktion,
Geometrisierung und Pluralisierung treffen die jeweiligen Kuinstler:innen aus
Osterreich und der Tschechoslowakei in einem inszenierten Dialog aufeinander,
in dem die konkreten Phanomene, die sich in den vier Jahrzehnten des Kalten
Krieges teils kontinuierlich, teils parallel, teils unterschiedlich entwickelt haben,
beleuchtet werden.

Miroslav Haldk

Der Begriff 7erra incognita ist weniger fir die Erkundung ferner Territorien brauch-
bar, sondern vielmehr fir die Uberwindung der mentalen und kulturellen Barrieren,
die uns daran hindern, unsere unmittelbare Umgebung vorurteilsfrei kennenzulernen.
Nach Jahren des Desinteresses gleicht die Erkundung einer Region wie der Tsche-
choslowakei einer Entdeckungsreise. Es waren die Jahre der kommunistischen
Diktatur, in denen die Abschottung vom "feindlichen" Westen zum Programm wurde
und die eine lang anhaltende Destabilisierung der gegenseitigen diplomatischen
Beziehungen zur Folge hatten. Dabei wuchsen auch das Misstrauen und die Angst
vor dieser Ideologie in Osterreich. Bereits ein erster Blick auf die Entwicklung der
Nachkriegskunst in den beiden geopolitisch getrennten Gebieten zeigt Diskontinui-
taten und Differenzen. Die Traditionen, aus denen die Kunstbewegungen schépfen,
sind teilweise sehr unterschiedlich. Wahrend der Kubismus und der Surrealismus

in Tschechien sehr prominent sind, finden sie in der dsterreichischen Kunst bis auf
ein paar Ausnahmen kaum Beachtung. Dagegen entwickelte sich in Osterreich
eine stark auf expressionistischem Duktus basierende Kunstsprache, die bis zur
monumentalen abstrakten Expressivitat flihrte. Trotz dieser Unterschiede sind
faszinierende Kontinuitaten sichtbar, die die Universalitat der Kunst trotz ideolo-
gisch-politischer Barrieren manifestieren. Gerade die Spannung zwischen Kompa-
tibilitat und Inkompatibilitat dieser Kulturen macht den Reiz dieser kinstlerischen
Entdeckungsreise in ein unbekanntes Gebiet aus.

Die Zeit des kommunistischen Totalitarismus hat die soziokulturellen Verhaltnisse in
Mitteleuropa unwiderruflich destabilisiert. In weniger als 40 Jahren wurde die his-
torisch gewachsene multiethnische Region zu einer bipolaren Zone mit inkompatib-
lem ideologischem und nationalistischem Grundriss. Selbst die Euphorie beim Fall
des Eisernen Vorhangs oder die Vision eines vereinten Europas nach der EU-Er-
weiterung reichten leider nicht aus, um die Auswirkungen dieser vier Jahrzehnte
wahrenden toxischen Indoktrination zu Uberwinden. Anstatt einer Annaherung
durch die Umsetzung von Integrationsstrategien kommt es also zu einer Distanzie-
rung und Entfremdung, die auf unhaltbarer Beharrlichkeit in naivem Isolationismus
und fataler geopolitischer Fehlorientierung beruht.

Die Konzentration auf das kiinstlerische Schaffen in den Jahren der Unfreiheit von
1948 bis 1989 in der Tschechoslowakei betont den Wert der Freiheit. Oft wird die
irrefihrende Behauptung aufgestellt, dass schwierige Lebensbedingungen das
Entstehen hochwertiger Kunst begtinstigen. Die Kunst ist nicht die Konsequenz
einer erdriickenden Lebenslage, sondern des unstillbaren, elementaren und exis-
tenziellen Verlangens, sich aus der Tristesse dieser Situation zu befreien. Aus der
Sehnsucht nach Freiheit entsteht authentische Kunst.

Angesichts der geringen geografischen Entfernung zwischen Wien, Bratislava,
Brinn und Prag sowie der Geschichte ihrer gegenseitigen Kontakte erscheint die
Vorstellung eines "unbekannten Landes" paradox. Dieses Paradoxon bestéatigt nur
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die Absurditat nationalistischer Konstrukte. Wahrend des Kalten Krieges gehorte
Osterreich aus der Sicht der Tschechoslowakei zur ideologischen Sphéare des
"Feindes" und die Hinwendung zur Sowjetunion war verbindliche Agenda. Dennoch
neigte sich die Kunst in diesem Land nicht dem sozialistischen Realismus zu,
sondern suchte die unbequemen Wege des freien Ausdrucks. Es ist erstaunlich zu
beobachten, wie sich die kiinstlerische Sprache in einem unnatirlich voneinander
isolierten Osterreich und der Tschechoslowakei entwickelte, welche Kontinuitaten
und Briche in den Traditionen sichtbar wurden, wie kompatibel die verschiedenen
Tendenzen waren und in welchem AusmaB sich solitare kinstlerische Positionen
bildeten.

Vor allem war das kiinstlerische "Okosystem" der beiden Lander unterschiedlich.
Solch diverse Lebensraume sind identitatsstiftend und fiihren dazu, dass sich im
Laufe der Jahrzehnte andere Typen von Kiinstler*innen profilieren. Wahrend es in
Osterreich einen privaten Sektor mit Sammlern und Investoren sowie Galerien ohne
politischen Druck gab, wurde die offizielle Kunst in der Tschechoslowakei und

im gesamten Ostblock Teil propagandistischer Strategien. Tschechoslowakische
Kunstlerfinnen schufen ihre Werke ohne engen Kontakt mit dem globalen Kunst-
markt. Einerseits splrt man daran eine kreative Unbefangenheit durch Trends, die
"modisch" waren, andererseits entstand in der sozialistischen Offentlichkeit ein ver-
zerrtes Bild der Kuinstlerin / des Kiinstlers als Dekorateur’in. Die Kunstschaffenden
hatten in ihrer Rolle im System einen gesellschaftlichen Auftrag zu erftillen. Dieser
Auftrag war durch die Férderung des sozialistischen Realismus klar definiert. Das
bedeutete, dass es Aufgabe der Kunst war, Raume und Orte des 6ffentlichen, aber
auch des privaten Lebens kinstlerisch zu verschénern und im idealen Fall auf die
Arbeiterklasse erzieherisch zu wirken. Freie Kunst, experimentelle Formen und kri-
tische Kommentare waren im Sozialismus unerwiinscht und daher nicht 6ffentlich
prasent. Aus diesem Grund verlor die breite Bevolkerung der sozialistischen Lander
weitgehend den Kontakt zur modernen Kunst und hat ihn bis heute nicht vollstan-
dig wiedergefunden. Die Abwesenheit der Mechanismen eines freien Kunstmarkts
flhrte zu einer eigenen Dynamik in der Entwicklung der Kunst.

Jedoch war die Tschechoslowakei in der Zeit der kommunistischen Diktatur 1948 —
1989 nicht luftdicht abgeriegelt. Das bedeutet, dass es doch Kommunikations-
kanale gab, die eine Aktualisierung des Kulturgeschehens auf globalem Niveau
ermoglichten (was die Ausstellung Zerra incognita. Kunstexpedition in ein unbekanntes
Nachbarland. Tichechoslowakische Kunst zwischen 1948 und 1989 im Dialog mit der
Sammlung Liaunig auch beweist). Der Austausch von Ideen und eine ausfiihrliche
Kontaktpflege bzw. die Beteiligung am internationalen Kunstmarkt blieben je-
doch verhindert bzw. sehr erschwert. Noch schwieriger war die Lage innerhalb
des Landes. Unter der Doktrin des sozialistischen Realismus war es unerwilinscht,
progressive Trends in der Kunst durchzusetzen. Das freie, sich dieser Doktrin be-
wusst entziehende Kunstschaffen wurde zunehmend zum Ausdruck individuellen
Widerstrebens gegenliber dem Regime. Kunst, die nicht dem politischen Kanon
entsprach, wurde nur dann geduldet, wenn sie das System nicht direkt anzweifelte
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oder gar kritisierte.

statt. So entstand
ein ganzes Spektrum
unterschiedlichster
Idiolekte, die die verschlisselten Botschaften tUber die Absurditat und Tristesse der
Zeit kommunizierten. Die Kinstler'innen mussten sehr erfinderisch sein, um die so-
ziopolitischen und soziokulturellen Phanomene jener Zeit tberhaupt kommentieren
zu konnen. Daher sind der Einfallsreichtum und die Vielschichtigkeit der tschecho-
slowakischen Kunst der Nachkriegstotalitat fast als ein Programm zu betrachten.
Ein kritischer Kommentar konnte in einem solchen System nur im Verborgenen
manifestiert werden und nur unter Freunden bzw. im geschitzten Rahmen als Sa-
misdat verbreitet werden. "Westliche Moden" zu propagieren wurde stets als sub-
versiver Akt wahrgenommen. Alle progressiven Trends, stilistischen Innovationen
und konzeptuellen Experimente wurden entweder als unverstandlich und somit als
wenig geféhrlich geduldet oder als Bedrohung fiir das Regime sofort verfolgt und
tabuisiert.

Wie kann also eine Kulturlandschaft erkundet werden, auf deren kulturelle Topo-
grafie so intensiv gegensétzliche Propaganda und befremdliche Faktoren wirkten?
Wie konnte die eine kinstlerische Gemeinde Kiinstler‘innen einer anderen Na-
tionalitat verstehen und akzeptieren, wenn es fast uniberwindbare sprachliche
Barrieren gab und kaum kreativer Austausch stattfand, als die moderne Kunst sich
etablierte? Gerade solche Umstande beeinflussten die gegenseitige Wahrnehmung
der beiden Kulturregionen vor 1989. Die Osterreichische Szene konnte sich nicht in
die Lage der zensierten tschechoslowakischen Kultur versetzen. Auf der anderen
Seite des Eisernen Vorhangs wurde die tatsachliche Situation der Lander auBer-
halb der sowjetischen Einflusssphare jedoch ebenfalls verzerrt wahrgenommen.
Das gegenseitige Weltbild war von Damonisierung und Idealisierung gepragt.

Es fehlt das Feingeflhl fir die Unterscheidung von Nuancen im Kunstvokabular
der jeweiligen Kulturgebiete, die oft irrefiihrend intuitiv interpretiert werden. Anstatt
dem Fremden, dem Unbekannten und dem Nicht-Versténdlichen offen zu begeg-
nen, wird oft frenetisch nach Angriffspunkten gesucht, die das Akzeptieren des An-
deren erleichtern wirden. Obwohl es nach dem Fall der kommunistischen Regime
eine Vielzahl von Annaherungsversuchen gab — seien es Ausstellungen, Symposien,
Residenz- und Austauschprogramme, Stipendien, Fonds, Institute usw. — konnte
das Misstrauen nicht richtig Gberwunden werden. Eine Ursache dafir ist die Inflexi-
bilitat bei der Kontextualisierung der jeweiligen Kultur sowie die Verweigerung
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eines Perspektivwechsels bei der Betrachtung der Folgen dieser Kulturrevolution.
Die gleichen Parameter, mit denen die &sterreichische Kunstproduktion dieser Zeit-
periode betrachtet und bewertet wird, kdnnen nicht einfach auf die Tschechoslowakei
ubertragen werden. Diese automatischen Mechanismen der Einordnung und Be-
gunstigung einzelner Namen und Werke in der Kunstgeschichte fiihren leider nach
wie vor zu Briichen und Missverstéandnissen.

Es ist unhaltbar, sich auf eine rigide Stilordnung zu stitzen, wenn sich die Kunst
bereits in der Zwischenkriegszeit in unterschiedlichste Richtungen entwickelt hat.
Selbstverstandlich ist es wichtig, die einzelnen Tendenzen benennen zu kénnen.
Solche Kategorisierungen werden jedoch kontraproduktiv, wenn sie als MaBstab fir
alles Geschehen angewendet werden. Solche terminologischen Zuordnungen helfen
meistens nur bei der Analyse enger aufgestellter kunsthistorischer Themen.

Oft wird die Kunstproduktion der zweiten Hélfte des 20. Jahrhunderts als Neo-
avantgarde und Postmoderne eingestuft, was sich angesichts der zunehmenden
Individualisierung im Kunstbetrieb jedoch als duBerst schwierig herausstellt. Das
Verlassen oder Vermeiden einer Zugehorigkeit zu einer Schule, Gruppe, Bewegung
oder einem "-ismus" wird zunehmend zum Programm. Noch komplizierter wird

es, wenn véllig unterschiedliche kulturell-sozio-politische Situationen verglichen
werden, wie im Fall der Tschechoslowakei und Osterreichs. Um eine ausufernde
Strémungsfille und ein beliebiges Mosaikgebilde in der Komparation zu verhin-
dern, ist es notwendig, die Werke dieser Provenienzen auf einem alternativen,
ideengeschichtlichen Grundriss zu positionieren. Unabhangig davon, welche indi-
viduelle Ausdrucksweise das jeweilige Werk dominiert, ist es immer moglich, es in
breitere Kontexte einzugliedern und dadurch auf gewisse Tendenzen hinzuweisen.
Tendenzen wie Figuration, Geometrisierung, Abstraktion oder die pluralisierende
Verschmelzung verschiedener Ansétze schaffen ihre eigenen Mikroregionen — oder
besser: Territorien —, in denen in einer turbulenten Periode der Geschichte Zentral-
europas sehr dynamische Begegnungen verschiedener Welt- und Menschenbilder
stattfinden.

Bei dem Uberblick tiber die Produktion dieser Zeit zeichnen sich gerade diese vier
erwahnten Bereiche als sehr nitzlich, weil dadurch viele Werke in ihrer Substanz
vergleichbar werden. Da in der Ausstellung 1erra incognita das Phanomen der Er-
kundung unbekannter kiinstlerischer Regionen untersucht wird, war es naheliegend
und passend, sich des kunstgeographischen Vokabulars bei der Aufarbeitung des
Themas zu bedienen und diese verbindenden Elemente als Territorien zu benennen.
So ist die Ausstellung in die Territorien der Figur, der Abstraktion, der Geometrie
und des Pluralismus aufgeteilt. Diese Begriffe sind dabei nicht als stilistisch, mo-
tivisch und kompositorisch begrenzte Kategorien zu verstehen. Sie dienen dazu,
die grundlegenden Voraussetzungen und Traditionen der jeweiligen kinstlerischen
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Produktion besser in der Kunstgeschichte der Postmoderne zu lokalisieren. So
kann eine Landschaft beispielsweise in einer figurativ-gegenstandlichen Diktion,
mit lyrischen, gestischen oder expressiv-abstrakten, aber auch mit minimalistischen,
reduzierten und schematisch-geometrischen Mitteln gestaltet werden. Wenn die
Landschaftsdarstellung aber konzeptuell aufgeladen ist, ist der Pluralitdtsmodus flir
ihre Zuordnung entscheidend. Mithilfe dieser Territorien ist es moglich, die Fremd-
artigkeit einzelner Kiinstler'innen und ihrer Werkgruppen anhand ihrer tieferen
traditionsbezogenen und kulturell-kontextuellen Identitat zu beschreiben und sie
einander gegeniberzustellen.

Die Felder, oder, wie in der Ausstellung genannt, "Territorien" der asthetischen Sub-
stanz der Werke, ermdglichen deren innovative Juxta-Positionierung. Entscheidend
ist nicht, ob die Kiinstlerinnen explizit einer Stilrichtung angehort haben, sondern
welche Codes auch auf impliziter Ebene in ihren Werken lesbar sind. Dadurch
entstehen faszinierende Begegnungen, Dialoge, aber auch Konflikte einzelner
Objekte, die die parallele und entfremdete Entwicklung beider Republiken in der
schwierigen Nachkriegszeit demonstrieren. Durch das Bewegen in den einzelnen
Territorien werden Tendenzen, Vorlieben und Spezifika sichtbar, die eine weitere
Analyse anregen sollten.

Der Aufstand der Kiinstler*innen gegen eine politische Kunstideologie hat in der
Tschechoslowakei der Jahre 1948 bis 1989 durch diese Ausstellung eine klare
Form bekommen. Der inszenierte Dialog zwischen 6sterreichischer und tschecho-
slowakischer Kunst der Nachkriegszeit wirft viele Aspekte und Probleme auf, die
rein kunsthistorisch nicht zu bewaltigen sind. Einerseits werden die Besonderheiten
einer eigenstandigen, halb isolierten, intuitiven und autonomen Kunst sichtbar, an-
dererseits wird aber auch die bemerkenswerte Ahnlichkeit in formaler, stilistischer
und konzeptueller Hinsicht zu den globalen Kunsttrends deutlich. Dies ist ein Beleg
fur die Universalitat der Sprache der Kunst, die sich der Zensur der Zeit widersetzt.
Ideologisch bedingte Missverstandnisse und die Konstruktion von Konflikten kénnen
dazu flhren, dass wir unsere Vorstellung von der Welt um uns herum verlieren und
uns in enge Schemata von Abhéngigkeitsverhaltnissen einfligen. Aus solchen macht-
politischen Verhaltnissen folgen unweigerlich Einschrankungen der persénlichen
Freiheiten in totalitarer Weise. Der Schaden, den ein solches System anrichtet,
ist nahezu unumkehrbar. Selbst nach einem Regimewechsel lasst sich das Bild
einer freien Welt nur schwer wiederherstellen. Die Kunst der zweiten Halfte des
20. Jahrhunderts zeugt vom Bedurfnis nach Meinungsfreiheit, aber auch von der
Tristesse jener Zeit. Diese Ausstellung ist ein Beweis dafir, wie schnell man unbe-
merkt an den Rand des Interesses geraten kann — unabhéangig von der Qualitat des
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Werks. Wenn eine aktive Beteiligung an der kulturellen Ausrichtung der freien Welt
nicht maoglich ist, wird die Produktion einer bestimmten Region bzw. eines ganzen
Staates zu einem weiBen Fleck auf der Landkarte der Kunst.

Miroslav Halak

Kunsthistoriker und -theoretiker. Er promovierte mit einer Arbeit Giber die Theorie
und Typologie der Anthropomorphismen in der modernen Kunst. Seit 2017 ist
er in der Osterreichischen Galerie Belvedere in Wien tatig. Seine Forschungs-
schwerpunkte liegen neben der Kunst des 19. und 20. Jahrhunderts in der Bild-
semiotik, der psychologischen Asthetik, der Bildanthropologie, der byzantinischen
Bildtheologie und der aktuellen Bildforschung im Bereich der sogenannten Digi-
tal Humanities. Als Kurator hat er an Ausstellungen zur klassischen Moderne und
zu divergierenden Positionen der zeitgendssischen Kunst mitgewirkt. Er ist Mit-
glied der AICA und des Redaktionsteams der Zeitschrift ARS der Slowakischen
Akademie der Wissenschaften.
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