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Der inoffizielle Markt: Kunst und Dissens
in der Sowjetunion, 1956-1988

Die Russische Revolution bedeutete wie auf vielen Gebieten auch in der Kunst-
férderung eine grundlegende Neuausrichtung. Jene Kreise, die im Zarenreich seit
jeher die Entwicklung von Kunst und Kultur geférdert hatten, wurden nach 1917
politisch entmachtet, konomisch ruiniert, physisch bedroht und nicht selten zur
Emigration gezwungen. Mit den landesweit durchgefiihrten, grof$ angelegten Ent-
eignungen der unmittelbaren nachrevolutioniren Jahre wurde dem mézenatischen
Engagement des Hofs, des Adels, der Kirche und des Biirgertums die finanzielle
Grundlage entzogen. Gleichzeitig wurde mit einer Reihe von Sonderbestimmungen
der nicht staatliche Handel, Verkauf und Tausch von Kunst- und Wertgegenstidnden,
von wenigen Ausnahmen abgesehen, gesetzlich verboten. Privater Kunstbesitz und
-erwerb wurden mit drakonischen (physischen wie finanziellen) Strafen belegt und
in den halb- beziehungsweise inoffiziellen Bereich abgedringt. Privates Sammeln
war nach 1918 nur noch in einigen wenigen Fillen gesetzlich erlaubt.'

An die Stelle der traditionellen Kunstférderer trat nun der Staat, der im Einklang
mit der kommunistischen Doktrin bemiiht war, das gesamte 6ffentliche Leben umzu-
gestalten und die Menschen in einen neuen, vollig anderen Lebenszusammenhang
zu platzieren. Hatte es sich im Kontext der adelig-biirgerlichen Gesellschaft um einen
begrenzten Auftrag zwischen Kiinstler und Mazen gehandelt, erteilte die marxistisch-
sozialistische Lehre dem »Kunst-Arbeiter« nach 1917 einen totalen Auftrag. Nach
der kurzen Bliite des avantgardistischen Denkens und diverser unkonventioneller
Experimente einzelner Gruppen wurde seit Mitte der 1920er Jahre die obrigkeitliche
Kontrolle verstarkt im kulturellen Bereich forciert. So wie die ganze Gesellschaft zur
Armee im Dienst der Partei mutierte, einer Maschine gleich, hierarchisch, von einem
Antrieb gesteuert, so wurde die einzig offiziell gebilligte Darstellungsweise auf die
Normen des Sozialistischen Realismus reduziert. Jede Kunst hatte parteilich zu sein,
so lautete die offizielle Leitlinie seit der Revolution. Fiir jegliche staatliche Unterstiit-
zung war eine Mitgliedschaft im tiberwachten Einheitsverband Vorbedingung.
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Der Marxismus-Leninismus hat nie einen neuen dsthetisch-politischen Stil defi-
niert. Vielmehr hat sich die Kommunistische Partei in der Sowjetunion als durchaus
traditionell erwiesen: als politisch repressiv, biirokratisch organisiert und vor allem
als dsthetisch konservativ. Der Anspruch, eine der neuen Macht entsprechende neue
Kunst zu schaffen, ging mit einer grundlegenden Umgestaltung des vorrevolutio-
néren Systems einher, die sich nicht nur auf eine ideologische Richtungsinderung
beschrinkte. Vielmehr setzten die Bolschewiki von Anfang an konkrete Maf3nah-
men zur Errichtung eines fundamental gednderten Forderungs-, Ausbildungs- und
Ankaufssystems von Kunst. Der Staat sollte, so der neue Anspruch, in Form von
Kollektiven, Gewerkschaften oder offiziellen Auftrigen, gleichsam als Gesamt-
mdzen agieren. Private Kunstfoérderung schien damit obsolet. Die in der Folge ge-
schaffenen institutionellen Rahmenbedingungen stellten zwar eine formale Basis
dar, die nicht staatliches Engagement unter anderem unterbinden sollten. Aber mit
der asthetischen Gleichschaltung, die in der Mitte der 1920er Jahre einsetzte und
1932 mit der Einfithrung des Sozialistischen Realismus ihren endgiiltigen Ausdruck
fand, erwiesen sich diese Weichen als kontraproduktiv. Die Ausblendung der poli-
tisch nicht konformen Kunst — der Moderne, Avantgarde, Ikonenmalerei sowie der
Kunst der einstigen hofisch-adeligen Elite — aus dem offiziellen kulturpolitischen
Diskurs forderte ihren Tribut: Als »Miill« diskreditiert, war sie buchstablich wert-
los und fiir alle, die tiber ausreichend kulturelles Know-how verfiigten, zu Niedrigst-
preisen, oft gratis erhaltlich.?

Der Sammelboom, der die wichtigsten Grof3stadte und Kunstzentren der Sowjet-
union nach dem Ende des Stalinismus erfasste, bezog sich deshalb vorwiegend auf
die vorstehend erwihnten Kunstrichtungen, die in der offiziellen kulturpolitischen
Interpretation jahrzehntelang als Synonym fiir die ehemalige Elite galten. Die zeit-
genossische sowjetische Kunst hingegen erfuhr, sofern sie innerhalb der bestehen-
den Institutionen verankert war, ausreichend Unterstiitzung seitens des Staates: Ate-
liers, Material, Unterhalt, Aus- und Weiterbildung, Ausstellungsraumlichkeiten usw.
waren den in der Kiinstlergewerkschaft Registrierten garantiert. Private Forderer,
selten Forderinnen entdeckten die zeitgenossische Kunst erst allmahlich, entweder
vereinzelt als Auftraggeber von Portrits oder ungleich hiufiger als affirmative Weg-
gefihrten der entstehenden jungen Kunst, die ob der diversen Untergruppen pau-
schal unter »inoffiziell«* subsumiert wird.

Diese »andere Kunst«, wie sie in wortlicher Ubersetzung aus dem Russischen
und in Anlehnung an den bedeutenden Katalog und die parallel abgehaltene Aus-
stellung Drugoe iskusstvo (1990/91) auch genannt wird, formierte sich ab der zwei-
ten Halfte der 1950er Jahre als bedeutende Alternative zum offiziellen Kunstbetrieb.
Nicht von ungefihr fand sie von Anfang an betrichtliche Resonanz in Westeuropa
und den USA: Viele Kunstwerke verliefien im Gepick von Diplomaten, Korrespon-
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denten, Gelehrten und Unternehmern die UdSSR. Die relativ wenigen einheimi-
schen Kunstfreunde, die Werke der Inoffiziellen sammelten, waren vorwiegend in
den Grofistadten, Moskau und Leningrad, sowie in den Hauptstddten der Unions-
republiken, allen voran im Baltikum und in Armenien, konzentriert. Letztere sind
aus diversen Griinden, nicht zuletzt wegen Konzessionen der staatlichen Kulturpoli-
tik an nationale Spielarten, nur bedingt in die Rubrik inoffiziell einzuordnen.*

Ungeachtet der raschen Anerkennung durch den westlichen Kulturbetrieb war
die nicht konforme Kunst kein 6konomischer Erfolg. Zwar konnten zahlreiche
Repriasentanten der in diverse Gruppen untergliederten Stromung durch ihre for-
male Zugehorigkeit zum Kiinstlerverband wirtschaftlich {iberleben, aber ihre Kunst
war und blieb ein Minderheitenprogramm. Infolge der ideologischen und stilisti-
schen Unterschiede zum offiziellen Sektor, namentlich aber durch den hohen intel-
lektuellen Anspruch war deren Produktion wenig verstindlich und dem breiten
Publikum nicht zugénglich. Die speziell seit Mitte der 1970er Jahre verstarkte Aus-
grenzung durch die staatlichen Stellen fiihrte dazu, dass der dsthetische Wert der
»anderen Kunst« fast nur noch von Eingeweihten zu erkennen war. In der Folge
etablierte sich ein kleiner geschlossener Markt, der nach dsthetisch-inhaltlichen,
nicht nach 6konomischen Kriterien funktionierte; die Forderung der inoffiziel-
len Kunstschaffenden manifestierte sich in mentaler Unterstiitzung, bescheidenen
pekunidren Zuwendungen, vereinzelten Ankdufen und in Privatwohnungen orga-
nisierten Ausstellungen. Die wenigen bedeutenden, damals begriindeten und heute
noch existenten Sammlungen bestanden weitgehend aus Geschenken befreundeter
Kiinstler. Trotz des verbreiteten Misstrauens gegeniiber der als elitir empfundenen
Minderheitenkunst waren die Behorden in einigen Féllen zur Kooperation bereit:
So wurde 1976 die mittlerweile musealisierte Kollektion Talockin als Kulturdenkmal
von unionsweiter Bedeutung anerkannt. Fast zeitgleich jedoch sah sich Taloc¢kins
Leningrader Kollege, der Physiker Georgij Michajlov, Repressionen ausgesetzt,
die Gerichtsprozesse, jahrelange Haft und Lager bedeuteten. Die Rehabilitierung
Michajlovs, ermoglicht durch den Paradigmenwechsel unter Michail Gorbacev,
erfolgte bereits unter gednderten kulturpolitischen Rahmenbedingungen. Im Zuge
von Perestrojka und Glasnost’ erfuhr die lange isolierte »andere Kunst« eine unge-
ahnte offizielle Wertschitzung, die sich auch als 6konomischer Erfolg ausdriickte:
Denn seit der wegweisenden, von Sotheby’s im Juli 1988 in Moskau organisierten
Kunstauktion erzielten die einst gedchteten oder bestenfalls geduldeten inoffiziellen
Kunstwerke Preise, die teils sogar jene der auf dem internationalen Markt lingst
etablierten Avantgarden hinter sich lieflen.’
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Vom »Tauwetter« zum Dissens

Die inoffizielle Kunst entwickelte sich in der Sowjetunion in der zweiten Halfte der
1950er Jahre. Sie war Ausdruck des kulturpolitischen Paradigmenwandels der nach-
stalinistischen Ara. Im Rahmen der Entstalinisierung, damals unter dem Begriff
»Kampf gegen den Kult der Personlichkeit« gefithrt, wurden neben den ersten bil-
derstiirmerischen Aktionen - der Zerstérung und/oder Demontage von Statuen,
Biisten, Gemalden, Mosaiken, Biichern usw. sowie deren Lagerung in Depots — auch
einige inhaltliche, dsthetische Positionen entsorgt.® Dennoch fand nach Stalins Tod
im Mirz 1953 kein abrupter Kurswechsel statt. Das System an sich wurde nicht
infrage gestellt. Das Monopol des Sozialistischen Realismus sowie die ihn unterstiit-
zenden Institutionen blieben bestehen; thematische und formale Korrekturen schie-
nen vorerst ausreichend. Primér ging es den Reformern darum, eine Atmosphére zu
schaffen, die erneut eine angemessene Entfaltung kreativen Potentials ermdglichte.
Denn ungeachtet gewisser materieller Privilegien waren die im staatlichen Kiinstler-
verband registrierten Kunstschaffenden seit 1932, verschirft seit dem Zweiten Welt-
krieg jeglicher Autonomie beraubt. Die Wahl des Sujets, seine Interpretation und
kiinstlerische Umsetzung waren »von oben« vorgegeben, die Ausfithrung wurde

von einem allgegenwirtigen Zensurapparat iberwacht.

Abb. 1: Viadimir Jakovlev, Portrat Talo¢kin, 1973 (Sammlung Leonid Talockin im Museum
Drugoe iskusstvo, Museumszentrum RGGU, Moskau)
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Die dogmatische Anwendung des Sozialistischen Realismus hatte jahrzehntelang
eine Auseinandersetzung mit zentralen Fragen blockiert, etwa mit Religion oder
spirituellen Werten, mit der Vergangenheit und Gegenwart des Landes, aber auch
mit zeitgenossischen kiinstlerischen Trends im In- und Ausland. Auf der Suche nach
einem Ausweg aus dieser Sackgasse wandte man sich verstarkt jenen Positionen zu,
die vor Stalin Giiltigkeit hatten. »Zuriick zu Lenin« lautete eine Forderung Nikita
Chruscevs, der vor allem die kiinstlerisch-intellektuelle Elite rasch Folge leistete.
Letztere orientierte sich erneut an jenen Stromungen, die mit der Gleichschaltung
Anfang der 1930er Jahre, als »formalistisch«, »bourgeois« und »dekadent« gebrand-
markt, aus dem offentlichen Diskurs ausgeblendet worden waren. In der bildenden
Kunst manifestierte sich die Neuausrichtung in einer teilweisen Integration ver-
femter Kiinstler namentlich der Moderne, ganz selten der figurativen Avantgarde
(Robert Falk, Natan Al'tman), die entweder posthum oder im hohen Alter durch
Gruppen- wie Einzelschauen gewiirdigt wurden. Doch vorerst waren der offent-
lichen Erinnerung an das eigene kiinstlerische Erbe klare Grenzen gesetzt. Die rus-
sisch-sowjetische Avantgarde (Kazimir Malevi¢, Vasilij Kandinskij, Marc Chagall,
Vladimir Tatlin, Pavel Filonov) blieb - trotz Anfragen aus Kiinstler- und Experten-
kreisen — diskreditiert.”

Die vorsichtige Liberalisierung ging einher mit einer partiellen Offnung zum
Westen. Exemplarisch dafiir war das Sechste Internationale Festival der Jugend
und Studenten, das im Sommer 1957 in Moskau stattfand. Drei Pavillons auf dem
Ausstellungsgelidnde in Sokol'niki waren fir die Kunst reserviert; der kiinstlerische
Nachwuchs aus 52 Landern zeigte iiber 4.500 Werke. Die Qualitit der Exponate
war zwar uneinheitlich, aber das war sekundir: Zum ersten Mal seit tiber 25 Jahren
hatte ein sowjetisches Publikum Gelegenheit, sich tiber die neuesten internationa-
len Trends und Entwicklungen zu informieren. Die stilistische und kreative Vielfalt,
die Experimentierfreude sowie das kraftvolle Potential westlicher Kunstschaffender
waren fiir die sowjetischen Kollegen tiberwiltigend. Erstmals konnten sie ihre jungen
ausldndischen Kollegen in eigens errichteten Ateliers aus nichster Nahe beobach-
ten und sogar Seite an Seite mit ihnen einige Stunden malen. Die Bedeutung die-
ser Veranstaltung ist in Fach- und Kiinstlerkreisen anerkannt. Vladimir Nemuchin,
spater einer der fiihrenden Personlichkeiten der inoffiziellen Bewegung, konstatierte
nachtréglich, dass die sowjetischen Teilnehmer damals in der Lage waren, »in den
auslandischen Kiinstlern ihr eigenes Selbst und ihre eigenen Bestrebungen zu erken-
nen«.® Auch fiir Anatolij Zverev, damals Kunststudent und im Rahmen des Festival-
wettbewerbs mit einer Goldmedaille pramiert, war die direkte Auseinandersetzung
pragend: Inspiriert durch den amerikanischen abstrakten Expressionisten Garry
Colman, den er in einem der Ateliers beobachtete, fithrte er abstrakte Elemente
sowie ein grofleres Maf3 an Spontaneitit und Emotionalitét in seine Portrits ein.
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Das Resultat entsprach nicht im Geringsten der sterilen Doktrin des Sozialistischen
Realismus und, in weiterer Folge, nicht den Vorstellungen seiner Professoren.

Weitere Impulse lieferte der Ausstellungssektor: Bereits im Oktober 1956 eroft-
nete das Moskauer Puschkin-Museum eine umfassende Picasso-Schau aus >eigenenc
Bestdnden, den nach der Revolution verstaatlichten renommierten Privatkollek-
tionen Sergej S¢ukins und Ivan Morozovs. Pablo Picasso erschien den Behorden
ssichers, erstens, weil er Mitglied der Kommunistischen Partei Frankreichs war und
zweitens, weil die fraglichen Arbeiten seit Jahrzehnten in Depots gelagert hatten.
Die Wirkung der bis dahin verbotenen und nicht geschétzten Werke war kolossal.
Téglich bildeten sich in Moskau und anschlieflend 1957 in Leningrad riesige Besu-
cherschlangen, um die Ausstellung zu besichtigen. (Ahnliches ereignete sich einige
Monate danach im Rahmen des Jugendfestivals). Landesweit wurden Veranstaltun-
gen und Diskussionsrunden zum Werk Picassos organisiert. Allmiahlich zeichnete
sich ab, dass abstrakte und nicht figurative Kunst moglich sei, ja sogar akzeptabel.
(Die im Anschluss daran in Museumskreisen erhobenen Forderungen, Arbeiten von
Russlands eigenen Pionieren der Avantgarde auszustellen, lielen sich nicht realisie-
ren.) Die Serie der publikumswirksamen Ausstellungen hielt bis Anfang der 1960er
Jahre an. 1957 folgte die Schau zeitgendssischer auslandischer Kunst im Rahmen
des Internationalen Jugendfestivals. Im Jahr danach zeigte das Ausstellungszentrum
Sokol'niki abstrakte Kunst aus den USA, 1961 dann zeitgendssische franzésische
Kunst.

Diese Einfliisse prigten zunehmend die Wahrnehmung und Entwicklung der
nachriickenden Generation; die Jungen sahen »eine andere Kunst, nicht dhnlich
dem, was in den Kunstlehranstalten unterrichtet wurde«.” Das hohe Konfliktpoten-
tial, das die spitere Beziehung zwischen dem inofhiziellen und offiziellen Bereich
kennzeichnete, konkret zwischen den nonkonformistischen Kunstschaffenden und
den Behorden, war anfangs noch nicht erkennbar. Im Gegenteil: Diverse personelle
Umbesetzungen im Kulturbetrieb unterstrichen die Reformabsicht der Regierung.
So wurde 1957, auf dem Ersten Kongress Sowjetischer Kiinstler, ein dezidiert libera-
les Gremium von Direktoren fiir die Kiinstlergewerkschaft gewéhlt; das Vorganger-
gremium, bestehend aus Hardlinern, die der rigiden Auslegung des Sozialistischen
Realismus die Treue hielten, musste zuriicktreten.'

»Die andere Kunst«, mit der die junge Generation in Form von ausldndischen
Tendenzen und, in zunehmendem Maf3, in der Reintegration anerkannter Représen-
tanten der einheimischen Moderne und Avantgarde konfrontiert war, formierte sich
vorerst nicht in direkter Opposition zu den staatlichen Einrichtungen. Symptoma-
tisch dafiir sind auch die Bezeichnungen der ersten Gruppen (»Acht, »Lianozovo,
Studio Beljutin), die sich nach der Mitgliederzahl, dem Ort des Wirkens und dem
Hauptreprasentanten definierten; die Pauschalbezeichnung inoffizielle oder haufig
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auch nonkonformistische Kunst signalisiert einen politischen Aspekt, der a) erst spa-
ter zum Tragen kam und den b) einige Vertreter dezidiert in Abrede stellten. Den-
noch: Die beiden geldufigsten Attribute inoffiziell und nonkonformistisch implizie-
ren unweigerlich eine politische Farbung, zumal die Vorsilben in- beziehungsweise
non- per definitionem die Existenz einer politisch sanktionierten offiziellen und kon-
formen Kunst voraussetzen, zu der die junge Alternative in Opposition stand.

Die politische Dimension dieser Bewegung, die nie als homogene Gruppe mit
gemeinsamen Zielen auftrat, wurde zuallererst von ihren Gegnern, konservativen
Parteifunktiondren, erkannt. Im Dezember 1962 eréffnete die Moskauer Sektion der
Kiinstlergewerkschaft eine umfassende Ausstellung ihrer Mitglieder in der Manege,
die eine Zasur in der jungen, alternativen Nachkriegskunst markierte. Dreif$ig Jahre
Moskauer Kunst, so der offizielle Titel, bot einen reprisentativen Uberblick tiber die
diversen Stromungen seit der Gleichschaltung des sowjetischen Kunstbetriebs: Die
grofle Mehrheit der Exponate war erwartungsgemifd im standardisierten sozialis-
tisch-realistischen Stil gehalten. Daneben aber gab es eine betrachtliche Zahl von
Arbeiten, die - iiberraschend — Anzeichen von Unabhingigkeit und Innovation auf-
wiesen. Unter anderem inkludierte die Schau ausgewéhlte Werke der experimentel-
len Kiinstler der 1930er und 1940er Jahre, etwa von Robert Fal'k, David Sterenberg,
Aleksandr Tysler und Aleksandr Drevin, sowie der zeitgenossischen Gruppe »Acht«
(mit Vladimir Vejsberg, Pavel Nikonov, Boris Birger). Hinzu kam, dass einige Tage
nach der Eroffnung riskante Neuzuginge ausgestellt wurden. In drei kleinen Rau-
men im ersten Stock zeigten der Bildhauer Ernst Neizvestnyj und andere Mitglieder
des Studio Eli Beljutins eine Auswahl ihres (Euvres. Es schien, als ob nun auch,
wenngleich mit gebotener Vorsicht, die experimentelle Kunst ihren Platz, eine kleine
Nische, in der offiziellen sowjetischen Kunstwelt finden konnte. Die Exponate von
Beljutins Gruppe hingen keine zwei Tage, als Chruscev, in Begleitung hochrangi-
ger Parteifunktiondre, das damals wohl grofite Ereignis der heimischen Kunstwelt
mit einem Besuch ehrte. Bereits auf seinem Rundgang durch die Hauptsile wirkte
er, angesichts der halbabstrakten Gemilde von Fal'k, Sterenberg und der Gruppe
»Achtq, sichtbar verirgert. Sein Unmut wuchs, als man ihn in die drei Nebenrdume
im ersten Stock leitete. Abrupt dnderte sich seine Haltung. Nach einem kursorischen
Blick, explodierte er vor Zorn."

Drei Tage spiter folgten bereits die ersten Strafmafinahmen: Der Veranstalter,
die Moskauer Sektion der Kiinstlergewerkschaft, wurde 6ffentlich gemafiregelt, teil-
weise in einem Jargon, der an stalinistische Kritik erinnerte. In Anlehnung an die
fritheren Kampagnen gegen die »biirgerliche« Kunst der Moderne und Avantgarde
wog der Vorwurf, die Gewerkschaft habe »Formalismus« zugelassen, schwer. Wih-
rend der folgenden Monate kam es zu zahlreichen Entlassungen liberaler Krifte in
der etablierten Kulturbiirokratie. Dariiber hinaus wurden einige nonkonformisti-
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sche Kiinstler in der Presse kritisiert, andere, die noch studierten, wurden aus dem
Schul- und Akademiebetrieb ausgeschlossen.

Die junge Bewegung zog sich nach und nach aus der Offentlichkeit zuriick. Der
Undergrund begann sich zu formieren: Neue Zeitungen und Zeitschriften entstan-
den, um von der Zensur bedrohtes Gedankengut zu publizieren. Diskussionszirkel
trafen einander regelmiflig privat, um kontroverse Themen zu diskutieren. Ein
alternativer Bereich an kiinstlerischen, intellektuellen und politischen Tendenzen
bildete sich nun als Opposition zur offiziellen Sphire heraus, an dem auch viele
Maler, Bildhauer und Graphiker teilnahmen. Die rasch anwachsende inoffizielle
Kunstbewegung wies zunehmend Analogien und personelle Uberschneidungen
mit der grofleren Dissidentenbewegung auf. So verlagerte sich die Initiative von den
quasi respektablen Gruppen (»Acht«, Atelier Beljutin) auf jene Kunstschaffenden,
die auch zuvor kaum Beziehung zur offiziellen Kultur hatten. Am aktivsten und ein-
flussreichsten war die eingangs erwahnte Gruppe Lianozovo, benannt nach einem
Dorf auflerhalb Moskaus, wo die meisten ihrer Mitglieder (Lidija Masterkova, Vla-
dimir Nemuchin, Dmitrij Plavinskij, Oskar Rabin) lebten. Viele von ihnen verdien-
ten ihren Unterhalt als Illustratoren und Graphiker; die rernsthafte« Kunst entstand
in ihrer Freizeit. Sie stellten offentlich nicht aus, seit den frithen 1960er Jahren fan-
den kleine Ausstellungen in privatem Kreis statt.

Einer der Ersten, der ihre Arbeiten privat zeigte, war der Moskauer Kunsthis-
toriker und Kritiker Il'ja Cirlin. Inoffizielle Ausstellungen waren das visuelle Aqui-
valent zum Selbstverlag (Samizdat), wenngleich sie mehr Kraft, Zeit und Ressour-
cen erforderten als das Abschreiben von Manuskripten. Aus diesem Grund spielten
prominente Personlichkeiten aus Kultur und Wissenschaft eine tragende Rolle; sie
agierten iiber weite Strecken als Forderer, erwarben Werke fiir ihre Sammlungen,
halfen bei Ausstellungen. Die Initiative dazu ging von der Kultur aus. Der Pianist
Svjatoslav Richter, dessen Kollektion heute im Moskauer Museum der Privatkol-
lektionen zu sehen ist und der insbesondere Dmitrij Krasnopevcev protegierte, half
organisatorisch und finanziell. Der Komponist Andrej Volkonskij wiederum enga-
gierte sich fiir die Gruppe Lianozovo, primér fiir den Maler und Dichter Evgenij
Kropivnickij. Auch Evgenij Nutovi¢, neben Talockin der Hauptsammler der Mos-
kauer Nonkonformisten und im Zivilberuf Photograph der Staatlichen Tret’jakov-
Galerie, begriindete frith, um 1959/60, seine Kollektion. Nachhaltige Unterstiitzung
erfuhren die Inoffiziellen zudem von anerkannten Avantgarde-Sammlern, darun-
ter Georgij Costakis und das Sammlerpaar Valerij Dudakov/Marina Kasuro, die in
der jungen Szene eine Fortsetzung der Avantgarden des frithen 20. Jahrhunderts
erblickten. Bald folgten Wissenschafter ihrem Beispiel: Im Einklang mit ihrer pri-
vilegierten sozialen Position zdhlten Letztere zu den bedeutenden individuellen wie
kollektiven Forderern der inoffiziellen Kunst. Seit den frithen 1960er Jahren stellten
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wissenschaftliche Einrichtungen - darunter das Kurc¢atov-Institut fiir Atomphysik,
das Institut fiir Biochemie der Akademie der Wissenschaften (beide Moskau), sowie
Akademgorodok, die neu gegriindete wissenschaftliche Denkfabrik nahe Novosibirsk
- Raumlichkeiten fiir Ausstellungen zur Verfiigung.'?

Langsam entstand ein kleiner Markt. Auch Ausldnder, inner- wie aufSerhalb der
UdSSR, wurden auf die neue Kunst aufmerksam. Bereits 1957 zeigten westliche
Experten Interesse an der »zweiten russischen Avantgarde«. So kaufte das New Yor-
ker Museum of Modern Art damals Arbeiten des jungen, im Rahmen des Jugend-
festivals pramierten Anatolij Zverev."> Zudem begannen nun einige der in Moskau
akkreditierten Diplomaten und Korrespondenten, Ausstellungen in Privatwohnun-
gen zu besuchen und gelegentliche Erwerbungen zu titigen; andere halfen der Bewe-
gung, im Ausland Fufd zu fassen. Oskar Rabin (geb. 1928) etwa kam auf diese Weise
zu seinen ersten Auslandsschauen, zuerst 1964 in London, danach in San Francisco.
Nicht von ungefihr sandte Aleksandr Glezer, ein junger, enthusiastischer Sammler,
der Anfang 1967 eine Gruppenausstellung von zwolf Inoffiziellen im Arbeiterklub
Druzba (Freundschaft) in einem der Auflenbezirke Moskaus organisierte, Einladun-
gen an ausldandische Diplomaten und Journalisten.

Die Prisenz der Presse gewihrleistete zwar die gewiinschte Publizitit im Aus-
land. Doch spitestens mit dieser Veranstaltung setzte eine schirfere Gangart der
Behorden ein, die - von einigen Schwankungen abgesehen — im Prinzip bis Gorbacev
kennzeichnend war. Zunéchst wurde die Schau vom ortlichen Parteikomitee nach
nur zwei Tagen geschlossen, vier Monate spiter folgte eine harsche Kritik in der
Kunstpresse. Ferner war, infolge der geanderten gesetzlichen Lage die Abhaltung
einer Ausstellung kiinftig an eine Sondergenehmigung der Kiinstlergewerkschaft
gebunden. Auffallend ist, dass die Regierung von nun an einen ambivalenten Kurs
gegeniiber den Inoffiziellen verfolgte, der zwischen Einschiichterung und Vereinnah-
mung schwankte. Nicht konforme Kiinstler wurden von Beamten des Geheimdiens-
tes KGB auf der Strafle angehalten und mit Gerichtsprozessen bedroht, physisch
attackiert, nach Verhoren niedergeschlagen, von anonymen Anrufern beldstigt, zur
Denunziation ihrer Kollegen aufgefordert, fingierter Verbrechen beschuldigt und
kurzfristig verhaftet. Gelegentlich drang die Miliz sogar, wie im Fall des renommier-
ten Kiinstlerpaars Vitalij Komar und Aleksandr Melamid dokumentiert, in Privat-
wohnungen ein und nahm die Anwesenden auf die Station zum Verhor mit. Ende
der 1960er Jahre gab es kaum noch Moglichkeit, die wachsenden Restriktionen zu
umgehen. Seit 1969 propagierte einer der Hauptleidtragenden, Oskar Rabin, die
Idee, inoffizielle Kunst unter freiem Himmel auszustellen. Angesichts der Realitit
schien sich eine Open-Air-Veranstaltung als einziger Ausweg anzubieten. Doch
Rabin konnte zunidchst seine Kollegen und Kolleginnen nicht iiberzeugen; viele
befiirchteten eine Eskalation der Konfrontation mit der Partei.
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Abb. 2: Oskar Rabin, Optimistische Landschaft, 1959, © VBK, 2007 (Sammlung Leonid Talockin
im Museum Drugoe iskusstvo, Museumszentrum RGGU, Moskau)

So fand die erste Aktion dieser Art mit betrachtlicher Verspatung zu einem Zeitpunkt
statt, als eine Verschlechterung der Lage kaum noch vorstellbar war. Am Sonntag,
den 15. September 1974, trafen mehrere Nonkonformisten an einem wenig markan-
ten Ort am Moskauer Stadtrand, im Bezirk Ceremuski, an der Kreuzung der Strafien
Profsojuznaja und Ostrovitjanova, ein, um festzustellen, dass die Behorden ihrer-
seits bereits aktiv gewesen waren. Rabin hatte die Veranstaltung ordnungsgemaf3 im
Voraus der Moskauer Stadtverwaltung gemeldet, die mangels einschlagiger Richt-
linien die Schau nicht verbieten konnte, aber auch nicht billigen wollte. Man riet
Rabin und seiner Gruppe jedoch mit Nachdruck, von dem Vorhaben Abstand zu
nehmen. Die Kunstschaffenden, die an jenem denkwiirdigen Sonntag sich einfan-
den, trafen unvorbereitet auf eine Reihe »freiwilliger Arbeiter«, die vorgaben, das
Areal zu reinigen. Einige » Arbeiter, in realiter im Sold des KGB, sprangen plotzlich
Kiinstler an, stieflen sie zu Boden, entrissen ihnen die Bilder und warfen diese auf
Miillabfuhrwagen, die in hohem Tempo davon preschten. Als die Kiinstler anfin-
gen, Widerstand zu leisten, fuhren Bulldozer auf. Auch Wasserkanonen kamen zum
Einsatz, um die Anwesenden in Schach zu halten und den Platz zu rdumen. Als
Folge dieser Auseinandersetzung, die unter dem Namen Bulldozer-Ausstellung in
die Annalen einging, wurden 18 Bilder vernichtet, einige davon in einem vom KGB
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gelegten Feuer, sowie mehrere Mitglieder, darunter Rabin, dessen Sohn Aleksandr
und der Leningrader Evgenij Ruchin, verhaftet. (Rabin wurde auflerdem aus der
Gewerkschaft fiir Illustratoren und Zeichner ausgeschlossen; damit verlor er auch
den Anspruch auf simtliche Sozialleistungen. Sohn Aleksandr musste trotz eines
fritheren, anders lautenden Attests, das ihn aus medizinischen Griinden fiir untaug-
lich erklirt hatte, seinen Militirdienst nun doch leisten.')

Der Einsatz des KGB hatte nicht den gewtinschten Erfolg. Nicht zuletzt dank der
internationalen Berichterstattung bewilligte der Moskauer Stadtrat eine Nachfolge-
veranstaltung. Exakt zwei Wochen nach der missgliickten Premiere organisierten
Rabin und seine Mitstreiter auf dem Ausstellungsgeldnde im Izmajlovskij Park die
Zweite Open-Air-Herbstschau, an der nun bereits iiber siebzig Kiinstler und Kiinst-
lerinnen vor einem in Scharen herbeistromenden, festlich gestimmten Publikum
teilnahmen. Zunichst sah es nach einem Sieg der inoffiziellen Bewegung aus. Im
Anschluss daran genehmigten die Behorden eine dhnliche Veranstaltung im Gaz-
Kulturpalast in Leningrad, danach folgte eine Gemeinschaftsaktion von Moskauer
und Leningrader Kunstschaffenden im Bienenzuchtpavillon auf dem Geldnde der
VDNCh." Auch in den folgenden Jahren sah es gelegentlich so aus, als ob die offi-
zielle Kulturpolitik zumindest zu Teilkonzessionen bereit sei. Weitere Ausstellun-
gen (u. a. Sieben Moskauer Kiinstler) fanden im staatlichen Galeriebetrieb statt. Im
Frithjahr 1977 zeigte das New Yorker Metropolitan Museum nonkonformistische
Kunst aus der UdSSR mit Billigung und Teilfinanzierung der Sowjetregierung. Und
die Moskauer Graphikergewerkschaft griindete eine Sektion fiir Malerei eigens zu
dem Zweck, um »der anderen Kunst« ein Forum zu bieten. Derartige Ereignisse
gaben Anlass zu der Hoffnung, die offiziellen Kanile wiirden sich allmihlich den
Inoffiziellen 6ffnen. De facto war das Gegenteil der Fall. Zum einen war die Offnung
dufSerst eng und selektiv. Die Mehrheit der nicht offiziellen Kiinstler war weiterhin
von den mit einer Mitgliedschaft in den Gewerkschaften verbundenen Privilegien
ausgeschlossen. Dadurch war ihnen, neben den 6konomischen Einbuflen, der staat-
liche Ausstellungssektor versperrt, ihr Werk konnte nur privat gezeigt werden. Zum
anderen ging es der Politik bei ihrer strategischen Anndherung nie auch nur im
Entferntesten darum, die »Anderen« zu fordern und deren Ideen in den offiziellen
Kanon zu integrieren. Vielmehr galt es, sie zu vereinnahmen, zu absorbieren, zu
kontrollieren und in weiterer Folge zu unterdriicken, um zu gewiahrleisten, dass sie
keine weitere Unruhe, keinen Dissens verbreiten. Die seltenen genehmigten Aus-
stellungen Mitte der 1970er Jahre nehmen sich vor diesem Hintergrund denn auch
nicht als Vorgeschmack auf bessere Zeiten aus, sondern sind als eine letzte, leere
Geste, ein Abgesang vor dem endgiiltigen Ende zu verstehen.'s

Die Dekade 1975-1985 war eine von erstickendem Konservatismus, erdriicken-
der Reaktion und Konformitit. Die Regierung Breznev war in den Jahren der »Sta-

228 0ZG 17.2006.2&3



gnation« (zastoj) bemiiht, die allgemeine Dissidentenbewegung um jeden Preis zu
unterdriicken. Thre Fithrer wurden verhaftet und/oder ins innere wie duflere Exil
genotigt. Namhafte Kulturschaffende wie Iosif Brodskij, Jurij Ljubimov, Mstislav
Rostropovi¢, Aleksandr Solzenicyn, Andrej Sinjavskij, Andrej Tarkovskij und Vla-
dimir Vojnovi¢, um nur einige zu nennen, verlieflen das Land. Auch der wachsende
Druck auf die inoffizielle Kunst forderte seinen Tribut. Trotz der erwéihnten Ausstel-
lungen war die personliche Lage ihrer Repriasentanten hiufig katastrophal: Einige
wurden verhaftet, andere - darunter drei Teilnehmer der Izmajlovo-Ausstellung von
1974 - in psychiatrische Heilanstalten eingeliefert. In manchen Fillen endeten die
Repressionen tddlich: So kam der Leningrader Kiinstler Ruchin bei einem unge-
klarten Atelierbrand 1976 ums Leben, den seine Kollegen dem KGB zuschrieben.
Als Folge der generellen Verschiarfung emigrierten zahlreiche Inoffizielle. Michail
Semj akin ging, ebenso wie Komar und Melamid, nach New York, der Bildhauer Ernst
Neizvestnyj nach Schweden und in die USA. Viele entschieden sich fiir Paris (Oskar
und Aleksandr Rabin, Valentina Kropivnickaja, Eduard Zelenin, Oleg Celkov) bezie-
hungsweise fiir London (Lidija Masterkova, Igor’ Cholin, Oleg Prokofev).

Repressionen gegen Sammler: Der Fall Michajlov

Zunehmend flohen auch Sammler vor den Repressionen - vor KGB-Uberwachung,
Verhaftung, Lager, Brandanschldgen und, wie etwa im Fall Costakis, physischer Be-
drohung bis hin zum Mordversuch. Georgij Costakis ging, nach aufwindigen Ver-
handlungen um die Ausfuhr zumindest eines kleinen Teils seiner unbezahlbaren
Avantgarde- und Nonkonformismus-Bestinde, nach Griechenland. Aleksandr Gle-
zer etablierte sich, gleichfalls samt Sammlung, zundchst in Frankreich, spéter in New
York. Gemeinsam mit ausldndischen Sammlern, Diplomaten und Korrespondenten,
die inoffizielle Kunst in der UdSSR erwarben, engagierten sie sich im Exil dafiir, den
Nonkonformismus im westlichen Museums- und Galerienbetrieb zu popularisieren.
Anders als erwartet erwiesen sich die Emigrationen der 1970er Jahre nicht als Hemm-
schuh fir die weitere Entwicklung der inoffiziellen Bewegung. Im Gegenteil: Die
Vertriebenen wurden rasch durch Jiingere ersetzt, und jene, die das Land verlieflen,
agierten als Bindeglied zwischen ihren einstigen Weggefihrten und dem Westen."”
Besonders drastische Auswirkungen zeitigte das Vorgehen der Leningrader
Parteifiihrung gegen den Physiklehrer Georgij Michajlov. Michajlov, Jahrgang 1948,
war in den frithen 1970er Jahren mit der lokalen alternativen Kunstszene in Kontakt
gekommen. Inspiriert durch die Moskauer »Bulldozer-Ereignisse«, organisierte er
noch im Oktober 1974 seine erste Ausstellung zugunsten der mit ihm personlich
bekannten, nicht selten befreundeten Kunstschaffenden. Sie stieff - abgehalten in
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seiner Wohnung in der Sosse revoljucii 43, im Stadtteil Krasnogvardejskij - auf grof3e
Resonanz. Rasch entwickelte sich daraus eine regelméfiige sonntédgliche Abendver-
anstaltung, die zunehmend mehr Bewunderer und Interessenten anzog. Anfangs
blieben die kulturpolitischen Aktivititen des gebiirtigen Leningraders, der an einem
zur Ortlichen Universitit gehdrenden Lehrgang fiir hochbegabte Kinder unterrich-
tete, unbehelligt. Diese moderate Vorgehensweise ergab sich beinahe zwangslaufig
aus den international publizierten Ausschreitungen rund um die Bulldozer-Ausstel-
lung. Aus Angst vor einem Wiederholungsfall beschlossen die Leningrader Macht-
haber, vorerst ein gewisses Ausmaf3 an offentlicher Présentation der lokalen nicht
konformen Kunst zuzulassen. Unter Uberwachung des KGB und der Miliz sowie bei
einer zeitlichen Begrenzung der Betrachtungszeit auf zwanzig Minuten pro Gruppe
wurde das ortliche Publikum erstmals von 22. bis 25. Dezember 1974 mit der zuvor
negierten Stromung konfrontiert.

Nach einer kurzen Phase der Akzeptanz dnderten die 6rtlichen Funktionére jhren
Kurs. Die Bewegung wurde in der Offentlichkeit erneut totgeschwiegen, ihre bedeu-
tendsten Reprasentanten emigrierten unter der wachsenden psychischen wie physi-
schen Bedrohung. Auch die nun einsetzende Verfolgung Michajlovs ist vor diesem
Hintergrund zu sehen. Unter der Agide des Leningrader Parteichefs Grigorij Roma-
nov, der das »Wespennest«'® in Michajlovs Wohnung nicht ldnger dulden wollte,
wurde auf einer Konferenz im Smol'nyj 1978 beschlossen, gegen den Kunstforderer
vorzugehen. Im Verein mit dem KGB und der Miliz begann die 6rtliche Parteiorga-
nisation, die Causa Michajlov als Prizedenzfall zu konstruieren, als der Betreffende
selbst gerade eine Einzelausstellung fiir den emigrierten Kiinstler Michail Semjakin
organisierte, der seine Lithographien aus Paris geschickt hatte. Da die auf privater
Basis abgehaltenen Veranstaltungen gegen kein sowjetisches Gesetz verstief3en, ver-
suchten die »Organe« zunichst, mit Drohungen und Provokationen vorzugehen:
Getarnt als Freunde und Gleichgesinnte fanden die beriichtigten »Kunsthistori-
ker im Zivil, in realiter im Sold des KGB, den Weg in Michajlovs Wohnung. Fiir
den Organisator selbst inszenierte man wiederholt Treffen mit Ausldndern, die bei
ihm Werke der zeitgenossischen Kunst gegen Valuta zu kaufen versuchten. Oder
man brachte ihn mit Hindlern zusammen, die ihm stark {iberh6hte Preise anbo-
ten. Infolge dieser Provokationen — der Handel mit auslandischen Wahrungen und
iiberh6hte Preisforderungen, die so genannte Spekulation, galten in der UdSSR als
kriminelle Delikte — wurde Michajlov misstrauisch. Aus Angst vor gesetzlichen Fol-
gen begann er sogar, Geschenke befreundeter Kiinstler abzulehnen. (Er griindete
1979 den spiter mehrfach umbenannten und erweiterten Isacev-Fonds. Gemif3 den
Statuten des Fonds zeichnete er selbst fiir die Beschaffung von Material verantwort-
lich. Der von ihm protegierte Kiinstler, Aleksandr Isacev, wiederum gab seine Werke
als Gegenleistung dem Fonds zur Verwahrung.)
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Sein Misstrauen war berechtigt: Michajlov, seit 1975 Mitglied der Menschen-
rechtsorganisation Amnesty International, wurde im Februar 1979 verhaftet und
kurz danach, im September, mit einem harten Urteil konfrontiert. Das Gericht, das
den Angeklagten wegen der Vorbereitung des ungesetzlichen Verkaufs von Photo-
graphien, Dias von Gemailden und der Spekulation von Kunstwerken zu vier Jahren
Zwangsarbeit im sibirischen Lager Kolyma verurteilte, verlangte ferner die Zersto-
rung aller 363 Bilder, die in Michajlovs Wohnung beschlagnahmt worden waren.
Auf Druck der Offentlichkeit sah sich das Gericht gezwungen, den letzten Punkt in
zweiter Instanz zu korrigieren. Dennoch verschwanden die siebzig teuersten Arbei-
ten und iiber 5.000 Dias, die den Werdegang der inoffiziellen Petersburger Kunst-
szene der 1970erer Jahre dokumentierten. Bis heute gelang es nicht, ihren Verbleib
zu eruieren.

Der Fall war mit Abschluss des Prozesses nicht zu Ende. Der Sammler setzte
trotz versuchter Anschlige auf seine Person auch im Lager sein Engagement fort: Er
organisierte zwei Ausstellungen der inoffiziellen Leningrader Kunstszene, die von
den ortlichen Funktioniren rasch geschlossen wurden. Daneben dokumentierte er
photographisch das Leben im sibirischen Arbeitslager. Im Zuge einer Verlegung in
ein anderes Lager nach Chabarovsk ergab sich fiir den Verurteilten ein Kurzaufent-
halt in seiner Heimatstadt. Michajlov interpretierte dies als Chance, seine im Lager
photographierten und getexteten, 16 kg schweren Tagebiicher der internationalen
Offentlichkeit zugénglich zu machen. Doch die Behorden hielten ihn am Flughafen
Pulkovo fest, wo sein Gepéck 14 Stunden untersucht und ein Teil, die Lagerdoku-
mentation, nach der Erstellung eines 45 Seiten umfassenden, detaillierten Proto-
kolls konfisziert wurde. Nach einer kurzen Zeit in Freiheit geriet Michajlov, der
seinen erlernten Beruf nun nicht mehr ausiiben durfte, erneut mit den Behorden
in Konflikt. Im September 1985 erfolgte die zweite Verhaftung. Das bereits unter
Gorbacev agierende Gericht verurteilte den Dissidenten zu sechs Jahren Lager
strengsten Regimes. Auf Intervention zahlreicher internationaler Organisationen
und Personen, namentlich dank der personlichen Fiirsprache des franzosischen
Prisidenten Frangois Mitterand bei Gorbacev, wurde er im Oktober des Folgejahres
vorzeitig aus der Haft entlassen.

Unmittelbar nach seiner Freilassung nahm Michajlov sein Engagement erneut
auf. Er verfiigte tiber eine ansehnliche Kollektion von 900 Bildern, die sich zum
einen in seinem personlichen Besitz befanden, zum anderen Eigentum von Kunst-
schaffenden waren, die ihrem Mentor diese Arbeiten, etwa fiir Ausstellungen, anver-
traut hatten. Zunéchst erhielt er von jenen Kulturbiirokraten, welche die jahrelangen
Repressionen gegen ihn mitgetragen hatten, die Erlaubnis, die Hilfte der Samm-
lung ins westliche Ausland auszufiihren. Ahnlich wie zuvor Glezer und Costakis
hatte damit auch Michajlov die Moglichkeit, die inoffizielle Bewegung dem west-
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lichen Publikum niher zu bringen. Parallel zu einer bald regen Ausstellungstatig-
keit im Ausland unternahm er Schritte fiir eine Riickerstattung seines wihrend des
ersten Prozesses konfiszierten Eigentums. Die Bemithungen des GULag-Opfers
um Rehabilitierung und Schadenersatz zeitigten im Alleingang keine Erfolge. Erst
die Kooperation, die sich nach dem Umsturz 1991 mit der neu gegriindeten Glas-
nost-Kommission des Leningrader Stadtsowjets ergab, ermoglichte eine gezielte
Vorgehensweise. Zunichst erreichte eine gemeinsame Arbeitsgruppe, gebildet aus
Mitarbeitern der Glasnost’-Kommission und des nunmehr umstrukturierten KGB,
gewisse Offentliche Zugestindnisse seitens des KGB-Nachfolgers, des Foderativen
Sicherheitsdienstes FSB. Bei einem personlichen Treffen zwischen dem neuen Chef
der Leningrader KGB-Nachfolgeorganisation, General Sergej Stepasin, und Michaj-
lov, das im Mai 1992 im Hauptquartier am Litejnyj prospekt stattfand, signalisierte
der General die Bereitschaft, die Verstofle seiner Behorde aufzukliren. In einem
anschlieflenden Gesprich mit Journalisten versprach Stepasin, der zuvor der Staat-
lichen Kommission zur Untersuchung der Titigkeit des KGB vorgestanden hatte,
die im Fall Michajlov verletzten Menschenrechte »innerhalb unserer Kompeten-
zen«" wiederherzustellen.

Die Zusammenarbeit mit den Beh6rden erwies sich noch in einem anderen Punkt
als positiv: Die Petersburger Stadtverwaltung stellte Michajlov grofiziigige Rdum-
lichkeiten aus ihrem Immobilienbesitz am Litejnyj prospekt 53, bezeichnenderweise
in unmittelbarer Ndhe zum FSB-Hauptquartier, beinahe kostenlos zur Verfiigung.
In dem zentral gelegenen Objekt eroffnete der Sammler im Oktober 1996 das Erste
Petersburger Museum der Privatkollektionen, das auf zwei Etagen und einem 614
m? groflen Areal die Entwicklung und Vielfalt einer lebendigen Kunstszene jenseits
der offiziellen Parteirichtlinien dokumentiert. Die verdftentlichte Kollektion repra-
sentiert ein bedeutendes Forum fiir die lokale zeitgenossische Kunst, die — anders als
das Moskauer Pendant — im In- wie im Ausland kaum bekannt ist.?°

Leonid Talo¢kin — Retter der Gegenwartskunst

Von einigen Ausnahmen abgesehen unterstiitzte und popularisierte die staatliche
Kulturpolitik nur jene Kunstschaffenden, die sich zu ihrer ideologischen Ausrich-
tung bekannten oder diese zumindest nicht in der Offentlichkeit kritisierten. Doch
seit den spaten 1950er Jahren stieg die Zahl derer, die im Gegensatz zu den »Offiziel-
len« nicht in den diversen Verbidnden vertreten waren. Die héufig nicht registrierten
Inofhziellen verzichteten, wie erwédhnt, auf wichtige Privilegien, die mit der Zuge-
horigkeit zum staatlichen System einhergingen. Boris Groys charakterisiert sie denn
auch als diejenigen, die »ganz bewuf3t ihr Kulturverstdndnis der herrschenden Auf-
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fassung gegeniiberstellen, sich als unabhidngige Produzenten verstehen und infolge-
dessen alternative Kulturmodelle zu schaffen versuchen«.”

Die Reprisentanten der nicht konformen Kunstszene konnten somit fast nur
privat produzieren, ihre Kunst wurde von privaten Génnern bezahlt und verbrei-
tet. Analog zur Vielfalt der ésthetischen Kriterien des sowjetischen Undergrounds
existierte ein komplexes Netz von »vielschichtigen Zwischenmirkten«.?? Diese
halblegalen, von den Behorden teils geduldeten Marktstrukturen waren in Moskau,
dem Zentrum der UdSSR, naturgemif3 am stirksten ausgeprigt: Diplomaten, aus-
landische Geschiftsleute, aber auch die einheimische Intelligencija zihlten dort zur
Klientel der spéter, wahrend der Perestrojka, hohe Preise erzielenden Nonkonfor-
misten.

Ein betrichtlicher Teil der inoffiziellen Produktion ging von Anfang an ins
Ausland, entweder im Gepéck von Emigranten oder erworben von ausldndischen
Sammlern. Die renommierteste Kollektion stellte der amerikanische Hochschulpro-
fessor Norton Dodge iiber Jahrzehnte zusammen. Der Russlandspezialist, der in den
1950er Jahren an den Universititen Cornell und Harvard studierte, reiste seit Stalins
Tod wiederholt in die Sowjetunion. Seine ersten Kontakte zur alternativen Kunst
datieren auf 1962. In der Folge erwarb er mit Hilfe einheimischer Mittelsméanner
und Sammler die international reprisentativsten Bestinde, welche die Entwick-
lung des Nonkonformismus von den Anfingen bis zum Wendejahr 1986 auf breiter
Basis exemplarisch veranschaulichen. Dodge, der - wie so viele Ausldnder - sich
wegen der damals geltenden Reisebeschrankungen zunichst lange auf Moskau kon-
zentrierte, erweiterte ab den 1970er Jahren sukzessive sein édsthetisches wie regio-
nales Spektrum. Eng vernetzt, erwarb er zentrale Arbeiten des Leningrader Under-
ground und bezog in wachsendem Ausmafd die diversen dhnlichen Stromungen
in den sowjetischen Teilrepubliken mit ein. Sein reges publizistisches Engagement
sowie seine Titigkeit als Organisator von Ausstellungen und Symposien im Wes-
ten stieflen zunehmend auf Widerstand bei den sowjetischen Behoérden. Von 1976
an bis zum Amtsantritt Gorbacevs gestaltete sich die Ausfuhr der Neuerwerbungen
schwierig. Hiufig verlieflen diese im Gepéck von Emigranten und westlichen Rei-
senden die UdSSR. Mit Glasnost’ und Perestrojka fielen diese Barrieren weg, neue,
wie der Einfluss des internationalen Kunstmarkts, kamen hinzu: Die Mehrheit der
nun drastisch im Wert gestiegenen Ankéufe wurde in den 1980er und 1990er Jahren
getitigt. Eine nicht geringe Zahl der Neuzuginge stammt aus sowjetischen Privat-
kollektionen. Die Bedeutung der Sammlung Dodge, die den umfassendsten Uber-
blick iiber das Schaffen der Inoffiziellen in den wichtigsten Zentren der ehemaligen
Sowjetunion dokumentiert, ist langst weltweit anerkannt. Als Schenkung der Rut-
gers University tibertragen, ist sie dort im Zimmerli Museum &ffentlich zugénglich
und wird fiir Forschungs- wie Ausstellungsbetrieb gleichermafien genutzt.?
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Abb. 3: Leonhard Lapin, Ring 11, 1976, © VBK, Wien, 2007. (Sammlung Matti Milius, Tartu,
Estland)

Die Abwanderung des fiir das heutige Russland und die Nachfolgestaaten so bedeu-
tenden Kulturguts wurde bereits in den spédten 1960er Jahren als problematisch
erkannt. Mit der wachsenden Ausgrenzung der alternativen Kultur aus dem staat-
lichen Betrieb drohte der unwiederbringliche Verlust eines groflen Teils der inoffi-
ziellen Kunstproduktion. Ging es im Fall der diskreditierten Moderne und Avant-
garde sowie der Ikonenmalerei um die Rettung des historischen Erbes, so verlagerte
sich nun der Akzent eindeutig auf die Konservierung der zeitgendssischen Kunst
aufSerhalb des staatlichen Kanons. Wenn der Dichter Evgenij Evtusenko den einhei-
mischen Moderne- und Avantgarde-Sammlern, »den echten russischen Heldeng,
fiir ihr Engagement dankte, weil sie »unter betrichtlichem Risiko die russische
Vergangenheit [sammelten], um sie fiir die Zukunft zu bewahren, so vergafl er
eines: Die Bewahrung der (inoffiziellen) Gegenwart fiir die Zukunft war gleichfalls
von nationaler Relevanz.* Sammler vom Rang eines Mart Lepp (Tallinn), Matti
Milius (Tartu) oder Leonid Taloc¢kin (Moskau) hatten einen entscheidenden Anteil
an der Konservierung der inoffiziellen Kunst.”* Thre umfangreichen, reprisentati-
ven Bestinde, heute teils 6ffentlich zuginglich, dokumentieren einen spezifischen
Aspekt zeitgenossischer Kunstférderung in der spateren UdSSR, der etwa im Ver-
gleich zu den besser erforschten Moderne-Kollektionen bislang kaum thematisiert
wurde. Gemeint ist jenes charakteristische (und zuvor am Beispiel Talo¢kin aufge-
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zeigte) Element, das speziell den Bereich der inoffiziellen Kunst préigte: Sammlun-
gen, die fast ausschliefllich aus Geschenken bestehen.

Ob Lepp, Milius oder Talo¢kin, sie alle begriindeten wertvollste Kollektionen der
zeitgendssischen Kunst ohne den geringsten finanziellen Aufwand. Sie verkorperten
einen Sonderfall des homo collector sovieticus: Anders als die Mehrheit ihrer Kolle-
gen, die haufig der kulturellen oder wissenschaftlichen Elite angehérten, mieden sie
bewusst berufliche Karrieren, um sich auf ihre einzige Leidenschaft konzentrieren
zu konnen, das Sammeln. Der heute anerkannte estnische Sammler Milius verdingte
sich unter anderem als Nachtwichter. Sein Kiewer Kollege, Aleksandr Brej, verrich-
tete, obwohl akademisch gebildet, Montagearbeiten, eine Profession mit viel Freizeit
in der UdSSR. Auch Talo¢kin, der sein Studium zum Bauingenieur kurz vor Been-
digung abbrach, zog es vor, in diversen Gelegenheitsjobs — als Nachtwichter, Lift-
wart oder Heizer - titig zu sein, um sich géinzlich der Kunst zu widmen. Lepp, der
auch als Graphiker titig war, Milius, Brej, Talo¢kin, um nur einige zu nennen, waren
(beziehungsweise sind) selbst duflerst kreative Personlichkeiten, die in der zeitge-
nossischen Wahrnehmung haufig als Exzentriker galten: Sie agierten als Wegbeglei-
ter der Kunstschaffenden, organisierten Ausstellungen, Treffen und popularisierten
das Werk derer, die in ihren Kollektionen repréisentiert waren. Gelegentlich zahlten
sie fiir den Erwerb einer Arbeit auch kleine Summen, symbolische Betrége.

Zwar waren die Preise auch fiir andere Genres bis in die 1960er Jahre niedrig,
doch die gesammelte Kunst hatte meist eindeutig den Charakter einer Ware; der 6ko-
nomische Wert manifestierte sich im Kaufpreis oder als Tauschwert. Auch wenn es
eine auf dem offiziellen Markt nicht gehandelte Kunstform betraf — etwa die Kunst
des spiten 19. und fritheren 20. Jahrhunderts -, bestand ein nachvollziehbarer Aus-
tausch zwischen dem erworbenen Objekt und dessen inoffiziellen Wert. So etablierte
sich fiir Arbeiten von Chagall, Malevi¢ oder Kandinskij ein unter Sammlern weithin
anerkanntes Preisgefiige, als deren Kunst von staatlicher Seite noch in Depots und
Magazinen der 6ffentlichen Museen geheim verwahrt wurde. Im Fall des nonkonfor-
mistischen Segments jedoch schien die Wechselseitigkeit oder, anders ausgedriickt,
die Wertdquivalenz, wesentlich geringer ausgeprégt zu sein. Wahrend die Nachfrage
und somit die Preise fiir moderne und avantgardistische Kunst seit dem » Tauwetter«
kontinuierlich stiegen, blieb die nonkonformistische Kunst von dhnlichen Wertstei-
gerungen lange ausgeschlossen. Das Produkt war zu neu, zu »artifiziell«, nur einem
kleinen Insiderpublikum verstandlich. Anerkennung und Hochschitzung erfolgten
in der symbolischen Sphire: Verstindnis, Aufmerksamkeit und Zuwendung des
Betrachters waren die eigentliche Wahrung. Die Zahlungsbereitschaft des Publikums,
sonst Indikator fiir die Attraktivitit des Gebotenen, kam hier vorerst nicht oder nur
am Rande zum Tragen. Der Wert dieser Kunst war selbst in Kreisen ausldndischer
Sammler generell niedrig. Angesichts der ungiinstigen Rahmenbedingungen, vor
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allem der Negierung durch die Kaufkommissionen in den Museen, war die Konser-
vierung der inoffiziellen Kunst Aufgabe einiger weniger Privatpersonen. Aus diesem
Grund wird auch verstindlich, dass das billige Angebot von den Produzenten selbst
den wahrhaft Interessierten als Geschenk iiberlassen wurde. Der Handelswert war in
vielen Fallen — vom Kéufer wie Verkdufer — zu niedrig bemessen, um Leistung und
Gegenleistung noch addquat zu bilanzieren. Die Gegengabe in der pekuniéren Form
eriibrigte sich, zumindest im Fall bedeutender einheimischer Férderer.”

Der Moskauer Sammler Leonid Talo¢kin (1936-2002) begleitete die inoffiziellen
Kunstschaffenden seit den frithen 1960er Jahren in diversen Funktionen. Der »Konig
der Szene«” (korol’ tusovki) dokumentierte deren Schaffensprozess iiber vierzig
Jahre: Er photographierte Arbeiten, Ausstellungen, Kiinstler wie Publikum; er archi-
vierte sein ebenso umfangreiches wie rares Material, das er noch zu Lebzeiten der
Russischen Staatlichen Humanitaren Universitit (RGGU) iibertrug. Auch engagierte
er sich von Anfang an dafiir, die alternative Bewegung einer breiteren Offentlichkeit
zugénglich zu machen: Er beteiligte sich an der Konzeption und Organisation von
mehreren Ausstellungen, darunter der erwahnten Bulldozer-Schau, publizierte viel,
im Samizdat wie offiziell, und war Mitherausgeber des bis dato ausfiihrlichsten rus-
sischen Katalogs Drugoe iskusstvo, der die gleichnamige Ausstellung im Russischen
Museum, Leningrad und in der Tret’jakov-Galerie, Moskau, 1990/91 begleitete.”

Durch die enge Zusammenarbeit entstand sukzessive jene Kollektion, die nun-
mehr tiber rund 2.000 Arbeiten (davon allein 600 Gemalde) verfiigt und als die grofite
ihrer Art in Russland gilt. Sie besteht fast zur Génze aus Geschenken, die untrenn-
bar mit der Biographie des Sammlers (»Meine Sammlung ist mein Leben, gelebt
mit Kiinstlern«*’) verbunden sind. Demnach finden sich darin nur jene Inoffiziellen,
die mit Talo¢kin bekannt, wenn nicht befreundet waren. Es war ihm angenehm,
dass die Kiinstler selbst die Werke auswihlten, die sie ihm fiir seine rasch anwach-
senden Bestdnde anvertrauten. Im Gegensatz zu anderen Sammlern bewahrte der
Beschenkte alles auf. Er tauschte und verkaufte nicht, alles hing auf engstem Raum
in seiner bescheidenen Wohnung in der Novoslobodskaja-Strafle, die sich bezeich-
nenderweise in unmittelbarer Nahe der spiteren Museumsgriindung an der RGGU
befand. Der erste Eingang, eine Zeichnung von seinem langjéhrigen Freund Boris
Kozlov, datiert auf das Jahr der Ausstellung in der Manege, 1962.

Die weiteren Zugénge reprasentieren gleichfalls primér die Moskauer Kunstszene.
Vertreten sind beispielsweise die Konzeptualisten Rimma und Valerij Gerloviny
sowie Nikita Alekseev, ferner Mitglieder der Gruppe Lianozovo — Oskar Rabin, Evge-
nij, Valentina und Lev Kropivnickie, Lidija Masterkova, Vladimir Nemuchin, Nikolaj
Vectomov - sowie international berithmte Kiinstler wie Dmitrij Krasnopevcey, Vladi-
mir Vejsberg, Anatolij Zverev, Dmitrij Plavinskij, Francisco Infante, Ulo Sooster und
Ernst Neizvestnyj. Auch Teilnehmer der Bulldozer-Schau - Sergej Bordacev, Boris
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Boruch, Jurij Zarkich, Evgenij Ruchin - sind vertreten, wenngleich lediglich ein Werk
dieser legendiren Veranstaltung, Zarkichs Geburt (1972), Eingang in die Sammlung
fand. Zarkich und Ruchin, beide Leningrader, stellen in gewisser Weise eine Aus-
nahme dar. Sie zahlen zu den wenigen nicht hauptstadtischen Kollegen, die das stark
auf Moskau eingegrenzte Spektrum durchbrechen. Denn im Prinzip reflektieren die
breit geficherten Bestinde Taloc¢kins (bildende Kunst, Graphik, Skulptur, Objekte)
die drei Jahrzehnte wihrende Entwicklung der inoffiziellen Moskauer Kunst von den
1950er Jahren bis zur Etablierung im Zuge der Sotheby’s-Auktion unter Gorbacev.
Lediglich einige wenige Moskauer Kunstschaffende fehlen, darunter jene, die - wie
II'ja Kabakov - nicht bereit waren, ihr Werk zu verschenken.

Anfangs sah Talockin, Sohn eines frith verstorbenen Buchhalters aus Nordruss-
land, in den Bestidnden blof3 ein personliches Dokument und Archiv. Erst im Feb-
ruar 1976 begriff er, ausgelost durch den bevorstehenden Abriss seines bisherigen
Wohnhauses, den kulturpolitischen Wert: Talo¢kin sollte in ein winziges Zimmer an
den duflersten Stadtrand umgesiedelt werden. Seine Sammlung, die damals bereits
aus tiber 500 Einheiten bestand, schien bedroht. Auf Anfragen von Kiinstlern jedoch
intervenierte das Kulturministerium zugunsten des Sammlers, erwirkte eine grofSere
Wohnung im bisherigen Bezirk und ermdglichte damit den reibungslosen Umzug
der Kollektion, die — entgegen der offiziellen Linie - im Ministerium registriert
wurde. Fortan galt sie als Kulturdenkmal von unionsweiter Bedeutung.*

Abb. 4: Leonid Talockin, 1998. Foto: Galina
Bajbazarova (Archiv des Museums Drugoe is-
kusstvo, Museumszentrum RGGU, Moskau)
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Riickblickend war es die erste Etappe auf dem Weg zur Museumsgriindung. Mit
dem Ende der staatlichen Ausgrenzung verlor die inoffizielle Kunst ihren Wider-
part; innerhalb kurzer Zeit wurde sie selbst als historisches Phianomen verbucht.
Parallel zur Rehabilitierung seiner Weggefahrten wihrend der Perestrojka iiber-
legte Talo¢kin konkrete Mafinahmen zur Verdffentlichung seines wertvollen Besit-
zes. Zundchst verhandelte er mit der Tret’jakov-Galerie iiber eine Schenkung. Die
Gespriche scheiterten am hohen Anspruch des Stifters, der seine Sammlung als eine
offentlich zugingliche Einheit prisentiert wissen wollte. Letztlich einigte er sich
mit der Russischen Geisteswissenschaftlichen Universitit, RGGU, tiber eine Schen-
kung. Seit 2000 ist im Hauptgebaude der Universitit, in der Cajanov-Strafle 15, das
Museum »Drugoe iskusstvo« (» Andere Kunst«) untergebracht; in drei Silen und drei
Korridoren wird der im Mai 2002 verstorbene Sammler gewiirdigt. Sein Nachlass ist
einzigartig: Zum einen befinden sich einst dhnliche Bestinde, allen voran die durch
Verkdufe in der Zwischenzeit dezimierte und nur selten ausgestellte Sammlung
Nutovi¢, nach wie vor in Privatbesitz. Zum anderen waren die Mafinahmen, diese
Kunst zu musealisieren, in den letzten zehn Jahren nur bedingt von Erfolg gekront:
So schuf das Russische Museum in St. Petersburg eine Abteilung fir die neuesten
Kunsttendenzen, die Moskauer Sammlung fiir zeitgendssische Kunst in Caricyno
organisierte 1999 eine Ausstellung von Teilen seiner bedeutenden Bestande, verfiigt
auch tiber eine Website, doch der Rest lagert mehrheitlich im Depot.?!

Internationale Wertbestimmung: Sotheby’s Auktion 1988

Taloc¢kins Museumsgriindung wire ohne die epochalen politischen Verinderungen
seit den spéteren 1980er Jahren undenkbar gewesen. Denn vor dem mit Gorbacev
eingeleiteten politischen Kurswechsel war die Sammlung (wie die sie représentie-
rende Bewegung) nur einem Insiderpublikum bekannt; dementsprechend unbedeu-
tend war der ihr beigemessene Wert. Unter den gednderten Vorzeichen zeigte sich
die Kulturpolitik bemiiht, Teile des vormals kritischen, subversiven Gegengedécht-
nisses nach jahrzehntelanger vollstindiger beziehungsweise partieller Ausgrenzung
sukzessive in das offizielle Kollektivgedachtnis zu integrieren. Geloschte Erinnerun-
gen an die Moderne, vor allem an die Avantgarde, Ikonenmalerei und die inoffizielle
Kunst galt es unter den Anforderungen von Glasnost’ und Perestrojka zuriickzuholen
und in einem neuen Kontext zu rekonstruieren. Dieser Neuorientierung zollten der
Ausstellungssektor ebenso wie der Buchmarkt und die Medien Tribut. Auch der
Westen reagierte rasch.

Eine der signifikantesten Konzessionen der sowjetischen Regierung war die im
Sommer 1988 in Moskau abgehaltene Auktion des renommierten Auktionshauses
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Sotheby’s, die - erstmals seit der Oktoberrevolution — den kommerziellen Faktor von
Kunst in den Mittelpunkt der allgemeinen Aufmerksambkeit riickte. Das seit Dekaden
Abgewertete, haufig degradiert als »formalistisch, als »Miill«, als »Abfall« oder ein-
fach als »Spinnerei«, wurde vor einem internationalen Publikum gewogen, geschitzt
und neu bewertet. Die Wertfeststellung tibertraf saimtliche Erwartungen — im Westen
wie, noch ausgeprigter, im Osten. Der drastische Preisanstieg erklért sich denn auch
aus dem politischen Gehalt der versteigerten Ware — der Avantgarde und primar
der inoffiziellen Kunst, die international traditionell groflen Anklang fanden. Zwar
fanden auch zuvor vereinzelte Verkiufe an westliche Interessenten statt, doch diese
beeinflussten den 6konomischen Wert des Nonkonformismus insgesamt nur wenig.
Erst mit der erwdhnten Auktion erfuhr die Kunst mit hohem Symbolwert eine nen-
nenswerte, nachhaltige Riickkoppelung durch den sich formierenden Markt.

Die Initiative zur ersten internationalen Kunstauktion, die je auf sowjetischem
Territorium stattfand, war von der Russland-Abteilung des britischen Traditions-
hauses ausgegangen. Lord Gowri, Vorsitzender von Sotheby’s Grofibritannien und
zuvor britischer Kulturminister, hatte die Veranstaltung mit dem von Vasilij Zacha-
rov geleiteten sowjetischen Kulturministerium ausgehandelt. Die urspriingliche Idee
jedoch stammte von Simon de Pury, damals Geschiftsfithrer von Sotheby’s Europe,
der noch als Kurator der Stiftung Thyssen-Bornemisza die Ateliers von Kabakov
und anderer Inoffizieller in Moskau besucht und deren Kunst schitzen gelernt hatte.
Letztere dominierten die von Gowri, de Pury und Julian Barran, Geschéftsfithrer von
Sotheby’s Frankreich, getroffene Auswahl: Der historische Verkauf umfasste acht-
zehn Arbeiten von fiinf renommierten Avantgardisten (allesamt aus Privatbesitz)
und 100 Arbeiten von insgesamt 29 zeitgenossischen Kunstschaffenden, meist Mos-
kauer Herkunft und fast ausnahmslos dem bis dahin inoffiziellen Bereich zuzuord-
nen. (In der Einleitung des von Sotheby’s und dem sowjetischen Kulturministerium
gemeinsam gestalteten Katalogs wird explizit darauf hingewiesen, dass der fiir die
Kunst der Nachkriegszeit so charakteristische Dualismus mit der Politik von Glas-
nost’ beendet sei.*?)

Der Auktion, die im Moskauer Sovincentr am Donnerstag, den 7. Juli 1988,
abends um 19 Uhr im Beisein von 2.000 Interessenten aus dem In- und Ausland
erdffnet wurde, gingen langfristige Vorbereitungen voraus. Sotheby’s hatte eine
Selektion der Arbeiten, meist in den firmeneigenen Biiros, in New York (15. bis
18. Mai), in London (22. bis 24. Mai), in Paris (26. und 27. Mai), in Koln (31. Mai bis
3. Juni), in Zirich (9. bis 15. Juni) und zuletzt in Moskau, im Sovincentr (2. bis
7. Juli), 6ffentlich gezeigt. Im Vorfeld organisierte das Unternehmen fiir potentielle
Kunden zudem exklusive Pauschalreisen in die sowjetische Hauptstadst, je eine von
London und New York. Das fiir eine Woche anberaumte Rahmenprogramm sah
arrangierte Besuche in Museen, Galerien, Kiinstlerateliers, Kirchen sowie Exkursio-
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nen auflerhalb Moskaus vor — begleitet vom kenntnisreichen Leiter der Russland-
abteilung, John Stuart, und anderen Russlandexperten. Das Angebot inkludierte
ferner informative Vortrage und offizielle Empfinge. Vor allem aber war die freie
Ausfuhr der Erwerbungen aus der UdSSR garantiert.”

Die von de Pury geleitete und in britischer Wahrung durchgefiihrte Auktion
war ein Erfolg. Sie erbrachte Rekordsummen, die um ein Vielfaches tiber den Aus-
rufungspreisen lagen. Die Gesamteinnahmen beliefen sich auf 2,085.050 Pfund.
Erwartungsgemaf3 stammte das teuerste Bild von einem Avantgardisten: Die Lon-
doner Galerie Annely Juda erwarb eine Komposition Aleksandr Rodéenkos (Linie)
um 330.000 Pfund. (Noch im Jahr zuvor, im April 1987, hatte eine Arbeit Rod¢enkos
bei einer Sotheby’s Auktion, London, den damaligen Héchstpreis von rund 130.000
Pfund erzielt.)

Doch bereits das zweitteuerste Bild, das aus 32 Paneelen bestehende monumen-
tale Olgemilde Fundamentales Lexikon von Grisa Bruskin (1986), unterstrich die
neue Bedeutung der vormaligen Dissidentenkunst, die nun den einstigen Offiziellen
den Rang ablief. Der Konzeptualist Bruskin avancierte mit seinen Arbeiten, einem
Amalgam aus sakralen Versatzstiicken, konventionellen ideologischen Zitaten und
den charakteristischen unscharfen Figuren bar jeglicher Individualitit zum Star der
Auktion. Unter den Top Ten finden sich neben Lexikon zwei weitere Werke auf den
Pldtzen vier und fiinf; die erzielten Preise dokumentieren den grundlegenden Werte-
wandel, der innerhalb kiirzester Zeit im Nonkonformismus exemplarisch zum Aus-
druck kam. Lexikon (Los 24: Rufpreis 14.000-18.000 Pfund), bezeichnenderweise
am Cover des Auktionskatalogs, wechselte fiir 242.000 Pfund (oder 415.756 US-
Dollar) den Besitzer. Bruskins Alphabet-Serie (Nr. drei und Nr. vier: Los 22) erreich-
ten statt der geschitzten 10.000-12.000 schliellich 93.000 Pfund und Nr. fiinf aus
derselben Serie (Los 23) kam noch auf 82.000 Pfund (statt 6.000-8.000).

Bruskin, dessen Arbeiten an einen anonymen Kiufer in Deutschland gingen,
war kein Einzelfall.** Seine Kollegen und Kolleginnen blieben gleichfalls deutlich
tiber den Erwartungen. Der Singer Elton John erwarb Landschaft von Svetlana
Kopystjanskaja (Los 51) fiir 44.000 Pfund (statt 2.000-2.500) sowie Restauriertes
Gemdlde Nr. 5 (Los 56) ihres Mannes, Igor’ Kopystjanskij, um denselben Betrag.
Auch II'ja Kabakovs Antworten der Experimentellen Gruppe (Los 48) erreichten
mit 22.000 Pfund einen hohen Wert. Das von Alfred Taubmann, Sotheby’s, privat
erworbene Werk veranschaulicht die politische Signifikanz der Auktion. Sowohl
Taubmann als auch andere Bieter, etwa André Schoeller von Drouot, Paris (vgl. Los
85) deklarierten ihre Erwerbungen als Schenkungen an ein kiinftiges Museum fiir
zeitgenossische Kunst in der UdSSR.

Die Zielsetzung lief3 sich, wie zuvor dargelegt, nur bedingt realisieren. Doch der
erfolgreiche Verkauf alternativer sowjetischer Kunst auf ihrem eigenen Territorium
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ging mit einer rapide anwachsenden Wertsteigerung derselben - im In- wie im
Ausland - einher. Er verdeutlichte, dass eine zahlungskriftige und zahlungsbereite
Nachfrage nach den zuvor gering geschitzten beziehungsweise tabuisierten Stro-
mungen existierte. Er zeigte auch, dass diese Nachfrage parallel zu dem investierten
Kapital wuchs. Die veroffentlichten Rufpreise und - in noch héherem Ausmaf - die
Auktionsergebnisse reflektierten den sichtbar gewordenen Wertzuwachs, die nun
auch in der sowjetischen Offentlichkeit wahrgenommene Signifikanz der vormals
Inoffiziellen. Die Einfithrung marktwirtschaftlicher Uberlegungen bedeutete in vie-
ler Hinsicht eine Zasur: Mit dem Wegfall ideologischer Vorgaben und dem abrupten
Ende der bipolaren Kunstwelt ermdglichte sie die Schaffung eines Referenzsystems,
an dem sich der entstehende Kunstmarkt orientieren konnte. Denn gleichsam {iber
Nacht etablierte sich der Nonkonformismus, wenngleich nur kurzfristig, als domi-
nante, vorwiegend zur Représentation nach auflen hin eingesetzte Stromung. Im
Sog ihrer Aufwertung erfuhren die noch vor kurzem von der Partei hofierten Staats-
kiinstler eine drastische Abwertung. Der einst offizielle Bereich implodierte gewis-
sermafSen.”

Anmerkungen

1 Zum wichtigsten Dekret vom 5. Oktober 1918 vgl. Dekrety sovetskoj vlasti. Bd. 3, Moskau 1964,
399 f. Legales Sammeln war fiir Privatpersonen nur auf der Basis der so genannten Schutzurkunden
(ochrannye gramoty) méglich. Die Urkunden wurden nach eingehender Priifung vom Narkompros,
dem Volksbildungsministerium, Personen ausgestellt, die zumindest nicht offen gegen die neue Ord-
nung auftraten. Hauptnutzniefler dieser Regelung waren Intellektuelle und/oder Biindnispartner der
Bolschewiki. Das Thema ist bislang unerforscht. Ein bedeutender Bestand zu den Schutzurkunden
findet sich im Archiv der Staatlichen Eremitage (GE): Bestand 4 Staatlicher Museumsfonds (= fond
4: Gos. Muzejnyj fond), op. 1. (V chud. Komissiju po ochrane pamjatnikov, iskusstva i stariny).

2 Ausfithrlich dazu vgl. Waltraud Bayer, Versorgt, vereinnahmt und zensiert: Sowjetische »Kunst-
Arbeiter« im Dienst der Partei, in: kritische berichte 4 (2003), 48-61.

3 Die Begriffe »inoffiziell«, »nonkonformg, »alternativ« und »andere« (drugoe) werden in der Kunst-
und Museumswissenschaft als Synonyme verwendet. Sie alle bezeichnen jene 1956-1988 zeitgends-
sischen Kunsttendenzen, die auflerhalb des staatlichen Systems existierten. Auch das Adjektiv »non-
konformistisch«, dass sich von der Moskauer Hauptstromung des Nonkonformismus ableitet, wird
haufig auf die gesamte inoffizielle Kunst dieser Zeit angewendet.

4 Den besten Uberblick iiber die unterschiedlichen Entwicklungen zeitgendssischer Kunst in den
sowjetischen Teilrepubliken bietet der Katalog der Sammlung Norton Dodge, vgl. Alla Rosenfeld u.
Norton Dodge, Hg., From Gulag to Glasnost: Nonconformist Art from the Soviet Union, Rutgers,
New Jersey 1995. Speziell zu Estland vgl. Waltraud Bayer, Vom Underground ins Museum. Estnische
Kunstsammler in der UdSSR, in: Osteuropa 8 (2002), 1063-1074; zu Armenien vgl. dies., Sammeln
fiir Armenien. Private Kunstkollektionen in Erevan, in: Osteuropa 5 (2003), 618-631.

5 Vgl Sotheby’s, Russian Avant-Garde and Soviet Contemporary Art. Moscow. Thursday 7% July 1988,
London 1988. Ausfiihrlich zur Preisexplosion informiert das Schlusskapitel.

6  Zur Entstehung und Entwicklung der inoffiziellen Kunst in deutscher Sprache vgl. bes. Boris Groys,
Zeitgenossische Kunst aus Moskau. Von der Neo-Avantgarde zum Post-Stalinismus, Miinchen 1991.

7 Vgl. Michael Scammell, Art as politics and politics in art, in: Rosenfeld u. Dodge, Gulag 1995, 49-63,
hier 49.
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Zit. in. ebd., 50.

Informacija o muzee »Drugoe Iskusstvo«, in: Julija Lebedeva-Greckaja: Muzej neoficialnogo
iskusstva 1950-70ch godov. Drugoe iskusstvo. Kollekcija L. P. Taloc¢kina, in: http://other-art.rsuh.ru/
(gesehen am 28. Janner 2007), 1-3, hier 1, eigene Ubersetzung.

Vgl. Scammell, Art 1995, 50.

Vgl. ebd., 50 f.

Allgemein dazu vgl. ebd., 51 f,; ausfiihrlich zur Sammlung vgl. S. T. Richter: Muzej li¢nych kollekcij,
Putevoditel’ po zalam muzeja, Moskau 2004, 73-80. Zur Kollektion E. M. Nutovi¢, der 1997 im Mos-
kauer Museum der Privatkollektionen eine Einzelschau gewidmet war, vgl. Fedor Romer, »Drugoe
iskussvo« na vzgljad sovremennika, in: Itogi vom 29. Juli 1997, 82 f. Zu V. A. Dudakov vgl. u. a. Peter
Sager, Die Besessenen — Begegnungen mit Kunstsammlern zwischen Aachen und Tokio, Kéln 1992,
53-66. Zu G. D. Costakis vgl. Waltraud Bayer, Die Sammlung Costakis, in: Osteuropa 12 (1996),
1215-1227.

Vgl. Lebedeva-Greckaja, Muzej, 2.

Vgl. Scammell, Art 1995, 53 f.

Gingiges Akronym, gebildet nach den Anfangsbuchstaben der russischen Originalbezeichnung Vys-
tavka dostizenij narodnogo chozjajstva SSSR (= Ausstellung der volkswirtschaftlichen Errungenschaf-
ten der UdSSR).

Vgl. Scammell, Art 1995, 55.

Vgl. ebd., 56.

Zit. nach Waltraud Bayer, Gegen alle Widerstinde - ein neues Museum in Petersburg, in: Osteuropa
5(1997), 468-474, hier 470.

Zit. in: Elena Druzinina, General Stepasin — Georgij Michajlov: Davaj pozmem drug drugu ruki, in:
Vecernyj Peterburg vom 1. Juni 1992, 1.

Der Abriss basiert auf einem ausfiihrlichen Interview der Verfasserin mit G. N. Michajlov, St.
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