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1. Einleitung

,»30 vielschichtig und abwechslungsreich Jugoslawien ist, so viele Facetten hat auch die
bildende Kunst in diesem Land. Namhafte jugoslawische Kiinstler belegen mit ihren
Werken, dass sie langst den Anschluss an die internationale zeitgendssische Kunstszene

gefunden haben.*!

Mit diesem Zitat hat Curt Heigel recht gehabt. Jugoslawien war tatsdchlich ein
vielschichtiges Land voller Widerspriiche. Bestehend aus sechs Republiken, denen die
slawische Herkunft gemeinsam ist, wurde Jugoslawien zu einem grolen Staat
unterschiedlicher Kulturen und Traditionen. Diese Unterschiede lieBen sich nicht
iibersehen und jede einzelne Republik versuchte mit aller Kraft, die jeweils eigene
Identitdt zu betonen. Aufgrund der starken Autonomiebestrebungen wurde der
gesamtstaatliche Zusammenhalt immer schwicher. So kam es in den 90er Jahren des 20.
Jahrhunderts zu einem Biirgerkrieg, der das Ende Jugoslawiens bedeutete und schwere
Konsequenzen in allen Landern Jugoslawiens nach sich gezogen hat. Trotzdem existierte
das so genannte zweite Jugoslawien fast ein halbes Jahrhundert.” So ,,vielschichtig* und
,abwechslungsreich* Jugoslawien war, so reich und vielfiltig war auch seine Kunst. Man
denke dabei nicht nur an die verschiedene Gattungen und Techniken, derer sich die
Kiinstler bedienten, sondern auch an die thematischen, ikonografischen und stilistischen
Unterschiede. Diese Unterschiede wurden am deutlichsten in den Hauptstddten der
Republiken, die sich zu den Kultur- und Kunstzentren entwickelt hatten, spiirbar. In
Slowenien war das die Hauptstadt Laibach, die die Rolle des kiinstlerischen und
kulturellen Zentrums iibernommen hat. In Kroatien war es die Stadt Zagreb, die auch

heutzutage der Tréager des kiinstlerischen Lebens im Lande ist. In Serbien war es Belgrad,

" Heigel 1988, S.3.

* Jugoslawien wurde zum ersten Mal als eine Monarchie im Jahr 1918 gegriindet. Dieser erste Staat
existierte bis 1941. Nach dem Zweiten Weltkrieg organisierte man unter den Namen Jugoslawien einen
sozialistischen Staat, der mehrere siidosteuropéische Staaten vereinigt hat. Daher wird Jugoslawien hier als
zweites Jugoslawien bezeichnet.



wobei Novi Sad und Subotica, zwei weitere Stddte im Norden Serbiens, ein reiches
Kultur- und Kunstleben pflegten. In Bosnien war das Sarajevo, in Mazedonien Skopje
und im Montenegro die Stadt Titograd, die in den 90er Jahren in Podgorica ungenannt
wurde. Alle diese Stiddte bzw. Regionen eines grofen Landes waren von eigenen
Traditionen gepragt und versuchten, diese zu erhalten. Thre Herkunft hatte dem Schaffen

der Kiinstler einen unverkennbaren Stempel aufgedriickt.

Die Besonderheiten der jugoslawischen Kunstzentren Belgrad, Zagreb und Laibach
waren nie vOllig verwischt worden. Diese betonte Eigensténdigkeit hatte die Entwicklung
einer einheitlichen jugoslawischen Kunst erschwert. Nur in Ansdtzen bot sich die
Moglichkeit, in der Kunstgeschichte Jugoslawiens von einer einheitlichen
,jugoslawischen Kunstszene* sowie von den typischen Merkmalen der jugoslawischen
Kunst zu sprechen. Auf Basis einer Untersuchung der Kunststromungen Jugoslawiens
bschéftigt sich die vorliegende Arbeit an erster Stelle mit der Frage, ob man von einer

einheitlichen ,,jugoslawischen Kunst* iiberhaupt sprechen kann.

Ein weiterer Schwerpunkt der vorliegenden Arbeit wird das Phanomen des Sammelns der
Kunst aus dem ehemaligen Jugoslawien seitens dreier Wiener Sammlungen sein.’ Da die
Stadt Wien sich an der Grenze zwischen Westen und Osten erstreckt, ist es leicht sich
vorzustellen, dass sie eine Vermittlerposition fiir die Kunst aus den Ostlichen
Nachbarlédnder einnimmt. Die Vorstellung, dass die Werke der Kiinstler in dem
Nachbarland ausgestellt werden erscheint viel logischer zu sein, als sie in einem
entfernten Land Westeuropas zu zeigen. Nicht nur wegen dem geografischen
Hintergrund, sondern auch aufgrund ihrer Geschichte. Teile Jugoslawiens haben einmal
Habsburger Monarchie gehort und Wien war das Kulturzentrum des grof3en Landes, wo
sich die akademische Elite, aber auch Kiinstler aus Serbien, Kroatien, Slowenien und

anderen Lander Ex-Jugoslawiens mit westeuropdischen Vertretern getroffen haben. Nach



dem Zweiten Weltkrieg war der Anspruch, die Kunst aus Ostlichen Nachbarlédndern zu
zeigen, nicht immer mdglich, denn die stlichen Lénder blieben lange Zeit gegeniiber den
westlichen Landern geschlossen. Erst in den 90er Jahren kam es zu einer politischen
Offnung Richtung Osten und Siidosten. Sie ermdglichte das Kennenlernen und die
Auseinandersetzung mit der Kunst der ehemaligen Linder des Ostblocks und auch
Jugoslawien. Warum sich die Sammlungen in Wien entschieden, die Kunst aus
Jugoslawien zu sammeln und inwiefern das mit der jeweiligen Sammlungspolitik der

Hauser iibereinstimmte, wird die vorliegende Arbeit zu beantworten versuchen.

Viele der jugoslawischen Kiinstler, die die Kunstszenen und das reiche kulturelle Leben
im ehemaligen Jugoslawien kreierten und bereicherten, blieben in der allgemeinen
Kunstgeschichte unbekannt, obwohl sie mit ihrer Kunst versucht haben, die Trends der
westlichen Kunstgeschichte zu verfolgen und mit ihnen Schritt zu halten. Schon seit dem
Ende des 19. Jahrhunderts gingen die Kiinstler aus Jugoslawien nach Wien, Miinchen und
Paris um die Errungenschaften der aktuellen Kunst im Westen kennenzulernen. Sie
kamen zuriick und versuchten die neuen Stilrichtungen fiir sich und im Einklang mit den
eigenen Traditionen weiterzuentwickeln. Die Kunst, die in Jugoslawien geschaffen
wurde, fand immer schon, so Heigl, einen Anschluss an die internationale zeitgendssische
Kunstszene.” Warum diese Kiinstler im Rahmen der internationalen Kunstszene dennoch
so marginal und unbedeutend blieben, bleibt eine offene Frage und bedarf einer
historisch-politischen Erkldrung. Im Rahmen dieser Arbeit wird sich die Moglichkeit
bieten, manche von diesen Kiinstlern vorzustellen und so die Bedeutung ihrer Kunst fiir
die jugoslawische und auch fiir die internationale Kunstgeschichte klar zustellen. Die
dritte Absicht dieser Arbeit wird sein, die in den Wiener Sammlungen vorhandenen
Kiinstler vorzustellen und ihre Kunstwerke, die in den Sammlungen bewahrt werden, zu
beschreiben und im Kontext des gesamten Schaffens der Kiinstler zu erkldren. Dabei wird
sich diese Arbeit nur auf die Kiinstler aus der Zeit Ex-Jugoslawiens beschrinken. Die

zeitgenOssische Kiinstler aus Mazedonien, Serbien, Kroatien und Slowenien, deren

? Die drei Wiener Sammlungen sind MUMOK, Grafische Sammlung Albertina und Kontakt- Sammlung
der Erste Bank-Gruppe. Sie haben relativ grofle Bestdnde der jugoslawischen Kunst und werden daher als
Ausgangspunkt fiir die Betrachtung des Phinomens des Sammelns jugoslawischer Kunst in Wien dienen.

Jugoslawien war keinTeil des Ostblocks und war auch nicht Teil des Warschauer Paktes. Jugoslawien hat
das Biindnis blockfreier Staaten gegriindet.



Arbeiten sich in den Sammlungen befinden, werden weniger ausfiirlich vorgestellt. So
wird ein Versuch gemacht, die jugoslawische Kunst anhand der Besténde der drei Wiener
Sammlungen zu erkldiren und sie im Kontext der internationalen zeitgendssischen

Kunstgeschichte zu betrachten.

2. Politische Geschichte Ex-Jugoslawiens

Bevor man iiber die politische Geschichte Jugoslawiens etwas zu sagen vermag, ist es
wichtig, die Lander aufzuzihlen, die zum ehemaligen Jugoslawien gehort haben und sie
geografisch zu ordnen. Es handelt sich um sechs Lénder, heute sieben Linder, die sich im
Stidosten Europas befinden: Slowenien, Kroatien, Bosnien und Herzegowina, Serbien,
Montenegro, Mazedonien und seit kurzer Zeit auch Kosovo. (Abb.1) Sie befinden sich
am Balkan, also siidostlich von Osterreich und von Wien. Schon im 19. Jahrhundert
wurde die Idee eines gemeinsamen Staates der siidslawischen Volker befliigelt. Die
Tréger dieser Idee waren damaligen serbische, kroatische und spiter auch slowenische
Intellektuelle und Politiker. Das erste Jugoslawien wurde 1918, also gleich nach dem
Ersten Weltkrieg gegriindet als Konigreich der Serben, Kroaten und Slowenen. Dieser
erste Staat wurde 1929 in Konigreich Jugoslawien umbenannt. Das erste Jugoslawien war
ein Vielvolkerstaat mit unterschiedlichen Religionen, Sprachen, Mentalititen und
Lebensweisen. Die nordwestlichen Gebiete Sloweniens, Kroatiens und Serbiens standen
wihrend der Jahrhunderten unter dsterreichisch-ungarischer Herrschaft.® Die siidostlichen
Regionen waren lange Zeit ein Teil des Osmanischen Reiches. Das historische Erbe all
dieser Regionen war viel zu unterschiedlich. Es fiihrte unter anderem zum Zerfall des
ersten groBen Staates.” Unter der Fiihrung Titos entstand nach dem Zweiten Weltkrieg

das zweite, kommunistische Jugoslawien, in Form einer Foderation mit sechs

> Heigel 1988, S.3.
% Diese Regionen wurden im Ersten Weltkrieg befreit.
7 Stieger 2003, S.46/47.



gleichberechtigten Teilrepubliken (Slowenien, Kroatien, Bosnien und Herzegowina,
Montenegro, Mazedonien und Serbien). Es erhielt eine Verfassung nach dem Modell der
UdSSR. Dieses zweite Jugoslawien existierte bis 1991.° In diesem Jahr proklamierte
Slowenien seine Unabhdngigkeit, was zum Krieg und dem Zerfall des Staates gefiihrt

hat.’

Die Historikerin und Kunsthistorikerin Nena Dimitrijevic bezeichnet Jugoslawien als ein
,Land dazwischen“.'” Dieser Begriff muss in einem geschichtlichen Zusammenhang
verstanden werden. Es ist ndmlich so, dass schon im 11. Jahrhundert die Lander, die
spiter zu Jugoslawien gehdren werden, sich geografisch und geschichtlich an einem
Punkt der Welt befanden, der eigentlich ein Bruchpunkt zwischen Osten und Westen war.
Genau 1504 wurde durch diese Gebiete eine Grenze zwischen Katholizismus und
Orthodoxie gezogen. In der Zeit zwischen dem 14. und dem 19.Jahrhundert wurde das
Land zur Grenze zwischen dem christlichen Europa und dem Osmanischen Reich. Aus
dieser Vergangenheit ging eine bunte Mischung aus Volkern, Religionen und Kulturen
hervor. In der Geschichte Jugoslawiens machte ein weiteres Ereignis das Land zu einem
Sonderfall im Ostlichen Teil Europas und zwar war der gro3e Bruch zwischen Tito und
Stalin 1948, der eigentlich der erste Einschnitt im monolithischen kommunistischen

Block war:

,Das Land wurde zu einem Land an der Nahtstelle von zwei unerbittlichen Systemen, zu
einem Niemandsland zwischen Westen und Osten, zwischen Kapitalismus und
Kommunismus, das nirgendwo dazugehorte, aber zu beiden Blocken enge wirtschaftliche

und politische Beziehungen unterhielt.“''

Trotz des autoritdren Fiihrungsstil Titos wurde Jugoslawien zum liberalsten Land

Osteuropas. Es war wohlhabender und lieB weit mehr personliche und biirgerliche

¥ Die jugoslawische Kunst in den Wiener Sammlungen ist die Kunst des zweiten Jugoslawiens, eben jenes
Staates, der zwischen dem Ende des Zweiten Weltkriegs und 1991 existiert hatte.

? Stieger 2003, S.48.

' Dimitrijevic 1992, S.332ff.

" Dimitrijevic 1992, S.332.



Freiheiten zu als die iibrigen Linder des Realsozialismus.'> Die Vergangenheit, die
Tradition, die Multikultur sowie eine kritische Skepsis wurden von den Kiinstlern des

ehemaligen Jugoslawiens in deren Arbeiten reflektiert.

3. Kunstgeschichte Jugoslawiens

Um die jugoslawische Kunst des 20. Jahrhunderts zu verstehen, ist es wichtig, einen
kurzen Uberblick zur Entwicklung der Kunst und der avantgardistischen Erscheinungen
zu vermitteln. Die Kunst aus Jugoslawien konnte so in Verbindung mit den damals
aktuellen Stromungen und internationalen Entwicklungen der Kunst in Zentral- und
Westeuropa gebracht werden. Wie schon erwihnt war das ehemalige Jugoslawien ein
geographisch und politisch heterogenes Gebiet, was aber fiir die Kunstszene des Landes
nicht charakteristisch war. Jede Region des Landes hatte ein reiches kulturelles Erbe und
eine lokale Kunsttradition, die von verschiedenen Einfliissen geprégt war. Laut Marijan
Susovski bildete die Spannweite der Einfliisse, die von byzantinischen, orthodoxen und
muslimischen bis zu romischen und westeuropdischen reichen, die Grundlage fiir die

Entstehung neuer, eigener Werte der Kunst in Jugoslawien. '

Durch die Grenzlage des Landes zwischen Westen und Osten, Norden und Siiden sowie
ihre Situierung an der Peripherie Europas blieben die kiinstlerischen Entwicklungen auf
dem Boden Jugoslawiens am Rande des Interesses der westlichen Kunstzentren, der
Chroniken und Chronologien und somit der gedruckten europdischen Kunstgeschichte

unserer Gegenwart.'* Dennoch war die Kunst Jugoslawiens in einem hohen Maf von den

2 Die Tatsache, dass es in Jugoslawien personliche und biirgerliche Freiheiten gab, war von groBer
Bedeutung. Zu diesen Freiheiten zéhlte seit 1965 auch das Recht jeden Menschen, ohne Einschrinkungen
ins Ausland reisen zu diirfen. Das gab den Kiinstlern die Mdglichkeit zum Austausch mit dem Westen und
auch die Moglichkeit einer Ausbildung im Ausland, was viele Kiinstler, von denen die Rede sein wird,
genutzt haben.

" Susovski 1987, S.48.

' Im Norden grenzte Jugoslawien an Osterreich und Ungarn und im Siiden an Griechenland.



Kunstentwicklungen in Zentral- und Westeuropa beeinflusst. Die internationalen sowie
die Verbindungen zwischen Serbien, Slowenien, Kroatien, Bosnien und Mazedonien
unter sich waren sehr stark und ermoglichten es dem Modernismus, einen Weg nach

Jugoslawien zu finden.

3.1. Kunstgeschichte Jugoslawiens bis zum Zweiten Weltkrieg

Schon am Ende des 19. Jahrhunderts kamen trotz aller Isolation und geographischer
Entfernung die Kunstinnovationen aus den groflen kulturellen Zentren Europas — Wien,
Miinchen, Paris — genauso nach Jugoslawien wie in die anderen Linder Mitteleuropas.'’
Die Kiinstler studierten im Land oder gingen nach Wien, Miinchen und Paris, um dort
Erfahrungen zu sammeln. Schon in den 80er Jahren des 19. Jahrhunderts kam die
impressionistische Sichtweise aus Paris nach Jugoslawien und bereitete den
symbolistischen und sezessionistischen Elementen der Pleinairmalerei den Weg.'® In der
Zeit des Sezessionismus waren die Kiinstler Jugoslawiens sehr stark von den Wiener und
Miinchener Kiinstler, wie etwa Klimt oder Corinth, beeinflusst. Auch in den
jugoslawischen Léndern wurde die Kunst der Sezession zu einer Epoche, die zwischen
dem Historismus und dem Kubismus vermittelte.'” Einer der bedeutendsten Kiinstler der
Zeit, der die internationale Verbindung zwischen der Kunst aus Jugoslawien und aus
Westeuropa herstellte, war der Bildhauer Ivan Mestrovic.'® Er war Mitglied der Wiener

Sezession und studierte in Wien bei Otto Wagner und Edmund Elmer. Mit seiner

' Slowenien und Kroatien waren zu der Zeit Teile von Osterreich und Ungarn. Serbien war ein souveriner
Staat.

' Der Impressionismus kam in Jugoslawien vier Jahrzehnte spiter als in Frankreich zustande. Da kurz
darauf der Erste Weltkrieg ausbrechen sollte, hatte der Impressionismus nicht die Moglichkeit, sich auf
jugoslawischem Boden vollkommen zu emanzipieren. Er stieB trotzdem auf die Begeisterung der jungen
Generationen. Genau in den Jahren 1912 bis 1914 hat den Impressionismus sein Hohepunkt im Schaffen
der jugoslawischen Kiinstler erreicht.

7 Zivkovic 2005, S.17.

' Tvan Mestrovic (1883-1962) war ein Architekt und Bildhauer. Die abgebildete Skulptur trigt den Titel
»Zdenac zivota“ (Brunnen des Lebens). Sie entstand 1905 in Zagreb, wo sie sich auch heute befindet.



kiinstlerischen Téatigkeit in Zagreb, Wien, Rom, Paris und London schuf er ein
umfassendes Opus. In seinen Arbeiten fanden gleichzeitig die Neuerungen der Kunst der
Zeit sowie die politische Ideen der Befreiung der slawischen Volker Eingang, was sich in

den Darstellungen der nationalen Mythen, Epen und Symbolen niederschlug.'” (Abb.2)

Wihrend und nach dem Ersten Weltkrieg kamen aus Miinchen die expressionistischen
Strdmungen und brachten die Tragik der Zeit zum Ausdruck.” In Slowenien entwickelte
sich der Expressionismus unter dem Einfluss der ,,Neuen Sachlichkeit™ eines Beckmann
oder Dix und wurde zu einer neuen traditionellen slowenischen Richtung. In den 30er
Jahren verband sich der Expressionismus mit dem Konstruktivismus und wurde so zu
einem jugoslawischen Phdnomen. In diesem Stil arbeiteten damals Jovan Bjelic, Petar
Dobrovic, Sava Sumanovic, Petar Konjovic, Milan Konjovic und viele andere Kiinstler.*!
Sava Sumanovics Gemailde ,,Frau im Negligé*“ aus dem Jahr 1927 deutet auf die Einfliisse
der Malerei eines Renoir und Matisse auf die Malerei eines jugoslawischen Kiinstlers hin.
(Abb.3) Sumanovic verbrachte lidngere Zeit in Paris, wo er sich mit der
impressionistischen und expressionistischen Malerei auseinandersetzen konnte. Auf dem
Bild, das im hellen Kolorit ausgefiihrt ist, sitzt eine im Negligé bekleidete Frau. Links
von ihr ist ein Vorhang, rechts ein Spiegel zu erkennen. Die Darstellung hat keine Tiefe.
Der Vordergrund ist durch Pridsenz der Frau, die sehr korperlich gegeben ist, vom
Hintergrund getrennt.”” In expressionistischer Manier arbeiteten auch Petar Dobrovic und
Milan Konjovic. Wahrend des zweijdhrigen Aufenthalts in Paris, hatte Dobrovic die
Malerei von Van Gogh und Matisse fiir sich entdeckt. Beeinflusst von beiden Meistern
brachte er die expressionistische Ausdrucksweise in den 30er Jahren nach Jugoslawien.
Sein Gemilde ,,Pferde auf dem Markusplatz in Venedig* deutet auf die disharmonischen
Kombinationen der Farbe hin, die fast mit dem franzdsischen Fauvismus vergleichbar

wire ist. (Abb.4) Auch Milan Konjovic legte viel Wert auf die Farbigkeit. Sein Bild

" Susovski 1987, S.48.

%% Die Kunst aus der Zeit des Ersten Weltkriegs verband expressionistische Malweise mit einer tragischen
Thematik. In diesem Sinne arbeiteten die Kiinstler wie Nadezda Petrovic, Oskar Herman, Marino Trtaglia
und andere.

*! Susovski 1987, S.49.

2 Frau im Negligé“, 1927, Ol auf Leinwand, 73 x 60 cm, Galerie ,,Matica srpska, Novi Sad.



,Mein Atelier II* aus dem Jahr 1930, zeigt die Auseinandersetzung des Kiinstlers mit den
Farben Rot und Blau sowie die Verwendung der Konturen. Das Bild, das in Paris
entstanden ist, stellt einen Bezug zu der damals aktuellen Malerei von Matisse, nicht nur

formal sondern auch thematisch, dar.® (Abb.5)

Eine wichtige Kunstrichtung der Zwischenkriegszeit in Jugoslawien war der
Surrealismus. Diese Richtung war vor allem in Belgrad prisent und hatte ihre Urspriinge
in den surrealistischen Stromungen aus Paris. Wie Susovski betont, wurde, dhnlich wie
der Expressionismus in Slowenien, der Surrealismus eine neue, charakteristische
Richtung in Serbien.”* Dennoch waren die serbischen Kiinstler in diesen Jahren nicht
ganz dazu bereit, den Surrealismus im Pariser Sinne aufzunehmen. Die Stilrichtung fand
in der Poesie und dem geschriecbenem Werk viel stirkeren Niederschlag als in der
Malerei. Die zwei Kiinstler, die aber schon in den 30er Jahren den Stil des Surrealismus
und seine Formensprache angenommen haben, waren Radojica Zivanovic-Noa und
Milena Pavlovic-Barili.”> Das einzige Gemilde, das aus der Zeit vor dem Zweiten
Weltkrieg im Stil des Surrealismus in Jugoslawien entstanden ist, ist das Werk Radojica
Zivanovic-Noas ,,Erscheinungen im Rauch® aus dem Jahr 1932. Dieser Kiinstler blieb
dem Surrealismus nicht lange treu. Seine spatere Malerei konzentrierte sich vor allem auf
soziale Themen. (Abb.6) Milena Pavlovic-Barili hatte schon in den frithen 30er Jahren
Belgrad verlassen. Fast alle ihre surrealistischen Bilder entstanden im Ausland. Eines
davon trdgt den Titel , Komposition“, das die Motive der Antike und Renaissance

kombiniert.”® (Abb.7)

In den spédten 30er Jahren, kurz vor dem Zweiten Weltkrieg, beherrschte die soziale

Thematik die Kunstszene. 1929 wurde in Zagreb die Gruppe Zemlja gegriindet, mit

* Zivkovic 2005, S.69.

Das Gemilde von Petar Dobrovic entstand 1938. Es ist Ol auf Leinwand und befindet sich im
Nationalmuseum in Belgrad. Das Gemilde ,,Mein Atelier II* von Milan Konjovic ist Ol auf Leinwand, 94,5
x 114,5 cm grof und ist im Besitz von ,,Spomen zbirka Rajka Mamuzica“ in Novi Sad.

** Susovski 1987, 8.49.

Dieser frithe Surrealismus bildete die Grundlage fiir den Surrealismus in den kommenden 60er Jahren.

** Radojica Zivanovic-Noa wurde 1903 geboren und starb 1944. Milena Pavlovic-Barili war ein Jahr spater
geboren und starb nur ein Jahr danach.

* Zivkovic 2005, S.82.



eigenem d&sthetischem und ideologischem Programm. Sich auf die Kunst der neuen
Sachlichkeit eines Dix oder Grosz berufend, stellten die Mitglieder der Gruppe in ihren
Werken die schwere Lage der Bauern im damaligen Jugoslawien dar und wollten die
nationalen und sozialen Fragen im Land l6sen. Zemlja versammelte nicht nur die
bildenden Kiinstler, sondern auch die Architekten und Autodidakten.”” Die sozialen
Tendenzen in der Kunst waren das Resultat der allgemeinen sozialen, 6konomischen,
politischen und kiinstlerischen Situation in der Welt wie auch im Land in der Zeit vor
dem Zweiten Weltkrieg. Insgesamt waren die 30er Jahre eine ausgesprochen
intellektuelle Periode, auf der Suche nach einer Synthese der Kunst und nach einer

Synthese des Kunstwerks selbst:

»Man suchte nach einer synthetischen Konstruktion des Werkes mit einer
,architektonischen, nach Erneuerung strebenden Version der Welt, was Auswirkung auf

«28

die Avantgarde der 60er und 70er Jahre haben sollte.

In dieser Periode wurden in Jugoslawien unter dem Einfluss des Dadaismus und des
Konstruktivismus der russischen Avantgarde mehrere Kiinstler-Zeitschriften gegriindet.
Die Zeitschrift ,,Zenit™ propagierte die Idee des Zenitismus bzw. einer neuen Balkan-
Kunst, die als ,,barbarisch® ihren Beitrag zur allgemeinen Struktur der européischen
Avantgarde leisten sollte.”” Der Zenitismus war eine internationalistische Bewegung und
die Zeitschrift ,,Zenit* veroffentlichte Beitrdge mit Arbeiten von Tatlin, El Lissitsky,
Moholy-Nagy, Kassak und anderen.’® Dieser Phase spannender Kunstentwicklung, die
den Anschluss an die Kunst Westeuropas gefunden hatte, setzte der Zweite Weltkrieg
zwischen 1939 und 1945 ein jédhes Ende. In der schweren Situation gab es keine
Moglichkeit fiir die kreative, kiinstlerische Arbeit. Nur wenige Kiinstler, die an der Seite

der Partisanen im Krieg gekdmpft haben, schufen eine geringe Anzahl von Kunstwerken,

7 Zu dieser Gruppe gehdrten Krsto Hegedusic, Leo Junek, Ivan Tabakovic und Marko Ristic. Die
Autodidakten entwickelten spéter die sog. ,,naive Kunst*.

*% Susovski 1987, 8.49.

% Zenit“ brachte ein Manifest heraus, demzufolge eine Revolution in der damaligen jugoslawischen Kunst
passieren sollte. Jegliche Verbindungen zur Tradition sollte endlich abgebrochen werden.

** Susovski 1987, S.49.
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die allerdings eine Art der Dokumentation der fiirchterlichen Kriegserlebnisse

darstellen.®!

3.2. Kunstentwicklung Jugoslawiens nach dem Zweiten Weltkrieg

Nach dem Zweiten Weltkrieg kam es zu grofen Verdnderungen. Das Kunstleben war
nicht vom Krieg verschont worden und die Konsequenzen wurden langsam in den
Arbeiten der Kiinstler spiirbar. Die politische Situation in Jugoslawien war jedoch eine
andere und hatte darum auch grundlegenden Einflus auf die Kunst des Landes der
Nachkriegszeit. Da der Staat Jugoslawien aus mehreren autonomen Republiken bestand,
entwickelte sich das Kunstleben nicht nur in einem einzigen Zentrum des Landes,
sondern in mehreren grofen Stidten. Die Hauptstiddte der Regionen wurden gleichzeitig
zu den Kultur- und Kunstzentren Jugoslawiens. Deswegen werden im folgenden Kapitel
immer die Kunstsituationen in den drei wichtigsten Zentren besprochen, ndmlich in
Belgrad, Zagreb und Laibach. Dieser Regionalismus war entscheidend fiir das
Ausbleiben einer einheitlichen jugoslawischen Kunst. Die Kunst Jugoslawiens, die
eigentlich mehrseitig und vielfdltig war, wurde von ihrer geografischen Herkunft und den
jeweiligen Traditionen bestimmt. Was aber alle Kunstszenen in Jugoslawien
charakterisierte, war der Versuch der Kiinstler parallel mit allen Kunstentwicklungen im
Westen zu gehen. Diese Kunststromungen entstanden aber in einer anderen
gesellschaftlichen Umgebung als der des Westens.”> Trotzdem blicben viele
jugoslawischen Kiinstler nicht in der europdischen und internationalen Kunstszene
integriert. Laut Dunja Blazevic, gab es dazu zwei entscheidende Grunde. Das
Kunstsystem in Jugoslawien bestand aus {iblichen Institutionen, wie Museen,
Kunstschulen, Galerien und Stiftungen, jedoch fehlten dem groen Land sowohl Markt

als auch Kapital. Das Ausbleiben des Kunstmarktes war insofern positiv, als es eine

31 Zivanovic 2005, S.86.
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ideale Umgebung fiir die Kunst geschaffen hat. Auf der anderen Seite verursachte das
Fehlen des Marktes eine Inkompatibilitdt mit dem westlichen Kunstsystem und war der
Grund dafiir, dass sich jugoslawische Kiinstler in die westliche und internationale
Kunstszene nicht integrieren konnten. Deswegen zogen manche jugoslawische Kiinstler
in die groBen Kunstzentren Europas, wo sie ihre Teilnahme am Kunstleben auf einer

internationalen Ebene sichern konnten.>

3.2.1. Die Herrschaft des Realsozialismus

Die kulturelle Situation in Jugoslawien nach dem Zweiten Weltkrieg kann nicht im
grolen Kontext der europdischen Kunstentwicklungen betrachtet werden. Die Griinde
dafiir sind gut bekannt. Am Anfang schloss sich Jugoslawien den Landern des Ostblocks
an, aber nicht fiir lange. Wie schon erwéhnt kam es 1948 zu dem Konflikt mit der
Sowjetunion. Jugoslawien trat aus dem Ostblock aus und wurde zu einem Sonderfall des
Sozialismus, was starke Auswirkungen auf die Kunstszene im Land hatte. Dennoch blieb
der Einfluss der kommunistischen Partei in Jugoslawien weiter stark prdsent und prégte
das gesamte Kunst- und Kulturleben. Es ist in der Kunstgeschichte allgemein akzeptiert,
dass die Kunstentwicklung nach dem Zweiten Weltkrieg in Jugoslawien mit einer
bestimmten Richtung begann. Diese ist als Sozialistischer Realismus bekannt und dauerte
von 1945 bis 1950. Der Begriff ,,sozialistischer Realismus® bezieht sich jedoch nicht nur
auf die Kunst der Zeit, sondern auf das komplette Kulturleben im damaligen Jugoslawien
und vor allem auf ein Klima, in dem gewisse Regeln und Voraussetzungen die Kunst
bestimmten.’* Diese Vorgaben verlangten von den Kiinstlern, mit ihren Werken den
Sozialismus und seine Ziele voranzutreiben. Es war vorgesehen, dass die Kunst einer

staatlichen und geschichtlichen Aktualitdt entspricht, dass sie einen klaren Inhalt

32 Blazevic 1999/2000, S.83.
33 Blazevic 1999/2000, S.83.
** Denegri 1993, S.20.

12



transportiert und dass sie realistisch in ihren Formen sein sollte.’> Laut Denegri war
sozialistischer Realismus eine normative und doktrindre Richtung, die ausgesprochen den
Regeln und Belieben der Regierung unterworfen war. Er erlaubte keine anderen
kiinstlerischen Entwicklungen und setzte den Status des schaffenden Kiinstlers herab.
Viele Kiinstler waren gezwungen, ihre Arbeit nach diesen vorgegebenen Regeln
fortzusetzen. Andere aber haben Widerstand geleistet und wurden deswegen stark
kritisiert und nicht selten groflen Sanktionen ausgesetzt. Nur so konnte sich der
sozialistische Realismus angesichts des wachsenden Widerstandes in der jugoslawischen
Kunst halten. Er wurde letztendlich von vielen jugoslawischen Kiinstlern iiberwunden
und verlassen. Der sozialistische Realismus war in allen Landern Jugoslawiens prisent

und hatte zwei Ziele:

1. Die moderne Kunst aus Westeuropa und die Kunst Jugoslawiens, die von der

europdischen Moderne beeinflusst war, zu negieren.

2. Man suchte nach einer neuen Kunst, die ihr Vorbild in den Beispielen der
sowjetischen Kunst hatte. Das Problem war allerdings, dass diese sowjetischen
Beispiele in Jugoslawien nicht vorhanden waren. Dies fiihrte dazu, dass sich die
Kiinstler des sozialistischen Realismus von den heimischen Realisten aus dem 19.

und 20. Jahrhundert inspirieren lieBen.

Dennoch waren gewisse Kiinstler von der Richtung und dem, was sie voraussetzte,
begeistert und haben ihre kiinstlerische Arbeit nach dem Krieg in diesem Sinne
fortgesetzt. Einer von ihnen war Boza Ilic, der von der Tradition der Kunst vor dem Krieg
nicht geprdgt war und sich vollig dem neuen Stil wenden konnte. Eines seiner
groBformatigen Gemailde, ,,Sondiranje terena na Novom Beogradu‘ aus dem Jahr 1948,
hat sehr erfolgreich einen Gleichgewicht zwischen dem Inhalt und der Formensprache

erreicht.’® (Abb.8) Die Glorifizierung des sozialistischen Aufbaus der Stadt als Thema

% Zivanovic 2005, S.87. )
%% Sondiranje terena na Novom Beogradu® (Vorbereitung des Gelindes in Neu Belgrad), 1948, Ol auf
Leinwand, 240,5 x 414,4 cm, Nationalmuseum Belgrad.
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entsprach den Voraussetzungen des Realsozialismus. Die Thematik ist mit realistischen

Mitteln umgesetzt, womit der Kiinstler den Vorgaben des Regims gerecht wurde.”’

Die ersten Impulsgeber fiir die Formierung des kiinstlerischen Widerstands gegeniiber
dem Realsozialismus waren die zahlreichen Ausstellungen, die in den 50er Jahren in
Belgrad organisiert wurden. Diese Ausstellungsreihe présentierte zeitgendssische Kunst
aus ganz Europa, zum Beispiel aus Frankreich (Le Corbusier), Holland (Mondrian, Van
Doesburg), oder auch England (Henry Moor). Denen folgten die groBBe Ausstellung der
amerikanischen Kunst aus Sammlung des MOMA sowie die Ausstellung der
italienischen Kunst der Gegenwart im Jahr 1957. Diese und viele weitere Ausstellungen
waren fiir die Kunstszene in Belgrad, fiir die Offentlichkeit und die Kritik sehr wichtig.”®
Sie boten den jugoslawischen Kiinstlern die Gelegenheit, die aktuellen Trends aus der
europdischen Kunst kennen zu lernen. Belgrad jener Zeit war gleichzeitig der Ort, wo
sich die Kunstschaffenden aus allen Lindern Jugoslawiens trafen, wo die Ausstellungen
der Kiinstler aus Slowenien, Kroatien und Mazedonien organisiert wurden. Kiinstler und
Kritiker aus Zagreb, Belgrad, Laibach, Sarajevo und Skopje arbeiteten enger miteinander
und versuchten die Gemeinsamkeiten zwischen den Republiken zu verstirken. In

Jugoslawien bildete sich langsam ein jugoslawischer Kulturraum.*

3.2.2. Widerstandsbewegungen in Zagreb und Belgrad

Nach dem Bruch Titos mit dem Ostblock, begann langsam die Befreiung der
jugoslawischen Kunst von der Doktrin des sozialistischen Realismus. Zwei beinahe
gleichzeitige Ereignisse deuteten auf den radikalen Wandel in Kunsttheorie und Praxis.
Das erste Ereignis war das Erscheinen der Gruppe EXAT 51 in Zagreb, das zweite war

die Ausstellung von Petar Lubarda 1951 in Belgrad. Die Gruppe EXAT 51 war von

*7 Zivanovic 2005, S.88.
*¥ Denegri 1993, S.9ff.
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Kiinstler und Architekten gegriindet worden, die zum ersten Mal nach dem Krieg die
Ideen und die Sprache der abstrakten Kunst présentierten. 1950 gaben sie ihr Zagreber
Manifest heraus, das von visuellen Kommunikationen, iiber die Notwendigkeit des
Experimentes sprach und das die angewandte Kunst auf die gleiche Stufe mit der reinen
Kunst stellte und sich fiir die abstrakte Kunst einsetzte.*” Solange sich die Mitglieder der
Gruppe EXAT 51 im Bereich der angewandten Kunst bewegten und die repréisentativen
Auftritte Jugoslawiens auf Verkaufsausstellungen im Ausland organisierten, gab es keine
Diskussion iiber ihre dsthetischen Positionen. Im Jahr 1953 hat die Gruppe ihre erste
selbststindige Ausstellung in den Rdumen des Verbandes der Architekten Kroatiens

gezeigt. Danach begannen die Angriffe auf die Gruppe, die es gewagt hatte:

,»[nicht nur] sich dem é&sthetischen Dogma des sozialistischen Realismus zu widersetzen,
sondern vielmehr ein Programm und eine kiinstlerische Praxis durchsetzen wollte, die mit

der Tradition der kroatischen Kunst nicht iibereinstimmten. ‘*!

Wihrend die Gruppe EXAT 51 in Zagreb als die Reaktion auf den Sozrealismus
aufgefasst wurde, sorgte die Ausstellung Lubardas in Belgrad fiir die groe Aufregung.
Die aussgestellten Werke setzten eine neue Definition der Malerei, die zur Nicht-
Figuration iiberging. Diese Ausstellung ist als Anfang einer neuen Stilrichtung in Belgrad
gesehen worden, die auch eine Art Widerstand leisten wollte. Sie nannte sich Informell
und entwickelte sich zwischen 1950 und 1960 als Reaktion auf sozialistischer Asthetik.*’
Jedoch blieb diese Stilrichtung, vor allem in der Malerei, (deutlicher:) relativ kurz in der
jugoslawischen Kunstszene prdsent. Die Hauptpersonlichkeit des Informell in Belgrad
war kein Kiinstler, sondern ein Kunsthistoriker und Kunstkritiker — Lazar Trifunovic. Er
war derjenige, der Informell gefordert, dariiber theoretisiert und geschrieben hat. Dies ist

ein Phdnomen in der Kunstszene der Nachkriegsjugoslawien, wobei sich ein Kritiker

** Denegri 1993, S.10.

' Koscevic 1992, 8.373.

Die drei Wiener Sammlungen haben keine Werke dieser Gruppe erworben. Dennoch ist sie von groBer
Bedeutung fiir die Entwicklung und Wirkung weiterer Gruppen, die in Jugoslawien existierten.

“' Koscevic 1992, 8.376.

*2 Informell war eine abstrakte Kunststromung in den Nachkriegsjahren bzw. in den 50er Jahren. Er bildete
sich als Gegenpol zur geometrischen Abstraktion. Die Kiinstler lehnten die Darstellungen von Objekten
und Menschen, auch abstrakt, generell ab. Sie stellten Gefiihl, Spontanitit und die Emotion vor Vernunft
und Reglementierung. Informell wurde nicht nur als eine Richtung in der Kunst gesehen, sondern als
allgemeines Kultur- und Gesellschaftsklima der Zeit.
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nicht als Begleiter und neutraler Interpret gewissen kiinstlerischen Geschehnissen,
sondern als sein paralleles Mitglied und fast auch sein Leiter sieht. Laut Zivanovic hat
Informell in Belgrad vor allem drei Konsequenzen nach sich gezogen. Erstens das
Kommen einer neuen Kiinstlergeneration, zweitens die Forderung, die der Stil durch den
gerade erwidhnten Kunstkritiker Lazar Trifunovic bekam und drittens die Riickkehr eines
Kiinstlers, der wihrend des Krieges und bis 1957 in Paris gelebt hat. Das war Mica
Popovic, der inspiriert von der Kunst, die er in Paris gesehen hatte, die philosophischen
und sozialen Hintergriinde des Informell verstand und groBle Leistung auf dem
kiinstlerischen Feld der Zeit gebracht hat. Das Gemilde ,,Zwei Formen* aus dem Jahr
1960/61 gehort zu der ersten Phase der Auseinandersetzung Popovics mit Informell.
Das Hauptmerkmal dieser Phase ist die Anwendung der Materialien aus der Natur, die
mit der Farbe gemischt werden. Bei der Farbe handelte sich hauptsdchlich um Schwarz
und WeiB3. (Abb.9) Die Idee des Kiinstlers, die dahinter steckte, war gegen die klassische

Malerei zu protestieren.*

In so frither Nachkriegszeit hat die jugoslawische Kunst schon begonnen sich in die
internationale Kunstszene zu integrieren. Die jugoslawischen Kiinstler nahmen an den
internationalen Ausstellungen teil. Im Land selbst wurden neuen Museen gebaut, und
Galerien geoffnet. Die Tendenzen wie Informell, Pop-Art und Minimal Art fanden ihr

. . 45
Weg nach Jugoslawien, wo sie aufgenommen wurden.

3.2.3. Die 60er Jahre: Kunst und Antikunst

Mit dem Informell ist man schon léngst in die Zeit der 60er Jahren gelangt. Wie gerade

besprochen, begann Informell in Jugoslawien eigentlich Mitte der 60er Jahre und

43 Zivanovic 2005, S.139. ,,.Dve Forme* (Zwei Formen), 1960/61, Ol auf Leinwand, 73 x 92 cm.
* Denegri 1993, S.152ff.
* Blazevic 1999/2000, S.88.
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bestimmte die Kunstszene iiber zehn Jahren und ldnger hinweg. Die Epoche in der Kunst,
die gleich nach dem Informell kam, wurde als die ,,Kunst nach dem Informell* bezeichnet
und setzte sich hauptsichlich mit der Kunst der amerikanischen Pop-Art und der
europiischen neuen Figuration auseinander.*® Zum endgiiltigen Bruch mit dem Informell
hat die Rede Titos auf dem VII Kongress der Volksjugend im Jahr 1963 enorm
beigetragen. In seiner Rede sprach er sich gegen die abstrakte Kunst aus. Er betonte, dass
er eigentlich nichts gegen die Suche nach dem Neuen habe, denn das sei etwas Gutes und
Niitzliches. Er verstiinde nur nicht, warum die Gemeinschaft das Geld fiir etwas ausgeben
solle, was mit jugoslawischer Realitdt und auch mit Kunst {iberhaupt nichts zu tun habe.
Er frage sich, warum die Kiinstler nicht die Realitit, die sie hitten, gestalten wollten und

stattdessen in die Abstraktion fliichteten.*’

Die Kunstszene Kroatiens in den 60er Jahren war durch die Wirkung zweier
Kiinstlergruppen geprégt. Es handelte sich dabei einerseits um die Kiinstler, die die Kunst
der neuen Tendenzen proklamierten und anderseits um die Gruppe Gorgona deren
Mitglieder in ihrer kiinstlerischen Auffassung den ersten gegeniiberstanden. In der
Galerie moderner Kunst in Zagreb wurde 1961 die Ausstellung ,Neue Tendenzen
eroffnet. Die Ausstellung stellte eine internationale kiinstlerische Bewegung vor, deren
Anhidnger sich mit der optischen Erforschung der Oberfldche, der Struktur und des

Materials der Kunstwerke beschiftigten. Marijan Susovski schreibt dazu:

,Die Kiinstler der ,,Neuen Tendenzen® strebten nach einer Szientifizierung der Kunst,

nach einer Vermehrung der kiinstlerischen Objekte und experimentierten mit neuen

% Zivanovic 2005, S.140.

*" Den Begriff ,nach dem Informell verdankt man dem Titel einer Ausstellung, die in San Marino 1963
organisiert wurde. Die hief3 ,,Otre 1'Informel“. Diese Ausstellung zeigte, was alles nach dem Informell zu
kommen hat: Neo-Dada, Pop-Art, Neuveaux Realistés, neue und narrative Figuration. In der Kunst nach
dem Informell kam es zu einer Verdnderung im Sinne eines neuen Blickes auf die Realitit. Informell sah
die Welt durch die Augen eines Individuums, das versucht hatte aus der Realitdt zu fliichten. Nach dem
Bruch mit Informell wird der Kiinstler wieder im Alltag miteinbezogen. Daher auch das Interesse der
Kiinstler fiir neue Medien und neue Technologien, die im Alltag prasent waren.
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Techniken und Materialien, die neue visuelle Ergebnisse brachten und deren Anwendung

in der Asthetisierung des Alltags ermdglichten.**®

Dagegen reduzierte Gorgona ihr Wirken auf das Verhalten und auf die Haltung dem
Leben gegeniiber. Thre Aktivitdten manifestierten sich vor allem im Bereich des kreativen
Handelns und Entwicklung spezifischer Formen interpersoneller Kommunikation.” Sie
verstand sich als eine Reaktion auf alles, was in dieser Zeit als Kunstwerk anerkannt
wurde. Gorgona wollte vor allem das Bild von allem Materiellen befreien. Die Arbeiten
der Gruppe basierten auf dem Absurden, der Monotonie, der Ironie und neigten zur
Negation. Die Mitglieder arbeiteten im Sinne eines radikalen /nformell. Sie benutzten,
wie es im Informell iiblich war, fremde Materialien fiir ihre Malerei, wie Sand, Harz,
Pigmente, um Monochromie oder ein Relief der Oberflichen zu erreichen.” Diese
reduktionistischen Ansétze der Gruppe Gorgona, des radikalen Informell und des
Minimalismus waren eigentlich die Vorldufer der dematerialisierten Kunst bzw. der so

genannten Neuen Kiinstlerischen Praxis der 70er Jahren.”!

Ein bedeutender Beitrag zur Bildung der neuen kiinstlerischen Praxis in Jugoslawien
waren die Ausstellungen, die in der Zeit organisiert wurden sowie die Griindung der
neuen kiinstlerischen Institutionen. In Belgrad war es die Organisation des ,,Oktober
Salons“.”* Neben dem Salon wurde eine weitere groBe Ausstellung eréffnet, namlich die
,» I riennale der jugoslawischen bildenden Kiinste*. Diese Ausstellung wurde zum ersten
Mal 1961 organisiert und war dhnlich dem Salon eine Uberblicksausstellung. Sie war
auch ein wichtiger Treffpunkt fiir alle Kiinstler aus allen damaligen Republiken
Jugoslawiens.” Zusammenfassend kann man sagen, dass die jugoslawische Kunst der

50er und 60er Jahre in Belgrad und Zagreb zwei Hauptzentren hatte, in denen die

Kunstszene sehr lebendig war. Man hat gesehen, dass die 50er Jahre im Bereich der

** Susovski 1987, S.50.

* Blazevic 1999/2000, S.88.

*% Susovski 1987, S.50.

>! Susovski 1987, S.50.

2 Der ,Oktober Salon* wurde 1960 eroffnet. Dieser Salon stellte eine Panorama-Ausstellung dar, die es
zumindest in den ersten Jahren geschafft hat, fast alle fithrenden Kiinstler aus Jugoslawien zu versammeln.
> Denegri 1995, S.12ff.
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Kunst und der Kultur sehr inhomogen und vielseitig waren. Dennoch gelang es der
heimische Kunstszene, die Kunstentwicklungen Europas zu begleiten. Die Kunst der
Partei und der Regierung, gemeint ist der Sozrealismus, war in all diesen Jahren die
offizielle Kunststromung im Land, die aber mit der Zeit immer mehr an Bedeutung
verloren hat. Nebenher gelang es der Avantgarde, zur Geltung zu kommen und mit der

Kunstentwicklung in Westeuropa mitzuhalten.

3.2.4. Neue kiinstlerische Praxis und Konzeptkunst

Genau wie im Westen war das Jahr 1968 in Jugoslawien ein Kultjahr. Die Studenten
verlangten mehr Gerechtigkeit, aber sie konnten diese Ziele nicht durchsetzten. Da in
einem sozialistischen Land solche Aktionen nur eine Woche lang gedauert haben, da die
Studentenorganisationen und Demonstrationen aufgeldst wurden, versammelten sich die
jungen Leute um studentische Kulturzentren in Laibach, Zagreb und Belgrad. Dank ihrer
Verbindung und gemeinsamer Veranstaltungen in Jugoslawien und im Ausland, sollten
sie eine wichtige Rolle bei der Entstehung der neuen Kunstpraxis spielen. Diese
Kiinstlergeneration und die Orte, an denen sie sich versammelten, verlichen dem
Kulturleben im damaligen Jugoslawien eine neue Dimension. Der Begriff ,Neue
kiinstlerische Praxis“ bezieht sich genau auf diese Kiinstlergeneration, die Ende der 60er
und Mitte der 70er Jahre aktiv war und sich mit Konzeptkunst, Korperkunst, Land-Art,
Performance und Video beschéftigte. Die neue kiinstlerische Praxis deckte ein Spektrum
an Erscheinungen ab, die die Kunst, ihre Bedeutung und Einstellungen kritisch hinterfragt
haben.”® Angefangen hat es eigentlich schon 1966 in Slowenien und zwar mit der
Griindung der Gruppe OHO. Die jlingere Kiinstlergeneration widersetzte sich dem

,oiirgerlichen Verstindnis von Kunst und strebte nach geistigen, nicht materiellen

34 Blazevic 1999/2000, S.90.
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“>> Eg kam zu einer Politisierung und Sozialisierung der

Ergebnissen ihres Schaffens.
Kunst. Das Kunstwerk stellte einen gesellschaftlich relevanten Akt dar und wurde nicht

als handelbares und materielles Statussymbol gesehen.’®

Grundlage fiir die Konzeptkunst stellte der Ubergang vom Objekt, also von dem
endgiiltigen Kunstprodukt im Sinne eines Geméldes oder einer Skulptur, zum Subjekt,
nidmlich den Kiinstler dar. Der Kiinstler fing an, fiir sich, in der ersten Person Singular zu
sprechen. Dafiir brauchte er unterschiedlichen Medien, um seine eigene Sprache
festzuhalten bzw. zu dokumentieren. Diese Botschaften wurden iiber Fotografie, Video,
Film und den menschlichen Korper selbst vermittelt. Der Kiinstler entwickelte sein
Kunstwerk und seine Ideen vor dem Publikum, manchmal auch allein ohne das
Publikum, aber immer mit Hilfe der Medien, die es dokumentierten. Was bei solchen
kiinstlerischen Prozessen vollkommen entfillt, ist das Endprodukt im Sinne eines finalen
materiellen Objektes. Die Medien Fotografie, Film und Video wechselten langsam die
Rolle, von technischen Hilfsmitteln zu eigenstdndigen Kunstdisziplinen. Durch ihre
Eigenschaft die kiinstlerische Interventionen, Aktionen und Happenings zu
dokumentieren, so Denegri, bildeten sie sich zum selbstindigen Ausdrucksmittel.’” Die
friihe Videoproduktion war im Rahmen der neuen Kunst in den 70er Jahren in
Jugoslawien nicht so verbreitet, weil die technischen Voraussetzungen nicht den

Mbglichkeiten entsprachen. >

In Belgrad war fiir das Aufkommen einer solchen Ausrichtung eine Ausstellung unter
dem Namen ,Drangularijum®, die 1971 stattgefunden hat, ausschlaggebend.” Diese
Ausstellung bezog sich auf eine, ein Jahr zuvor in Italien von Bonito Oliva organisierte
Ausstellung, die einem sehr dhnlichen Konzept folgte. Die Idee der Ausstellung war,
dass die Kiinstler keine kiinstlerischen Arbeiten sondern eher unkiinstlerische Objekte

mitbringen sollten. Manche der zahlreichen Kiinstler, die daran teilgenommen haben,

> Denegri 1966, S.22 ff.
*% Susovski 1987, S.50.
> Denegri 1966, S.154.
> Denegri 1966, S.172.
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werden heute in den Wiener Sammlungen durch ihre Werke vertreten, wie etwa Marina

Abramovic oder Rasa Todosijevic.

An der Ausstellungen und den Aktionen, die in Belgrad organisiert wurden, haben unter
anderem auch Josef Beuys und Bonito Oliva, die Viter der westeuropdischen
Konzeptkunst, teilgenommen. Joseph Beuys besuchte Belgrad 1974 anldsslich des April
Meetings — Expanded Media Festival, das von 1972 bis 1977 einmal jahrlich
stattgefunden hat.*® Er blieb damals fiir eine Woche in der Stadt, traf sich mit den lokalen
Kiinstlern und diskutierte mit ihnen. In dem SKC — Studentenkunstzentrum, hielt er
Vorlesungen, in denen er seine Ideen iiber Interaktion zwischen Kunst und Gesellschaft
propagierte.”’ Einerseits brachte die Anwesenheit Beuys’ oder Olivas diesen
Veranstaltungen eine internationale Anerkennung ein, anderseits forderten sie die jungen
Kiinstler und inspirierten sie. Kiinstler wie Braco Dimitrijevic, Marina Abramovic,
Dalibor Martinis und Sanja Ivekovic begriindeten den Konzeptualismus in Jugoslawien.
Die Konzeptkunst kulminierte im Jahr 1978, als in Zagreb eine grofe Retrospektive des
Konzeptualismus in der Galerie der zeitgendssischen Kunst organisiert wurde. Diese
Ausstellung war ein grofler Erfolg. Da die Voraussetzungen im materiellen Sinne nicht
die Besten waren, um mit ihrer Kunst weiterkommen zu konnen, gingen alle von ihnen
ins Ausland, wo sich bessere Moglichkeiten fiir die Arbeit mit Neuen Medien boten und

sie zudem Bestitigung fanden.®

Die 80er Jahre begannen mit Titos Tod im Jahr 1980, der den symbolischen Anfang vom
Ende Jugoslawiens bedeutete. Im Jahr 1989 fiel die Berliner Mauer und markierte das
Ende von realsozialistischen Systemen in Osteuropa. Wihrend der Fall der Mauer in
restlichen osteuropdischen Lidndern den Beginn der Demokratie signalisierte, steht dieses
Ereignis fiir Jugoslawien als Anfang schwerer Realitit. Die Kunst Jugoslawiens der 80er

Jahre war einerseits ,,ein universaler, enthusiastischer und fréhlicher Postmodernismus,

> Der Impulsgeber dieser Ausstellung war eine sehr #hnliche, in demselben Jahr von Bonitto Oliva in
Italien organisierte Ausstellung.

60 April Meetings* war ein Festival, bei dem die neue Kunst aus vielen Regionen Jugoslawiens sowie die
neue Kunst aus westen und Osten Europas présentiert wurde.

*! Becker 2006, S.395.
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der die globale Krise zum Ausdruck brachte, aber nur selten das aktuelle gesellschaftliche
Trauma reflektierte.““ Anderseits bildeten sich, am Rande der kiinstlerischen Szenen
zweli einzigartige Phdnomene in der Kunst. Das eine war der sog. Neuer Primitivismus in
Sarajevo und das andere kiinstlerische Phdnomen jener Zeit war die Retro-Avantgarde,
wie sie Peter Weibel spiter genannt hat.** Die Retro-Avantgarde berief sich auf die
Kunststromungen der jugoslawischen Vor- und Nachkriegs-Avantgarde und versuchte sie
neu zu beleben. So wurde ein neues Bild kreiert, das laut Blazevic, das Ende des
Modernismus, das Ende der kiinstlerischen und politischen Utopien zeigt.®® Die Retro-
Avantgarde besteht aus drei Kiinstler/Gruppen: Kasimir Malevich aus Belgrad, Mladen
Stilinovic aus Zagreb und der Gruppe IRWIN. Durch ihre Existenz, so Balzevic, bewies
diese letzte in Jugoslawien entstandene authentische kiinstlerische Erscheinung ,,die
Vitalitdt der kiinstlerischen und menschlichen Verbindungen, die ungeachtet aller
Widrigkeiten weiter gepflegt wurden.®® Alle drei sind in der Wiener Sammlungen

vertreten und werden im folgenden Kapitel ndher besprochen.

3.3. Riickblick auf die jugoslawische Kunst

Die Kunst der 90er Jahren wurde in dem Uberblick gar nicht angesprochen. Das liegt
daran, dass schon am Anfang des Jahrzehnts der Krieg im damaligen Jugoslawien
ausbrach und Jugoslawien zerfiel. Die kiinstlerische Produktion in den Landern des
ehemaligen Jugoslawiens nach 1991 setzt sich nicht mit der Krise und Katastrophen

auseinander, aber sie schafft es durch individuelle und kollektive kiinstlerische Arbeit ihr

%2 Denegri 1996, S.170ff.

% Blazevic 1999/2000, S.91/92.

% Der neue Primitivismus bildete sich in Sarajewo und manifestierte sich im Film, in der Pop-Musik, der
Architektur, dem Design und der visuellen Kunst. Dieser Stil bzw. Bewegung bearbeitete die lokale
kulturelle und soziale Voraussetzungen.

% Blazevic 1999/2000, S.92.

% Blazevic 1999/2000, S.92.

22



eigenes Territorium abzustecken.’” Manche Kunstwerke aus den 90er Jahren, die sich in
den offentlichen Wiener Sammlungen befinden, werden im Folgenden besprochen.
Allerdings nicht im Kontext der jugoslawischen Kunstgeschichte, sondern im Kontext der

kiinstlerischen Entwicklung des jeweiligen Kiinstlers.®®

Am Ende des 19. und am Anfang des 20. Jahrhunderts gab es noch keine jugoslawische
Kunst. Die einzelnen Kunstszenen waren von den europdischen Zentren, unter anderem
Wien, stark beeinflusst. Bereits damals versuchten die Kiinstler des kiinftigen
Jugoslawien der europdischen Kunstentwicklung zu folgen und mitzuhalten. Die zwei
Weltkriege verlangsamten diese Intention und brachten immer neue Anfinge mit sich.
Nach dem Zweiten Weltkrieg kam es schlielich zur Griindung Jugoslawiens, das von der
Person Tito gepragt war. Sein Kunstleben war, wie schon gesagt, kein einheitliches, kein
vereintes. Es war zerstiickelt und entwickelte sich in drei groen Stadtzentren: Laibach,
Zagreb und Belgrad. Jede dieser Stadte hielt an ihren Urspriingen und kiinstlerischen
Traditionen fest und pflegte sie weiter.”” Diese unterschieden sich und wurden daher zu
den Hauptmerkmalen der drei Kunstszenen. Die sehr vielfdltigen 50er Jahre zeigten die
Motivation und die Stirke jugoslawischer Kiinstler, auch dem Regimegeschmack
auszuweichen und die Wege des Widerstandes zu finden, sich vom sozialen Realismus
abzuwenden. Erst in den 60er Jahren wiirde es moglich sein von einem Kulturraum
Jugoslawiens zu sprechen. Trotzdem blieb die Kunst des jugoslawischen Kulturraums
polyzentrisch. Der Begriff ,jugoslawischer Kulturraum®, den man schon lange
beschworen hatte, bekam seine Legitimitdt erst in den 70er Jahr in der Folge des

Aufkommens einer Konzeptkunst-Szene.

*7 Blazevic 1999/2000, S.95.

% Die Kiinstler haben auch wihrend des Krieges gearbeitet. Jedoch wird diese Kunst nicht mehr als
jugoslawische Kunst bezeichnet. Deswegen werde die Werke aus den 90er Jahren im Kontext der
Entwicklung der einzelnen Kiinstler besprochen.

%Wie schon erwihnt war jede Region des zukiinftigen Jugoslawiens von den westlichen Kunstsznenen und
westeuropdischen Avantgarde stark beeinflusst und geprigt. Die Kiinstler interpretierten diese Einfliisse auf
eigene Art und Weise. Die Kunststile der westeuropdischen Moderne wurden von serbischen, kroatischen
sowie slowenischen Kiinstler akzeptiert und als Inspiration fiir ihr Schaffen genutzt. Die bildenden Kiinstler
in Slowenien waren sehr stark vom deutschen Expressionismus beeinflusst. Auf diese Grundlagen bauten
sie ihre traditionelle Stilrichtung auf. Wihrend die meisten Kiinstler in Jugoslawien der 30er Jahre den
Expressionismus mit Konstruktivismus kombinierten, wurde zu gleicher Zeit in Belgrad der Serrealismus
zur Grundlage des neuen Stils. Unter dem Begriff ,,Kunsttradition* wird daher die Tradition verstanden, die
auf westlichen Vorlagen gebaut wurde und die durch lokale Interpretation zu besonderem Kunststil wurde.
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Obwohl von der Gesellschaft und den bis dahin anerkannten Regimekiinstler stark
kritisiert, haben es wenige Konzeptkiinstler bzw. die Kiinstler der neuen kiinstlerischen
Praxis geschafft, die Einheitlichkeit der jugoslawischen Kunstszene im Sinne nur einer
Kunstrichtung im ganzen Lande zu realisieren. Genau diese Kiinstler, die fiir die
jugoslawische Kunstgeschichte relativ marginal geblieben sind, erweckten das Interesse
der europdischen Sammlungen, unter anderem der 6ffentlichen Wiener Sammlungen. So
wurde die jugoslawische Konzeptkunst vom MUMOK oder von der Sammlung Kontakt
erworben. Dagegen gelang kein einziges Werk des sozialistischen Realismus in eine

Wiener Sammlung.

4. Die Jugoslawische Kunst in den Wiener Sammlungen

Der im vorigen Kapitel geschilderte Uberblick der Kunstgeschichte Jugoslawiens belegt
die Tatsache, dass die jugoslawischen Kiinstler bereits im spiten 19. Jahrhundert einen
Kontakt mit der Wiener Kunstszene aufgebaut haben, obwohl der Austausch zwischen
den beiden Lénder nicht sehr intensiv und konstant war. In den Kriegszeiten sowie kurz
nach dem Zweiten Weltkrieg war der kiinstlerische Kontakt zu Wien abgebrochen.
Trotzdem gelang die Kunst aus Ex-Jugoslawien, vor allem in dem letzten Jahrzehnt des

20.Jahrhunderts in die Wiener Sammlungen.

Wien ist eine Stadt, die sich genau an der Grenze zwischen Osten und Westen befindet.
Thre geografische Position war eine gute Voraussetzung fiir die Entwicklung des
Kunstsammelns nicht nur aus dem Westen sondern auch aus dem Osten und Siidosten
Europas. Auch fiir Lorand Hegyi steht fest dass: ,, [...] und die Lage und historische
Position von Wien ldsst die Stadt priadestiniert erscheinen, eine Vorreitrolle in diesem

Integrationsprozess [gemeint ist Integration der Kunst aus dem Ostblock] zu
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iibernehmen.“”® AuBerdem befindet sich Wien heutzutage, mehr als ein Jahrzehnt nach
den radikalen politischen Verdnderungen im mittel- und osteuropdischen Raum, im
Zentrum eines neuen Mitteleuropa. Das Sammeln der Kunst aus dem ehemaligen
Ostblock und Jugoslawien seitens Wiener Sammlungen ermdglicht einen
kunsthistorischen Vergleich der verschiedenen Tendenzen im Osten und im Westen.
Dieser Aspekt ist fiir eine Stadt wie Wien besonders wichtig, denn sie lag lange Zeit ,,an
der Peripherie des Westens®, direkt an der Ostgrenze der westlichen Kultur.”' Wien war
kulturgeschichtlich und historisch immer eng mit ihrer mitteleuropdischen Umgebung
verbunden. Daher gilt sie heute noch als die erste westliche Station fiir die Kiinstler und

die Intellektuellen aus Mittel- und Osteuropa.”

Obwohl die offentliche Wiener Sammlungen und Museen erst relativ spit angefangen
haben, ihre stindige Sammlungen mit den Werken jugoslawischer Kunst zu bereichern,
zdhlen sie heute zu denjenigen europédischen Sammlungen, die die meisten Kunstwerken
aus Stidosteuropa erworben haben. In diesem Sinne stellt sich die Frage, welche Wiener
Museen und Sammlungen sich entschieden haben, die Kunstwerke jugoslawischer
Kiinstler zu sammeln und warum? Nur drei Wiener Sammlungen besitzen grdéfere
Bestdnde der jugoslawischen Kunst. Sie werden im Folgenden als Ausgangspunkte fiir
die Untersuchung des Phianomens des Sammelns jugoslawischer Kunst in Wien dienen.
Diese drei Sammlungen unterscheiden sich grundlegend von einander und daher auch in
der Kunst, die siec sammeln. Was aber fiir alle drei Hiuser zutrifft, ist die Tatsache, dass
die Kunstwerke, die sie erworben haben, von den bedeutendsten jugoslweischen
Kiinstlern jener Zeit stammen.”” Das Museum moderner Kunst Stiftung Ludwig hat eine
Sammlung jugoslawischer Kunst vor allem aus den Jahren zwischen 1960 und 1980.
Auch die Kontakt - Sammlung der Ersten Bank Gruppe, eine relativ junge Sammlung, die
sich hauptsichlich fiir die Kunst aus Zentral- und Siidosteuropa interessiert, hat bisher

beachtliche Bestinde der jugoslawischen Kunst. Diese Arbeiten, wie auch die

" Hegyi 2001, S.9.
"I Hegyi 2001,S.17.
™ Hegyi 2001, S.17.
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Kunstwerke in der Sammlung MUMOK, sind in die Zeit zwischen den 60er und den 80er
Jahren des 20. Jahrhunderts zu datieren. Die Grafische Sammlung Albertina besitzt eine
grole Anzahl von Grafiken aus Ex Jugoslawien, vor allem aus Slowenien. Da sich die
Sammlung Albertina, entsprechend ihrer Sammlungspolitik, nur fiir die grafischen
Arbeiten der jugoslawischen Kiinstlern interessierte, wird sie im Folgenden ohne Bezug

zu den beiden anderen Sammlungen behandelt.

In den folgenden Kapiteln wird auch die letzte Absicht, die sich diese Arbeit gestellt hat,
ndmlich die jugoslawischen Kiinstler und ihr Werk vorzustellen, behandelt. Nur
diejenigen Kiinstler, deren Kunstarbeiten sich in den Sammlungen befinden, werden
besprochen. Zuerst wird die jugoslawische Kunst aus der Sammlung des Museums
moderner Kunst Stiftung Ludwig vorgestellt. AnschlieBend werden die jugoslawischen
Kiinstler in der Kontakt-Sammlung der Erste Bank-Gruppe besprochen. Die beiden
Sammlungen verfiigen teilweise iiber die Arbeiten derselben Kiinstler. Diese werden nur
im Rahmen einer Sammlung genauer vorgestellt, ihre Arbeiten aber zur Génze kurz
beschrieben und eingeordnet. Im Sinne eines Exkurses werden auch die Arbeiten
jugoslawischer Kiinstler, die ein Teil der Sammlung Essl bilden, bearbeitet. Interessant ist
dabei die Tatsache, dass die Sammlung Essl Werke derselben jugoslawischen Kiinstler
wie die Sammlung MUMOK und die Kontakt-Sammlung der Erste Bank-Gruppe besitzt.
Schlussendlich wird die Sammlung Albertina und die grafische Kunst jugoslawischer

Kiinstler vorgestellt.

3 Diese sehr bedeutenden Kiinstler waren aber keine, die im Sinne des sozialistischen Realismus
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4.1. MUMOK - Museum moderner Kunst Stiftung Ludwig

Die allgemeine Offnung der jugoslawischen Kiinstlern zum Westen begann in den 60er
Jahren als sich die Situation in dem Land veréndert hat.”* Der Westen aber hat mit der
Offnung zum Osten, in diesem Fall speziell zu den Lindern des ehemaligen
Jugoslawiens, linger gewartet. Das Museum moderner Kunst Stiftung Ludwig, oder
kiirzer MUMOK, hat erst in den 90er Jahren angefangen sich fiir jugoslawische Kunst zu
interessieren und sie zu sammeln. Gerade in der Zeit, als Jugoslawien gar nicht mehr
existierte, und gerade in dem Moment, als der Krieg in den ehemaligen Lindern eines
grolen Landes herrschte. Dass das Interesse zu einem so ungiinstigen Zeitpunkt
aufkommt, liegt in der zeitgleichen politischen Ostoffnung begriindet. Das MUMOK
bemiihte sich also in den 90er Jahren verstirkt um die Kunst aus Zentral- und

Siidosteuropa.”

Die Auseinandersetzung mit der Kunst aus dem Ostblock und Jugoslawien begann im
MUMOK im Jahr 1987, als die Ausstellung ,,Expressiv* organisiert wurde. In den 90er
Jahren wurden mehrere Ausstellungen gezeigt, die die Kunstwerke von zentral- und
osteuropdischen Kiinstlern prisentierten. Diese Ausstellungen haben sich thematisch
hauptsédchlich an die abstrakte Kunst aus den 50er Jahren und an die neue Kunst der
ehemaligen Ostblockldnder orientiert. Es wurden auch Einzelausstellungen der
bedeutenden Kiinstler aus diesen Gegenden, unter anderem aus den Léndern damals
schon Ex-Jugoslawiens, organisiert. Mit diesen Ausstellungen, wie zum Beispiel
wZeichen im Fluss® (1990), ,,Reduktivismus® (1992), ,, Détente” (1994), ,,Mythos-
Memoria-Historia“ (1996), ,,Sensitivites-Contemporary Art from Central Europe® (1998)
und ,,Aspekte/Positionen* (1999) versuchte das Museum moderner Kunst Stiftung Ludwig
die Integration der Kunst aus Mittel- und Osteuropa fortzusetzen und die
Kiinstlerpersonlichkeiten mit ihren Oeuvre in einem historischen Kontext, frei von

politischen Klischees, zu présentieren. Diese Projekte hatten der Wiener und

arbeiteten.
" Die politische Situation der Zeit ist im zweiten Kapitel geschildert.
7 Kat. Ausst. MUMOK 2006, S.14.
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osterreichischen Offentlichkeit ein ,,differenzierteres Bild europdischer Kunstgeschichte

vermittelt.«’®

Die zahlreiche Ausstellungen und die regelméBige Ankdufe ermoglichten
den schnellen Aufbau der Sammlung in den 90er Jahren. Die Sammlungspolitik hatte
ywei Schwerpunkte: Erstens ein neues Interesse an Objektkunst und zweitens eine
Fortsetzung der Sammlung der klassischen Avantgarde durch die Ankdufe der
bedeutendsten Kiinstler aus ehemaligen Jugoslawien der sechziger, siebzieger und

achziger Jahre.”’

Die meisten Arbeiten jugoslawischer Kiinstler stammen aus der Zeit der spiten 60er, 70er
und 80er Jahre. Wenige sind in den 90er Jahren entstanden. Dieses hingt damit
zusammen, dass die bestehende Sammlung, die damals schon zahlreiche Hauptwerke der
international fithrenden Kiinstler der 60er und 70er Jahre beinhaltete, als Ausgangspunkt
fiir die weiteren Erwerbungen diente. Die gesammelten Kunstwerke gehoren
hauptséchlich zu den Bereichen der performativen, konzeptuellen und medienbezogenen
Kunst. Diese Auswahl konnte damit zusammenhéngen, dass diese Kunstrichtung fiir eine
Wiener, sprich westeuropdische Sammlung gut geeignet war. Einerseits, weil in allen
Lindern des Ostblocks und auch in Jugoslawien die performative, konzeptuelle und
medienbezogene Kunst eine entscheidende Rolle in der dortigen Kunstgeschichte spielt
und allein daher interessant ist. Zum anderen ldsst sich diese Kunstrichtung auch gut in
die internationale Kunstgeschichte einbetten und bietet die Moglichkeit zu einem

Vergleich zwischen Ost und West.

Bei der Erwerbung ex-jugoslawischer Kunst hatte das MUMOK auf drei
kunstgeschichtliche Situationen besonders geachtet. Erstens zeigte das Museum Interesse
fiir die Kunst der 60er Jahren, ndmlich fiir den Konzeptualismus. Zweitens erwarb das
MUMOK die Werke, die sich mit den kulturellen Metaphern, mit Zeichensystemen und
radikalen Eklektizismus auseinandergesetzt haben. Diese Tendenzen waren vor allem in
den 80er Jahren im Jugoslawien prisent.”® Und drittens kaufte das MUMOK die Arbeiten

der zeitgendssischen Kunst, die in einer vollig neuen politischen Konstellation entstand

7 Kat. Ausst. MUMOK 2006, S.14.
"7 Vgl. Hegyi 2001, S.23.
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und sich mit der Problematik der extremen Lebenssituationen und des kollektiven
Gedichtnisses beschiftigen.”” Zu dem dritten Aspekt des Sammelns jugoslawischer
Kunst, ndmlich der Zuwendung zur zeitgendssischen Kunst, die die individuelle
gegeniiber der kollektiven Geschichte stellt, gehort die Fotoinstallation des bosnischen
Kiinstlers Nebojsa Seric-Soba, die das MUMOK 1999 erworben hat. Es trigt den Titel
,Ohne Titel (Monte Carlo — Srajevo)* und ist auf 1998 zu datieren.®® Das Kunstwerk
besteht eigentlich aus zwei nebeneinander gestellten Fotos.(Abb. 10) Auf dem rechten
Foto ist der Kiinstler als Soldat, in militdrischer Uniform verkleidet in einem
Schiitzengraben wihrend des Krieges in Bosnien 1995 zu sehen. Auf dem linken Foto ist
der Kiinstler, in sehr dhnlicher Pose, im Monte Carlo abgebildet. Obwohl nicht so weit
von einander entfernt, sind die Lebensumstinde sowie die politische Lage in den beiden
Stiddten sehr unterschiedlich. So weist Seric-Soba mit diesem Wekr auf die politische
Komplexitit innerhalb von Europa.81 Die Arbeit erkldrt er auf folgende Weise: ,,In der
Gegeniiberstellung zum Photo vom Zuc zeigt das Photo von Monte Carlo das imaginére
Ende eines steinigen Weges. Beide Photos sind gleich surreal, und leider sind beide

«82

gleich echt.“™ Ein weiterer zeitgendssischer Kiinstler, der in Belgrad studiert hat und
tatig ist, Uros Djuric, ist auch mit einer Arbeit unter dem Titel ,,Ohne Titel (Black Star)*
aus dem Jahr 1999 in der Sammlung vertreten.® (Abb.11) Ahnlich wie Seric-Soba

beschéftgt er sich mit den Begriffen ,,individuelle* und ,,kollektive* Geschichte.

Mehrere Werke von Marina Abramovic und Braco Dimitrijevic, die zu den bekanntesten
jugoslawischen Kiinstlern z&hlen, sind ein Teil des Bestandes des MUMOK. Sie
beschéftigen sich mit ganz unterschiedlichen Themen und benutzen verschiedene
Medien. Abramovic konzentriert sich auf die Themen, die mit der Korperlichkeit zu tun
haben, und dokumentiert ihre Performances fotografisch oder mit Hilfe des Videos. Zwei

spitere Arbeiten Abramovics ,,White Dragon Standing* aus dem Jahr 1990 und ,,Red

" Von den Kiinstlern, die sich in den 80er Jahren in Jugoslawien mit dem kulturellen Metaphern,
Zeichensystemen und radikalen Eklektizismus beschéftigt haben, erwarb das MUMOK die arbeiten von
Mladen Stilinovic, Vlado Martek und Gruppe IRWIN.

7 Hegyi 2001, S.23.

* Foto auf Aluminium, 125 x 170 cm.

1 Hegyi 2001, S.369.

%2 Hegyi 1998/1999, S.278.

83 Ohne Titel (Black Star)“, 1999, Inkjet auf Papier, 100,7 x 149,5 cm (Mafle mit Rahmen).
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Dragon Sitting®, (1998), sind ein Teil der Sammlung MUMOK.** (Abb.12) Da die
Kiinstlerin zum Zeitpunkt der Entstehung dieser Werke schon lange nicht mehr in
Jugoslawien tétig war, werden diese Werke an dieser Stelle nicht ndher vorgestellt.
Marina Abramovic wird ausfiihrlicher im Rahmen der Kontakt Sammlung besprochen.
Neben den Werken performativer Kunst bildet die konzeptuelle Kunst einen wichtigen
Teil der Sammlung ex-jugoslawischer Kunst im MUMOK. Darunter sind zum Beispiel
die Kunstwerke der Gruppe IRWIN, Vlado Marteks und Mladen Stilinovics. Sie sind
Stellvertreter der politisch aufgeladenen Konzeptkunst aus dem ehemaligen Jugoslawien
und Reprédsentanten der Retro-Avantgarde in den 80er Jahren, die sich mit
Zeichensystemen und Eklektizismus auseinandersetzte. Zwei Werke von Britz Chris aus
den 70er Jahren sowie ein Gemilde mit dem Titel ,Parallele Objekte*,das 1968 von
serbischen Kiinstler Radomir Damnjanovic Damnjan gemalt wurde, sind im Besitz des
MUMOK sowie die Arbeiten jiingeren Kiinstler wie Kipke Zeljko, Petercol Goran und
Marjetica Potrc. Die beiden Kiinstler, Kipke Zeljko und Petercol Goran stammen aus
Kroatien, wo sie 1953 bzw. 1949 geboren wurden und wo sie heute noch leben und
kiinstlerisch tétig sind. Die beiden sind nur mit jeweils einer Arbeit in der Sammlung
vertreten. Die Einzelarbeit von Kipke Zeljko ist ein Gemélde, das von dichten
Verbindungen zwischen Symbolen, Formen und geistlichen Erfahrungen aus der
Geschichte oder aus der Gegenwart handelt. Das Gemalde ,,Vanylaroha* ist im Jahr 1990
entstanden.” (Abb.13) Es hat einen musterhaften Hintergrund, der nicht ganz
illusionistisch aber auch nicht plakativ dargestellt ist. Im mittleren Teil des Bildes
tauchen jene Motive zugleich aus dem Hintergrund und in ihn hinein, die Kipke aus der
realen Umgebung iibernimmt. Durch dieses Verfahren verleiht der Kiinstler seinem
Gemélde mehrere visuelle Ebenen und betont somit die meditativen und psychischen
Eigenschaften seiner Arbeit.*® Der 1949 geborener Kiinstler Goran Petercol prisentiert
sich in der Sammlung MUMOK mit einer Installation, die unter dem Titel ,,Windows* im
Jahr 1998 entstanden ist.*’ Sie thematisiert den Prozess des Entstehens des Kunstwerkes

und nicht die finale Form. Die Installation wurde in einem Raum ausgestellt und bestand

84 ,,White Dragon Standing*, 1989, Kupfer, Rosenquarz, 250 x 55 x 48cm; ,,Red Dragon Sitting*, 1989,
Kupfer, Rosenquarz, 250 x 55 x 28 cm.

% Vanylarocha®, 1990, Ol auf Leinwand, 150 x 135 cm.

% Kat. Ausst. Galerija Sebastian Beograd 1990, S.2ff.
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aus einem Lichtobjekt und einem Spiegel. Mit deren Hilfe projezierte der Kiinstler
unterschiedliche Formen an die Winde, und hinterfragt die optischen Eigenschaften des
Lichtes.* Marjetica Potrc, ist eine slowenische Kiinstlerin, deren Arbeiten von urbanen
Gesellschaften in der ganzen Welt handeln. Geboren 1953 in Laibach, studierte sie zuerst
Architektur und anschlieBend auch Skulptur an der Akademie der bildenden Kiinste in
Laibach. Die von der Sammlung MUMOK erworbenen Arbeiten von Potrc beschéftigen
sich mit dem Thema des Urbanismus und untersuchen die Versdumnisse der modernen
Planstitde. Thre Ausgangspunkte sind die Realitidten der Favelas und armen Vororten.
Durch Projekte fiir die Héuser solcher Stadtteile deutet Potrc auf die Unterschiede
zwischen einem ,,zu Hause* und einem ,,Haus‘ hin. Thre Arbeit ist fest in der aktuellen
urbanen Situation verankert.*” Die Arbeit ,,After the Flood, a House* zeigt den Prototyp
eines Hauses, das wenn auch sehr Bescheiden alle praktischen Voraussetzungen fiir das
Leben erfiillen wiirde.”® (Abb.14) Auch Mihael Milunovic ist mit seinen Werken in der
Sammlung priasent. Das MUMOK kaufte dem Kiinstler acht Drucke ab, die zwischen
1999 und 2000 entstanden sind. Es sind immer Ausschnitte der Stralen und Autos darauf
zu erkennen, die Titel wie ,,War*, , Plague®, ,Fear* oder ,Hate ,, tragen. Die Arbeiten
sind genau in dem Zeitraum des Bombardements in Serbien entstanden und setzten sich

mit der schweren Situation auseinander. (Abb.15, 16)

Als Wolfgang Drechsler, der Sammlungsleiter des MUMOK, eine Liste der
jugoslawischen Kiinstler und ihrer Werke im MUMOK fiir mich zusammengestellt hat,
erwdhnte er auch Hans Fronius in dem Zusammenhang. Dieser Kiinstler, obwohl in Ex-
Jugoslawien geboren, hat nicht in Jugoslawien gearbeitet und sein Werk ist stark von der
oOsterreichischen Kunst gepriagt. Deswegen werden seine Werke nicht genauer behandelt.
Auch die Arbeiten von Skubic Petar werden nicht weiter besprochen, denn sie gehoren

eher zum Kontext der jugoslawischen Kunst in der Grazer Sammlungen.

87 ,Windows*, 1998, Installation, verschiedene Materialien.
% Vukmir 1995, S.182.
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4.1.1. Die surrealistische Fotografie von Nikola Vuco

Anlidsslich der Ausstellung ,,Das Innere der Sicht“, die im Jahr 1989 im Museum
moderner Kunst in Wien organisiert wurde, wurden elf Fotografien des jugoslawischen
Fotografen Nikola Vuco fiir die Sammlung angekauft. Die erworbenen Arbeiten
entstanden alle in dem Jahr 1930 und sind Beispiele des jugoslawischen Surrealismus in
Belgrad. Der Surrealismus in Belgrad hilt die Zeit zwischen 1922 und 1932 fest Fiir seine
Entstehung scheint die Tatsache, dass viele seiner Protagonisten in Paris weilten und zu
den Freundeskreis Bretons gehorten, von grofler Bedeutung zu sein. Nikola Vuco, der
1902 in Belgrad geboren wurde, war nicht einer von ihnen. Er studierte Jura und kam aus

dem Kreis der Fotoamateure.’!

Fast alle seiner erhaltenen Original-Negative entstanden Ende 1929 und Anfang 1930.
Laut Milanka Todic bekannte sich Vuco zu dem Verfahren der Doppelbelichtung und
akzeptierte das Prinzip ,,das surrealistische Bild als Endergebnis durch die Annéherung
von zwei mehr oder weniger entfernten Realititen zu erhalten.“””> Durch das Verfahren
der Doppelbelichtung wurden zwei oder mehrere Objekte nicht nur in die
Nebeneinanderstellung sonder auch in das gegenseitiges Durchdringen gebracht. Die
Fotos von Vuco zeigen immer nur Details, die aus der Realitdt herausgerissen sind und
die Vuco in die einfachen Szenen arrangierte. In seinen Arbeiten kombiniert er
Gegenstinde aus der unmittelbaren Umgebung, deren beziehung er schon als Vision
erlebt hat. Zwei Fotos, die von der Sammlung MUMOK erworben wurden, beschéftigen
sich mit gegensitzlichen Gegenstinden, die im Foto in Beziehung gebracht werden.”” Im
Foto ,,Goldener Schnitt der Tauschung®™ aus dem Jahr 1930 bringt er eine Lokomotive
und Dréhte in Verbindung, wihrend auf dem anderen Foto ,,Ohne Titel* aus demselben

Jahr eine Bronzestatue mit kleinen Billen kombiniert wird.”* (Abb.17, 18) Bei den beiden

* Bonami 2001, S.9ff.

% After the Flood, a House®, 1999, verschiedene Meterialien, 220 x 285 x 150 cm.

*! Todic 1990, S.28/29.

*> Todic 1989, S.64.

% Todic 1990, S.26.

9 Goldener Schnitt der Tauschung*, 1930, S/W Fotografie; ,,Ohne Titel*, 1930, S/W Fotografie, 30 x 40
cm.

32



handelt es sich um versetzte Dimensionen der Objekte und Realititsebenen, die der

Kiinstler zu verbinden vermag.

4.1.2. Bildhauerei von Branko Ruzic und Olga Jancic

Anfang der 50er Jahren entwickelte sich in Jugoslawien neben der realistischen auch die
abstrakte Skulptur. Neben diesen beiden Formen war die sogenannte assoziative Skulptur
in allen Teilen Jugoslawiens sehr hiufig anzutreffen.”> Die Kiinstlerin Olga Jancic
arbeitet als Bildhauerin in Belgrad und verwendet eine sehr abstrakte Formensprache. Im
Gegensatz zu ihr ist die Arbeit des kroatischen Kiinstlers Branko Ruzic dem Typus der
assoziativen Skulptur zuzuordnen. Ruzic gehort zu der Nachkriegsgeneration der
kroatischen Bildhauer. Geboren wurde er 1919 in Slavonski Brod in Jugoslawien. Seine
Ausbildung bekam er an der Akademie der bildenden Kiinste in Zagreb, wo er seit 1962
als Professor titig war. Seine kiinstlerische Tatigkeit begann in der Zeit, als sich die
Impulse aus Europa in Jugoslawien bemerkbar machten. Man sah in den Bewegungen aus
Europa, wie etwa dem Kubismus, dem Konstruktivismus oder dhnlichen Richtungen, ein
unerschopfliches Feld der Moglichkeiten und begann zu experimentieren.”® Als Bildhauer
war Ruzic erst in den 60er Jahren tétig. Er wechselte von der Malerei zur Bildhauerei und
fing an verschiedene Lebensinhalte zu gestalten. Dadurch suchte er die neue Form fiir
sein skulpturales Werk. Fiir diese Zeit blieb der Inhalt der bildhauerischen Werke aus der
Wirklichkeit entnommen. Wéhrendessen wurde die Form immer autonomer. Sein
Arbeitsprozess bestand aus dem Wahl des Motivs an erster Stelle, dann aus der
Bestimmung der Form und schlielich widmete sich Ruzic dem Material. Seine fritheren
Skulpturen sind in Holz und die spéteren in Stein ausgefiihrt. Ruzics Motive stammen aus
der Natur und werden so geformt, "dass sie eine organische Verbindung zwischen der

Idee und deren endgiiltigen Verwirklichung enthiillen bzw. die Spannung der

%5 Susovski 1988, S.51.
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urspriingliche Konzentration definitiv beibehalten".”” In den spiten 60er Jahren und den
frithen 70er Jahren basiert seine Skulptur inhaltlich auf dem Tier.”® Das Werk, das im
Besitz des MUMOK ist, ist unter dem Titel "Kleine Elefanten" zu finden und ist im Jahr
1969 entstanden.” (Abb.19) In Holz ausgefiihrt, sehr stilisiert, richtet der Kiinstler sein
Interesse auf die Masse, die Material und Verhiltnisse zwischen den beiden. Holz

190 11y diesem Werk wird der Einfluss der

verleiht der Skulptur die Intimitit, die Warme..
préahistorischen Kunst sowie die Wichtigkeit des Materials, das die Eigenschaften des

Tieres libernimmt, ganz offensichtlich.

Im Gegensatz zu Ruzic, der sich mit den assoziativen Skulpturen beschiftigt, sucht die
Kiinstlerin Olga Jancic eine abstrakte Form fiir ihre Bildhauerei. Die 1929 in Belgrad
geborene Kiinstlerin hat dort an der Akademie der bildenden Kiinste studiert und spéter
auch gearbeitet. Genau wie Branko Ruzic wihlt Jancic die Inhalte seiner Werke aus der
realen Welt, aus dem Alltag. Die Form ist die Frage, die sie beschiftigt. Die ersten
Arbeiten zeichnen sich durch stilisierte und expressionistische Formen aus. Die
Skulpturen in den 50er Jahren neigen zu einer assoziativeren und abstrakten Form. Die
Skulptur, die von der Sammlung MUMOK erworben wurde, ist eine Gruppe unter dem
Titel ,,Vorbeigehende®, die genau in dem Zeitpunkt entstanden ist, als die Kiinstlerin
begonnen hat, mit den abstrakten Formen zu arbeiten.'”’ (Abb.20) Die Gruppe der
Vorbeigehenden besteht aus sechs Figuren, bei denen man vermutet, dass es sich um
menschliche Figuren handelt. Stark stilisiert und in ihrer Form abstrakt stehen sie, liegen
sie, beugen sie sich oder knien. IThre Korper bestehen aus Vor- und Riickspriingen des
Materials. Dieses Werk, das von der Kritik damals sehr positiv beurteilt wurde, stellt den
Anfang der groflen Verdnderungen im Stil Jancics dar, der sich von Expressionistischem

hin zum Informellen entwickelt hat.

% Solman 1987, S.234.

7 Maroevic 1988, S.232.

% Solman 1977, S.32ff.

9 Kleine Elefanten*, 1969, Holz, 116 cm.
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4.1.3. Konzeptuelle Kunst aus Sarajevo - Braco Dimitrijevic

Braco Dimitrijevic ist einer der bedeutendsten Kiinstler aus Jugoslawien, der seit den
spiten 60er Jahren tdtig ist. 1994 und 1998 wurden im MUMOK zwei Ausstellungen
organisiert, die den Kiinstler in Wien vorgestellt haben. 1994 war es eine Soloausstellung
und 1998 nahm Dimitrijevic an einer Gruppenausstellung im Museum teil. Das Mumok
entschloss sich daraufhin einige Werke dieses Kiinstlers zu erwerben. Dimitrijevic wurde
1948 in Sarajevo geboren und hat zwischen 1968 und 1971 an der Kunstakademie in
Zagreb studiert. Seine Ausbildung erweiterte er in London an der St. Martin’s School of
Art. Seit den 70er Jahren lebt der Kiinstler in Paris und London und arbeitet sehr
international. Wihrend seines Studiums entstanden einige der ersten Arbeiten
Dimitrijevics, die die Grundideen seines spéteren Werks erahnen lassen. Es handelt sich
dabei vor allem um die Arbeit aus 1969, die nur aus einer Marmortafel besteht, in die
eine Erzéhlung eingraviert ist. Sie trdgt den Titel ,,Geschichte zweier Kiinstler und
erzdhlt von dem Verlangen des jungen Kiinstlers nach Unsterblichkeit: ,... es waren
einmal zwei Maler ... einer begegnete zufillig einem Konig... Der Name dieses Malers
war Leonardo da Vinci, der Name des anderen ist uns nicht erhalten.«'** Diese Arbeit
reflektiert die ethische und empathische Haltung des Kiinstlers und wird zum
Schliisselwerk seiner Kunst. Mit leichter Melancholie und subtiler Ironie aufgeladen,

entspricht die Marmortafel der Zentraleuropiischen Kunstdialektik.'*

Dimitrijevics Karriere begann in den spéten 60er Jahren, in der Zeit als die Konzeptkunst

in Europa bliihte. Fiir seine Kunst wiéhlte der Kiinstler die Stra3e als Ort seiner Aktionen

104

und die Stadt wurde zum Rahmen und Ziel seiner Aktivititen. " In den 70er Jahren

1% Maroevic 1988, S.232.

! pusic 1987, S.71f.

12 Millet 1994, S.21.

1% Cameron 1994, S.15.

"% Die Stadt war im damaligen totalitiren Jugoslawien, mit den Worten von Nena Dimitrijevic “die Arena
des Schauspiels der Ideologien”. An den wichtigsten Pldtzen der Stadt fanden sonst Militdrparaden statt
und die gigantischen Portraits der Fithrer wurden ausgestellt. Insofern ist die Entscheidung des Kiinstlers
fiir die Stadt und die Strafle als Hauptbiihne fiir seine Kunst interessant.
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entstand die Serie ,,Cassual Passer-by*. Dimitrijevic fotografierte die Menschen auf der
StraBBe, die er willkiirlich aussuchte. Der Zufall bei der Entstehung eines Kunstwerkes
wurde dadurch thematisiert. Danach hingte er die gigantischen Portraits der
Unbekannten, jener zufdlligen Passanten, auf die Fassaden von Wohnhédusern in dem
Stadtzentrum und versuchte so, einen historischen und soziokulturellen Kontext durch die
Aktivitdt der Menschen zu erzeugen. Das Konzept, riesige Fotos in dem Stadtzentrum
auszustellen, hatte natiirlich eine starke politische Note. In Jugoslawien der Zeit hingten
auf so prominenten Plidtzen nur die reprisentativen Bilder der kommunistischen Helden
unter denen die Massen in Osteuropa vorbeizogen. Und so geschah es plotzlich, dass die
Gesichter der anonymen Passanten eben soviel Bedeutung bekamen wie jenes von Tito.
Der Kiinstler selbst sagt Folgendes iiber seine ,,Cassual Passer-by“: ,Der zufillige
Passant steht fiir das unentdeckte schopferische Potential einer Person, deren Ideen wir
verpasst haben, weil sie verfritht waren.“'" Aus dieser Serie besitzt das MUMOK zwei
Fotos der zufilligen Passanten, beide in Zagreb 1971 fotografiert.'® (Abb.21) Das erste
Portrait zeigt eine alte Dame, die um 16:23 Uhr auf der StraBe fotografiert wurde. Sie
tragt einen Mantel, einen Schal und eine Miitze auf ihrem Kopf. Sie scheint zu ldcheln.
Das zweite Portrait zeigt eine jiingere Frau vor weilem Hintergrund. Das Foto wurde an
demselben Tag um 18:11 Uhr aufgenommen. Ausgestellt wurden diese zwei Portraits der
Unbekannten in Zagreb auf der Fassade eines prominenten Gebdudes im Stadtzentrum,
gemeinsam mit einem weiteren Portrait eines Mannes, das als erstes an dem Tag, um

13:15 Uhr, entstanden ist.

In der Mitte der 70er Jahren begann Dimitrijevic mit dem Motto ,,der Louvre ist mein
Atelier, die Strale mein Museum® mit einem neuen Zyklus, dem so genannten
,» L riptychons post-historicus®. Das interessante Merkmal dieser Serie war die notwendige
Abhingigkeit Dimitrijevics Kunst von den Museen, in denen sie entstanden ist. Obwohl
der Kiinstler zuvor fiir die Serie der unbekannten Passanten die Stralle als die Biihne des

Entstehens seiner Kunstwerke wihlte, gewann fiir ihn zehn Jahre spéiter das Museum als

1% Dimitrijevic 1992, S.328.
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Ort an Bedeutung, wo Kunst einen legitimen Rahmen findet und verifizierbar gemacht
wird.'”” Alle Kunstarbeiten aus der Serie ,,Triptychons post-historicus® entstanden in
Museen und sie bezogen die Bilder, die in den jeweiligen Museen hidngen, mit ein. Die
,» Lriptychons post-historicus® bestehen aus drei Elementen: aus einem natiirlichen Objekt
(aus Obst oder Gemiise), aus einem oder mehreren industriell hergestellten Objekten, die
im Alltag ihre Benutzung finden und offensichtlich nicht dem Kiinstler selbst, sondern
jemand anderem gehoren. Das dritte Element des ,,Triptycons® ist ein Gemaélde eines

198 Das bedeutende Kunstwerk steht

alten oder modernen Meisters, das im Museum héngt.
als Symbol fiir die Zeitlosigkeit und Ewigkeit. Obst und Gemiise deuten auf die
Verwesung und Verganglichkeit hin. Und ein Objekt aus dem Alltag ist eben ein Symbol
des Alltaglichen. Alle symbolischen Komponenten der Arbeiten dieser Serie weisen auf
das Thema der Zeit hin. Durch die Kombination der wertvollen Gemédlde mit den
alltdglichen Objekten scheinen sie sich in einer riskanten Situation zu befinden. Die
Komposition erzeugt nicht nur ein materielles Risiko: ,,Das materielle Risiko wird durch
das symbolische Risiko noch verstdrkt. Das als langlebig erachtete Werk erweist sich
moglicherweise als vergédnglicher als ein Apfel, der vielleicht erst nach langer Zeit
vertrocknet oder verfault.'”” Das MUMOK besitzt eine Fotografie, die ein solches
Triptychon aus dem Jahr 1988 dokumentiert. (Abb.22) Das Werk besteht, wie schon
erwédhnt, aus drei Teilen. Zunédchst aus einem Gemailde, in diesem Fall die ,,biigelnde
Frau‘“ von Pablo Picasso aus 1904, dessen sich Dimitrijevic im Salomon R. Guggenheim
Museum in New York bedient hat. Vor dem Gemilde steht ein weiller Sockel, auf dem
ein Mantel, der als ,,Cornelias Lauf Mantel* bezeichnet wird, liegt. Der Mantel konnte
der Biiglerin gehoren oder Teil der Wische sein, die sie besorgt. Als drittes Element des
Tryptichons findet sich ein Apfel. Laut Nena Dimitrijevic vernachldssigten die
Triptychons die traditionelle Wertehierarchie, weil sie die Kunst auf die gleiche Ebene

mit dem Alltag und der Natur brachten. Genau wie die zufilligen Passanten leben die

1% Die zwei Portraits sind 1971 in Zagreb entstanden. Thre MaBen betragen 270 x 238 cm. Die Fotos der

Unbekannten wurden auf die Leinwand dieser Grof3e aufgezogen.
197 Cameron 1994, S.18.

198 Millet 1994, S.24.

199 Millet1994, S.24.
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Triptychons von der Dynamik der Begriffspaare ,,Ruhm* und ,,Anonymitét®, ,,ewig® und

,verginglich®, |, Zufall* und ,,Notwendigkeit“.110

In den 90er Jahren begann der Kiinstler Rauminstallationen, die wiederum aus
verschiedenen Elementen bestanden, zu bauen. Eine Wandinstallation aus dem Jahr 1993
mit dem Titel ,,Biirger von Sarajevo* befindet sich im Besitz des MUMOK.'"" (Abb.23)
Dimirijevic beschreibt in folgender Weise seine Installation, die urspriinglich auf der

Biennale von Venedig 1993 présentiert wurde:

,Verstort und zutiefst beunruhigt durch den Krieg in meinem Heimatland, der nur einige
hundert Kilometer von Venedig entfernt stattfand, schuf ich zum ersten Mal in meinem
Leben eine Installation, in der ich Fotoportréts beriihmter Leute verwendete. Obwohl es
sich um Portrdts von Tschaikowski, Smetena und Mahler (...) handelte, hatten die
Besucher Schwierigkeiten, sie zu erkennen. Thre Gesichter, ohne ihre Musik, wurden so

anonym wie die Gesichter jedes beliebigen Passanten.“''*

Zwischen den schief hingenden Fotografien sind sechs Axte an der Wand befestigt und
Bohnen vor der Wand ausgestreut. Wie schon bei den ,,Triptycons post-historicus®
besteht diese Installation aus Portraits, eben jener prominenter Personlichkeiten, und
Alltagsobjekten, nimlich den Bohnen und den Axten. In diesem Fall wird aber nicht die
Verginglichkeit eines bekannten Meisterwerkes, eines Gemailde thematisiert. Die
gezeigten Personen und ihre Verdienste stehen hier im Mittelpunkt und korrespondieren

mit der Natur bzw. Bohnen und Axten.

"% Dimitrijevic 1992, S.329.

" “Biirger von Sarajewo”, 1993, Wandinstallation mit schwanz-weiBen Fotografien (90,5 x 80,5 x 2 cm)
und sechs Hacken (93 x 21 x 4 cm). Die ganze Installation ist 100 cm hoch und 600 cm breit.

"2 Kat. Ausst. Sammlung Essl 2003, S.150.
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4.1.4. Konzeptuelle Kunst in Zagreb: Mladen Stilinovic und Vlado Martek

,Mladen Stilinovic je jedan od najznacajnijih hrvatskih umetnika dvadesetog veka®, so
beginnt der Text Marina Grzinic” iiber das Werk des von ihr vorgestellten Kiinstlers.'"
Geboren 1947 in Belgrad gehort Stilinovic zu jener Kiinstlergeneration, die schon seit
den spidten 60er Jahren in Zagreb aktiv war. Zu dieser Zeit setzt sich der Kiinstler
hauptséchlich mit dem experimentellen Film auseinander. Spdter wurde er zum Autor
vieler Happenings und Performances. Fiir die Entwicklung seines kiinstlerischen
Werdegangs spielte die Mitgliedschaft in der Gruppe der sechs Autoren, die aus sechs
Kiinstlern bestand: Stilinovic Mladen, Stilinovic Sven, Martek Vlado, Demur Boris,
Zeljko Jerman und Vucemilovic Fedor, eine grofle Rolle. Sie organisierten eine Reihe
von Aktionen im O6ffentlichen Raum sowie in den Ausstellungsrdumen. Diese Aktionen
hatten einen klaren konzeptuellen Charakter und neigten dazu, die Kommunikation
zwischen den Kiinstlern, dem Kunstwerk und den Kunstkonsumenten zu ermoglichen. Da
die Gruppe kein Manifest oder gemeinsames Programm hatte, konnten sich die

14 V]ado Martek war auch

mitwirkenden Kiinstler auch als Individuen weiter entwickeln.
Mitglied der erwihnten Gruppe. Deswegen wird im Folgenden eine Gegeniiberstellung
dieser beiden Kiinstler erfolgen. Die gemeinsame Arbeit in der Gruppe legt eine solche
Gegeniiberstellung nahe. Sie arbeiteten individuell aber teilten die gleichen Ideen und
Probleme. Beschrinkt in den materiellen Moglichkeiten, entwickelten Stilinovic und
Martek einen Standpunkt, dem entsprechend alles fiir die kiinstlerische Arbeit
verwendbar ist, was man in seiner Umgebung findet. Thre Arbeiten sind von kleiner
Dimension, bescheidenem Aussehen und auf den ersten Blick wirken sie d&rmlich und
auch schmutzig. Diese unprofessionelle Bearbeitung der Materialien bietet den
Kunstwerken eine neue Bedeutung an. Diese Kunst ist authentisch und steht an der

Grenze zwischen Kitsch und Akzeptanz. Sie propagiert eine kiinstlerische Position aus

armen Vororten.'"”

'3 Grzinic 2005, S.151. Die freie Ubersetzung lautet das Zitat: Mladen Stilinovic ist einer der bedeutenden
kroatischen Kiinstler des 20. Jahrhunderts.

" Lucic 1984, S.1.

"% Maticevic 1990, S.39.
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Neben den angesprochenen Ahnlichkeiten unterscheiden sich aber die beiden Kiinstler
doch voneinander. Wihrend sich Stilinovic zuerst mit dem Film auseinandersetzte,
studierte Martek Literatur. Maticevic schreibt in seinem Aufsatz ,,Sandwisch — Addition

von Zeichen als Strategie des Widerstandes* iiber diese Unterschiede:

,Wihrend der erste [gemeint ist Stilinovic] auf die Welt reagiert, indem er von
allgemeinen Voraussetzungen aus- und auf Einzelerscheinungen zugeht, reagiert der
zweite [Martek] auf Einzelerscheinungen und hebt sie auf eine verallgemeinere Ebene.
Stilinovic tiberpriift Standpunkte und Martek Phinomene — beide mit Hilfe eines subtilen
»Apparats® zur Gestaltung einzelner Werke, die dann in grofen, zusammengefiigten
Einheiten funktionieren. Wahrend fiir den einen die russische Avantgarde und ihr
plakativer Zugang zur Frage der Losung aktueller gesellschaftlicher Probleme einen
seiner wichtigsten Ausgangspunkt bildet, findet der andere seinen Ansatz im
franzosischen Surrealismus, in Visionen und individuellen Interpretationen eigener

. . 116
Erlebnisse, der Umgebung, des Universums.*

Das MUMOK besitzt einige Arbeiten die zu dem Zyklus ,,Ausbeutung der Toten* aus
dem Jahr 1984 von Mladen Stilinovic gehoren. (Abb.24) Die Haupteigenschaft der Kunst
Stilinovics ist das Aufdecken von politischer Macht und Manipulation durch visuelle und
verbale Klischees. Wichtige Bestandteile seiner Kunst sind die Alltagssprache und die
Sprache der Ideologie. Am deutlichsten werden diese Inhalte in dem Zyklus ,,Ausbeutung
der Toten®. Der Teil, der im Besitz des Museums ist, entstand 1985. Er besteht aus einer
Vielzahl an einzelnen Arbeiten, die zu einer konkreten Installation zusammengefiihrt
werden konnen. Die ,,Ausbeutung der Toten* beschiftigt sich mit den ideologischen
sowie dsthetisch-kiinstlerischen Dimensionen des Konstruktivismus, des russischen
Suprematismus und sozialistischen Realismus. Besondere Bedeutung bei dieser Arbeit
gewinnen Zeichen wie Stern und Kreuz sowie die Farben Rot und Schwarz. Die
urspriingliche Benutzung dieser Zeichen wurde entleert, so dass sie zu den Gegenstinden

der ideologischen und religidsen Manipulation wurden. Der Stern soll an den Stern des

16 Maticevic 1990, S.39.
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Sozialismus hinweisen, genau so wie die Farbe Rot. Das Kreuz bildet das Gegenteil zu
dem Stern, wie die Kirche und Religion ein Gegensatz zu dem Sozialismus bildeten.
Stilinovic hinterfragt diese Symbole und nimmt sie aus der Realitdt der Ostblocklénder in
seine Kunstwelt wieder auf. Im Interview mit Darko Simcic duBlerte sich der Kiinstler

iiber die Bedeutung seiner Symbole. Diese bezogen sich:

werstens auf die Ausbeutung ,.toter” Poetiken der Malerei, auf den Suprematismus, den
Sozialistischen Realismus und die geometrischen Abstraktion. Zweitens auf die
Ausbeutung toter Zeichen. Drittens auf die Symbole des Kreuzes und des Sterns, die
urspriinglich fiir den Menschen standen und spdter zu Zeichen wurden, derer sich die
Ideologie und die Religion fiir ihre Zwecke bedienten, wiahrend ich sie heute als Zeichen

auf Friedhofen sehe, das heiBt nicht als tote Zeichen, sondern als Todeszeichen.«'!”

Die Arbeit im MUMOK besteht aus genau 13 einzelnen Teilen, von denen jeder Teil als
selbststindiges Kunstwerk betrachtet werden kann. (Abb.25) Die Teile weisen
unterschiedliche Formate auf: Kreise, Rechtecke sowie Sterne. Die Motive wie Kreuze,

rote oder schwarzen Quadrate tauchen mehrmals auf.

Dem Zyklus ,,Ausbeutung der Toten* von Stilinovic steht der Zyklus ,,Sentimentalitdten*

18 Wie Stilinovic ist Martek auch ein Kiinstler der sehr

von Vlado Martek gegeniiber.
kritisch mit der Politik umgeht und mit Zeichen und Symbolen arbeitet. Seine Graffiti
und Publikationen sind voll von Ironie und Aussagen, die die Autoritdten kritisieren. Das
MUMOK besitzt vier Blitter aus dem Zyklus ,,Sentimentalititen, bei denen es sich
durchgehend um Arbeiten mit Acryl auf Packpapier handelt. Martek sucht in seinen
Ideogrammen nach den Zusammenhidngen und Verbindungen der Ideen und
Auffassungen. Dieses erreicht er meistens mit der Hilfe traditioneller Zeichen, wie Stern,
Kreuz, Hammer, Vogel oder Haus. Auf dem Bild im MUMOK sieht man die
Verwendung dieser Zeichen: eines Kreuzes, eines Sterns und eines Hammers, die

ineinander iibergehen. Ebenso wichtig wie die Zeichen sind auch die ,,Unfarben*

Schwarz und WeiB und der Untergrund des Packpapiers.'" (Abb.26)

"7 Kat. Ausst. MUMOK 1990, S.102.
"8 Der Zyklus entstand 1985.
9 Maticevic 1990, S.40.
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4.1.5. Die Gruppe IRWIN und die ,,Neue Slowenische Kunst*

Die Gruppe IRWIN wurde 1983 gegriindet. Sie zdhlte fiinf Mitglieder, die alle in
Slowenien an der Akademie der bildenden Kiinste in Laibach studiert haben. '** IRWIN
gehdrt zusammen mit der Musikgruppe Laibach und mit dem Theater Scipione Nasice zu
der 1984 in Laibach gegriindeten Organisation ,,Neue slowenische Kunst*“ (NSK), deren
Aktivitdten sich in den Bereichen zwischen Politik und Kunst abspielen. IRWIN war in
der Zeit eines der kraftvollen Kiinstler- und Sozialkollektive Osteuropas, das unter
seinem deutschen Namen ,,Neue slowenische Kunst* oder dessen Akronym NSK bekannt
ist. Der deutsche Name wurde bewusst gewihlt, um den verdréngten deutschen Einfluss
auf die slowenische Kunst, Kultur und Geschichte aufzudecken. Dasselbe galt auch fiir
den Namen der Musikgruppe Laibach, der deutschsprachigen Bezeichnung fiir Ljubljana,
auf die die Stadt unter der Nazi-Besatzung im Zweiten Weltkrieg umbenannt worden war.
Durch die Namensgebung wollte die NSK den sehr komplexen und prizisen Umgang mit
der Geschichte Sloweniens und dessen Realitit verdichten.'*' Die Gruppe IRWIN gehort
zu jenen Vertretern der Kunstszene in Ex- Jugoslawien, die die Vergangenheit priifen und
hinterfragen, mit dem Ziel, die aktuellen gesellschaftlichen, kulturellen und
intellektuellen Problemen zu losen. Das gesamte Schaffen der Gruppe, das auf
theoretischen  Erkldrungen beruht, hinterfragt den Begriff ,Kunst“. Die
Auseinandersetzung der Gruppe IRWIN mit der lokalen kommunistischen Tradition und
der internationalen postmodernen Konzeptkunst hat mitgeholfen: ,nicht nur einen
eigenstindigen kiinstlerischen Beitrag Sloweniens zur Weltkunst zu formulieren, der
seinen Ostlichen Ursprung nicht leugnet, sondern vor allem auch als Teil der linken
Jugend- und Kunstszene die Diskussion um die politische Souverinitit Sloweniens mit

vorangetrieben hat.«'*

"2 Die Mitglieder der Gruppe IRWIN waren: Dusan Mandic, Miran Mohar, Andrej Savski, Roman Uranjek
und Borot Vogelnik. Sie wurden alle Ende der 50er, Anfang der 60er Jahre in Slowenien geboren.

12! Grzinic 2006, S.19-29.

1> Weibel/Steinle 1992, S.25.

42



Eine der insgesamt fiinf Arbeiten aus der Sammlung MUMOK ist die Dokumentation
einer Performance aus dem Jahr 1992, die den Titel ,,Black Square on Red Square*
trigt.'” (Abb.27) Die NSK Botschaft in Moskau entstand im Kontext der
Internationalisierung des wichtigsten osteuropiischen Phinomens der Apartment-Art.'**
Das Projekt versuchte nicht den Gegensatz zwischen totalitdrer Ideologie und ,nicht-
ideologischen® Privatsphére auszugleichen, sondern die beiden Bereiche als ,,zwei Seiten
ein und derselben Miinze* zu aktualisieren.'” Das Bild zeigt ein aus schwarzem Stoff
gebildetes Quadrat, das von den Mitgliedern der Gruppe IRWIN auf dem Roten Platz
ausgebreitet wurde. Das rote Quadrat des beriihmten Platzes in Moskau in Kombination

mit dem schwarzen Quadrat aus Stoff konnte eine Anspielung auf das Werk Malewitsch

und die russische Avantgarde sein.

4.2. Die Jugoslawische Postmoderne

Die unterschiedlichen Werke mit ihren Aussagen und Ausdrucksmitteln stehen fiir die
sehr vielseitige und uneinheitliche Kunstauffassung in den Kunstzentren Jugoslawiens.
Das Museum moderner Kunst Stiftung Ludwig hat einen sehr gemischten Bestand der
jugoslawischen Kunst. Die Fotografien von Nikola Vuco, die dem Surrealismus in
Belgrad zuzuordnen sind, stehen als einzelnes Beispiel fiir die Kunst aus der Zeit vor dem
Zweiten Weltkrieg. Chronologisch weiter reihen sich die beiden Kiinstler, Branko Ruzic
und Olga Jancic, die sich mit der Gattung Skulptur beschéftigen, und die mit jeweils
einem Kunstwerk in der Sammlung vertreten sind. Thre Skulpturen markieren die Zeit um
das Jahr 1960. Obwohl die Sammlung ihren Schwerpunkt auf die Konzeptkunst legte,

weisen die beiden Skulpturen Ruzics und Jancic auf die Priasenz der klassischen Medien

'23 Es handelt sich dabei um eine C-Print, also um ein gedrucktes Bild, mit den MaBen 100 x 100 cm.

2% Apartment-Art erfolgte aus der reihe der Austeilungen und Produktion von Kunst in den
Privatwohnungen der Moskauer Untergrundzirkel.
'?* Kat. Ausst. MUMOK 2006, S.152.

43



hin. Im Zuge der Auseinandersetzung mit Braco Dimitrijevics und seinem Werk wurden
bereits die Konzeptkunst und die Arbeit mit der neuen Medien zu dem Zeitpunkt in
Jugoslawien behandelt. Dimitrijevics Kunst steht als Beispiel fiir jene Kiinstler, die sich
mit konzeptuellen Kunstformen beschiftigten und fiir die Verwirklichung ihrer Ideen
neue Medien, wie Foto, Video und Film gebraucht haben. In seinem Werk spiegelt sich
die Auseinandersetzung mit den kulturgeschichtlichen Prozessen und mit den kulturellen

126 Die Kunstwerke von den beiden kroatischen Kiinstlern Malden Stilinovic

Metaphern.
und Vlado Martek fithren einen in die Welt der konzeptuellen Kunst in Zagreb. Die
Tétigkeit dieser beiden Kiinstler zeigt jene Seite der konzeptuellen Kunst, die mit den
neuen Medien nicht viel anfangen konnte, dafiir aber mit den symbolischen und
politischen Bedeutungen gewisser Zeichen. lhre Kunst setzt sich vor allem mit der
Umwandlung der Zeichensysteme auseinander. Die Gruppe IRWIN gilt in dem
Zusammenhang als der Repridsentant der konzeptuellen Kunst in Slowenien. Mit
unterschiedlicher Formensprache und mittels verschiedener Medien haben die Mitglieder
dieser Gruppe versucht, ihre Uberzeugungen und Ziele zu vermitteln. Vor allem scheint
die Tatsache interessant zu sein, dass diese Kiinstler thre Kunst als ,,neue slowenische
Kunst“ bezeichneten, was die Tendenz in Slowenien, sich schon damals als ein

selbstidndiges Land zu definieren, widerspiegelt. Dieser Aspekt slowenischer Kunst

spricht fiir die These des Ausbleibens einer einheitlichen Kunstszene in Ex-Jugoslawien.

Alle diese Kiinstler gehoren derselben Generation an und sind in Jugoslawien gleichzeitig
tatig, auler Braco Dimitrijevic, der schon sehr friih ins Ausland gegangen ist. Die
Stichworte fiir ihre Kunst sind Konzept und Neue Medien. Thr Schaffen féllt in die 80er
Jahren. Die Werke aller diesen Kiinstler weisen nicht auf die typischen stilistischen
Merkmale. Das, was fiir alle gemeinsam ist, ist das Konzept, das allen als Ausgangspunkt

dient.

Das MUMOK verfiigt liber weitere Kunstarbeiten jugoslawischer Kiinstler, die der selben
Generation wie die gerade erwihnten Kiinstler gehdren, aber deren erworbene Werke
hauptséchlich auf das Ende der 90er Jahren zu datieren sind. Das sind die Arbeiten von

Kipke Zeljko, Petercol Goran, Seric-Soba Nebojsa und Marjetica Potrc. Obwohl auf dem

12 Hegyi 2001, S.23.

44



ersten Blick der Bestand der jugoslawischen Kunst im MUMOK sehr uneinheitlich

erscheinen mag, hat sich die Sammlung sehr stark auf eine Kiinstlergeneration orientiert.

5. Kontakt - Sammlung der Erste Bank- Gruppe

Im Herbst 2004 wurde beschlossen, eine neue Kunstsammlung der Erste Bank Gruppe zu
griinden und zu entwickeln. Von vornherein hatte diese Sammlung einen bestimmten
Schwerpunkt und eine eigene Ausrichtung: Sie sollte sich auf die Kunst aus Zentral-, Ost-
und Siidosteuropa konzentrieren. Die Sammlung Kontakt ist eigentlich Teil eines
iibergreifenden Kulturférderprogramms. Dieses Programm wurde unter dem Namen
,Kontakt — Programm fiir Kunst und Zivilgesellschaft“ bekannt. Parallel zu diesem
Programm lduft seit 2004 die Entwicklung von ,,Kontakt — Die Kunstsammlung der Erste
Bank —Gruppe®, die sich mit der Produktion der Kunst aus Mittel-, Ost- und
Stidosteuropa beschéftigt. Die erworbenen Werke sollen die politischen, historischen und
gesellschaftlichen Transformationen in Europa reflektieren und die Stellung der Kunst im
Rahmen dieser historischen, politischen und 6konomischen Hintergriinde erértern.'?” Der
Ankauf der Kunstwerke erfolgt {iber einen von den Unternehmungen der Bank-Gruppe
gegriindeten Verein. Die Ausrichtung der Sammlungspolitik und die Auswahl der Werke
beruhen auf ,,intensiven Diskussionen und einer grundlegenden Auseinandersetzung mit
der Kunstproduktion aus Mittel-, Ost- und Siidosteuropa seitens des seit 2004 agierenden,
unabhingigen Kunstbeirats, dem folgende Mitglieder angehodren: Silvia Eiblmayer,

Georg Schollhammer, Jiri Sevcik, Branka Stipancic und Adam Szymczyk.“'*®

7 Marte 2006, S.17.

28 Marte 2006, S.18. Die Mitglieder des Kunstbeirats sind unterschiedlicher Herkunft und haben
verschiedene wissenschaftliche Schwerpunkte: Silvia Eblmayer ist Direktorin der Galerie Taxispalais in
Innsbruck; Georg Schollhammer ist der Herausgeber von ,,Springerin-Hefte fiir Gegenwartskunst®, Jiri
Sevcik ist Professor an der Akademie der bildenden Kiinste in Prag; Branka Stipancic ist die Kuratorin aus
Zagreb und Adam Szymczyk ist der Direktor der Kunsthalle Basel.
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Eines der Ziele der Sammlung ist es, die Kunstarbeiten aus verschiedenen Regionen in
Beziehung zueinander zu setzen und sie dann in einem groferen Kontext zu verstehen.
Die Kiinstler der Lander des Realsozialismus haben unter einander normalerweise keinen
Kontakt gehabt. Kunstaustausch unter sich sowie mit der internationalen Kunst war
gering und begrenzt. Deswegen ist das Ziel der neuen Kunstsammlung Kontakt, die
Kunstwerke dieser Kiinstler gemeinsam zu présentieren und sie so in die Entwicklungen
der europiischen Kunstgeschichte der Gegenwart zu integrieren.'”’ Es ist auerdem sehr
wichtig, die Kunst der ehemaligen kommunistischen Ladnder in einem allgemeinen
kunsthistorischen Kontext zu sehen und vergleichen zu konnen, denn sie wies auf ganz
unterschiedliche Praktiken und Beziehungen zu der internationalen Kunst auf. Die
Sammlungstdtigkeit ~ fokussiert sich  vor allem auf die bedeutenden
Kiinstlerpersonlichkeiten, &sthetischen Kunstformen und Schliisselpositionen, die die
Kunst im Zentral-, Ost- und Siidosteuropa bestimmt haben. Die ersten

Grundsatzentscheidungen der neuen Sammlung waren laut Schéllhammer:

,» die inhaltliche Linien, die wir bis in die Gegenwart verfolgen wollten, von zentralen
Werken dieser ,,heroischen historischen Periode der Nachkriegskunst aus zu ziehen.
Arbeiten von Kiinstlerpersonlichkeiten, die fiir die nachfolgende Generationen und bis
heute die wichtigen Bezugsfiguren nicht nur der lokalen Szenen sind, sollten die
Fundamente des komplexen Gebéudes bilden, in dem sich die Sammlung Kontakt immer

deutlicher auch bis in die Gegenwart entwickeln wiirde.*'*’

Die Kontakt Sammlung interessiert sich hauptsdchlich fiir die Kunst aus den 1960er,
1970er und 1980er Jahren. Gleichzeitig versucht sie, ihre Bestinde mit den aktuellen
Arbeiten zeitgendssischer Kiinstler aus diesen Regionen zu erweitern. Die Zeit der spiten
60er und frithen 70er Jahren war fiir die Geschichte der Kunst der Gegenwart von
entscheidender Bedeutung. Die Verhiltnisse in den politischen und sozialen Bereichen
waren veridndert. Die Verhiltnisse der Kiinstler zu ihrer eigenen Geschichte und zur
Avantgarde wurden plotzlich anders. Die Kunst an sich verdnderte sich radikal. Es

entstanden neue Kunstformen: Video, Konzeptkunst, Performance, Body Art, Fotografie

129 Marte 2006, S.18/19.
130 Schollhammer 2006, S.23.
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und Film. Die Verdnderungen in der Kunst hatten einen internationalen Charakter. Nicht
nur im europdischen Westen kamen die Verdnderungen zustande. Auch im dstlichen Teil
Europas kam es dazu, nur unter anderen politischen und 6konomischen Bedingungen. In
den ehemals sozialistischen Staaten Zentral- und Osteuropas blieb jedoch die neue Kunst
lange Jahre im Untergrund. Sie wurde zu einer Subkultur und marginalisierte sich. Sie
fand keine Unterstiitzung des Staates, wie dies auch in Ex-Jugoslawien der Fall war.
Daher ist es kein Wunder, dass diese Kunst und ihre Kiinstler international unsichtbar
wurden. Die meisten westlichen Museen besitzen bis heute keinen signifikanten Bestand
an Werken dieser sehr zentralen Periode im Kunstleben aus dem ehemaligen Ostblock.
Im Hinblick auf die genannten Tatsachen, kann es kein Wunder sein, dass so wenig von

der Kunst aus ehemaligem Jugoslawien auch in Wien zu sehen ist.

Die Sammlung Kontakt besitzt eine groflere Zahl an Werken von Kiinstlern aus den
Liandern des ehemaligen Ostblocks wie auch aus Jugoslawien. Die Kunst aus Ex-
Jugoslawien wird im Folgenden als ein selbstindiger Teil der Sammlung betrachtet.'”!
Die jugoslawische Kunst aus der Sammlung ist hauptsidchlich in den Jahren zwischen
1960 und 1980 entstanden und stimmt mit dem Interesse der Sammlung an der
konzeptuellen Kunst iiberein. Die Sammlung Kontakt ist nicht nur an der konzeptuellen
und performativen Kunst aus dem Ostblock und Jugoslawien, sondern auch an der
osterreichischen Konzeptkunst interessiert. Sie hat im Laufe der Zeit mehrere Werke
Osterreichischer Kiinstler erworben. Unter anderem sind die Arbeiten von VALIE
EXPORT und Peter Weibel ein Teil der Sammlung. Der Sammlungspolitik und ihren
Schwerpunkten entsprechend sind auch die Kunstwerke von Gappmayr, Heimrad Bécker
und Josef Dabering in die Sammlung gelangt. Thre Kunst beschéftigt sich mit den

geschichtlichen und konzeptuellen Themen und basiert auf den Medien Foto, Video und

Film.

I'Solche Betrachtung ist in diesem Fall wegen der Struktur der Arbeit zu bevorziigen.
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Im Jahr 2006 hatte die Kontakt-Sammlung in der Ausstellung ,,Kontakt .... aus der
Sammlung der Erste Bank—Gruppe®“ im MUMOK die Kunstwerke von vierzehn
Kiinstlern aus dem ehemaligen Jugoslawien gezeigt. Es handelte sich dabei um eine
Ausstellung der eigenen Bestinde der Kunst aus Mittel-, Ost- und Siidosteuropa, unter
der sich auch die Kunst aus Jugoslawien fand. Fast alle gezeigten Werke der Kiinstler, die
in Jugoslawien gearbeitet haben und heute noch teilweise tdtig sind, stammen aus der Zeit
von den 60er bis in die 80er Jahre. Daher entsprechen sie auch dem Konzept der
Sammlung MUMOK, das schon besprochen wurde. Diese Tatsache ist insofern
interessant, als sie den beiden 6ffentlichen Wiener Sammlungen sehr dhnlichen Charakter
verleiht, was das Sammeln der jugoslawischen und osteuropdischen Kunst betrifft. Das
Sammeln der konzeptuellen Kunst und der Kunst, die sich mit den verschiedenen Medien
beschiftigt, betont die Wichtigkeit der Kunst dieser Epoche nicht nur in Westen Europas
sondern auch in den Lénder des Ostblocks sowie in Jugoslawien. Alle erworbenen
Kunstwerke konnen allgemein der Konzeptkunst zugeordnet werden. Da die konzeptuelle
Bewegung im Westen auch in der Zeit entstand und bliihte, ist es sehr interessant, sich in
dem Zusammenhang vergleichsweise mit dem Schaffen der jugoslawischen

Konzeptkiinstler zu befassen. Man wird sehen, dass es, wie schon erwéhnt:

»[-..] anders als in der amerikanischen Konzeptkunst jener Jahre, die nach wie vor die
Kanons bestimmt, ... weniger um die Frage der Abwesenheit des Materials und die
Favorisierung des immateriellen Konzeptes [geht], sondern oft um die Bewegung hin zu
neuen Materialien und Medien, die sich Kiinstler (jugoslawische Kiinstler sind hier

gemeint) in den diversesten formalen Ausdrucksmittel aneigneten.*'*?

Die jugoslawischen Kiinstler der Sammlung gehoren alle zu einer Generation. Sie sind
alle in der Zeit kurz vor oder nach dem Zweiten Weltkrieg geboren. In den 60er Jahren
haben sie angefangen, sich mit der Konzeptkunst zu beschiftigen und sie entdeckten viele
neue Moglichkeiten bei der Verwendung der neuen Medien. In der Sammlung vorhanden
sind die Arbeiten mehreren Kiinstler, die nicht alle international bekannt sind. Manche
von ihnen haben ihre Kiinstlertitigkeit in Jugoslawien angefangen und im Ausland

fortgesetzt, weil die Voraussetzungen auflerhalb Jugoslawien besser waren. Bei allen

132 Schollhammer 2006, S.25.
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Werken handelt es sich um konzeptuelle Kunst, wobei man merken wird, dass es den
jugoslawischen Konzeptkiinstlern weniger um die Frage der Abwesenheit des Materials
ging als um die Bewegung hin zu neuen Materialien und Medien, die sich die Kiinstler in

den diversen formalen Ausdrucksmittel aneigneten.'”

Die Kontakt Sammlung besitzt
Werke von Marina Abramovic, die als eine der bekanntesten jugoslawischen
Kiinstlerinnen gilt. Thre Kunstarbeiten sind mittlerweile in vielen Sammlungen Europas
vorhanden. Das MUMOK hat, wie schon erwihnt, ein paar ihrer Arbeiten erworben und
auch die Kontakt Sammlung hat 2004 eine frithe Arbeit der Kiinstlerin gekautft.
Demselben Jahrgang wie Abramovic zugehorig, setzte sich auch Rasa Todosijevic mit
der Konzeptkunst in den 60er Jahren auseinander. Er hat mit Abramovic in Belgrad an
einer der ersten Konzeptausstellungen teilgenommen. Auch seine fritheren Performances
sind in die Kontakt Sammlung aufgenommen worden. Aus dem heutigen Kroatien sind
Kunstwerke zweier wichtiger Kiinstler Teil der Sammlung Kontakt. Es handelt sich um
Sanja Ivekovic und Tomislav Gotovac. Die beiden haben in den 60er Jahren angefangen
in Zagreb mit dem Video zu experimentieren. Als die Mitteln, um ihre Kunst
weiterzuentwickeln, in Zagreb fehlten, gingen sie ins Ausland und arbeiteten dort. Auch
heute sind sie kiinstlerisch titig und nehmen an wichtigen Ausstellungen in Europa teil."**
Von Tomislav Gotovac sind die fritheren Videoarbeiten von der Sammlung Kontakt
erworben. Die Arbeiten von bekannten kroatischen Konzeptkiinstlern wie Mladen
Stilinovic und Vlado Martek sind auch ein Teil der Sammlung. Etwas élter aber nicht
weniger wichtig ist das Schaffen des kroatischen Kiinstlers Julije Knifers, der Mitglied
der Gruppe Gorgona war. Die Gruppe sowie die unabhdngige kiinstlerische Arbeit
Knifers werden beide in dem folgenden Kapitel besprochen. Die Konzeptkunst aus
Slowenien wird durch die Gruppe IRWIN vertreten. Die jiingere Kiinstlergeneration
Jugoslawiens ist durch die Arbeiten zwei Kiinstler prisent: Milica Tomic aus Belgrad und
Selja Kameric aus Sarajevo, die beide zu jener Generation gehoren, die den Krieg der
90er Jahren in Jugoslawien miterlebt hat. Diese biographischen Umstdnde haben ihr

Kunstverstdndnis und ihre Kunstpraxis wesentlich geprédgt. Daher unterscheiden sich ihre

Arbeiten von denen der dlteren Generation, sind aber dennoch von ihnen beeinflusst.

133 Schollhammer 2006, S.25.
" Sanja Ivekovic hat ein Mohnfeld vor dem Fridericianum im Rahmen der letzten documenta gepflanzt.
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Diese Unterschiede sind insofern interessant, als sie die Entwicklung der Kunst in der

Lindern Ex-Jugoslawiens nachvollziehbar machen.

5.1. Die Antikunst der Gruppe Gorgona und Miander von Julije Knifer

Die Gruppe Gorgona existierte zwischen 1959 und 1966 in Zagreb. Thre Mitglieder
waren Kiinstler und Kunsthistoriker: Josip Vanista, Julije Knifer, Ivan Kozaric, Marijan
Jevsovar, Djuro Serdar, Miljenko Horvat, Dimitrije Basicevic, Radoslav Putar und Matko
Mestrovic. Sie waren im Rahmen der Gruppe aber auch als selbststdndige Kiinstler im
Bereich der Antikunst aktiv. Die Aktivititen der Gruppe kann man auf zwei
unterschiedlichen Ebenen betrachten: einmal die offizielle, 6ffentliche Ebene, die die
Publikation des Antimagazins ,,Gorgona‘“ umfasste und dann noch die private Ebene im
Sinne der Kommunikation zwischen den Kiinstlern. Der Existenzialismus und
Neodadaismus beeinflusste das Schaffen der Gruppe insofern, als diese Stromungen die
individualistischen und existentialistischer Ideologien betonten.'’® Gleichzeitig zu den
Aktivitdten in der Gruppe arbeiteten die einzelnen Mitglieder auch selbststindig. Manche
von ihnen waren Maler, andere Bildhauer und einige waren in dem Bereich der
Kunstkritik und bei der Organisation der Ausstellungen titig. Alle Mitglieder arbeiteten
mit einer konkreten, gemeinsamen Vorstellung im Sinne einer antidsthetischen,
antimetaphorischen Kunstsprache. Laut Denegri verbinden die Mitglieder der Gruppe
Gorgona also nicht die stilistischen oder formalen Merkmale, sondern sehr @hnliche
Vorstellung von dem, was die Natur der Kunstsprache an sich betrifft. Alle Kunstwerke
der Gruppe sind durch die Prinzipien der Reduktion und der Wiederholung geschaffen.
Sie betonen die konzeptuelle und nicht mehr die plastische oder malerische Auffassung

136

der Kunstobjekte. " Die kiinstlerische Eigenart der Gruppe Gorgona lésst sich mit dem

Schlagwort , kiinstlerische Negativitit* charakterisieren. Dieser Begriff verdeutlicht die

13 Denegri 2005, S.88.
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Radikalitdt der Ideen, die sich mit grundlegenden Eigenschaften der Kunstsprache
beschiftigen und damit eine Gegenbewegung zu der akzeptierten und dominanten
Erwartungen der Kunst bilden. Die Gruppe Gorgona propagiert also eine Abwendung
von reprdsentativen und monumentalen Kunstobjekten und eine Hinwendung zu
kurzlebigen und vergénglichen Kunstwerken. Wie Vanista, ein wichtiger Mitglied der

Gruppe, 1961 sagte:

,,Misao Gorgone je ozbiljna i oskudna — Gorgona je za apsolutnu prolaznost u umjetnosti
— Gorgona ne trazi djelo ni rezultat u umjetnosti — Ona vrednuje po situaciji — Ona se
definira kao zbir mogucih tumacenja — Dajuci najvisu vrednost onome sto je smrtno,

Gorgona ne govori ni 0 cemu.* 7

So wird die Kunst der Gruppe Gorgona im Zusammenhang mit den europdischen
Kunstentwicklungen der 60er Jahre gesehen, die die Grenze zwischen der informellen
Kunst und der neuen Kunstlosungen iiberbriickt und die Entmaterialisierung des

Kunstobjektes in der ersten Linie behandelt. '**

Die Kontakt Sammlung hat in ihren Bestinden drei Examplare der Antimagazine
,Gorgona“. Die ersten Exemplare der Zeitschrift wurden im Jahr 1961 verdffentlicht.
Diese erste Serie zdhlte insgesamt sechs Nummern. Zwei von sechs publizierten
Magazinen aus dem Jahr 1961 sind im Besitz der Sammlung. Die Zeitschrift, die aus
einer Arbeit eines Kiinstlers bestand, wurde zu dem Kunstwerk selbst. Die Nummer 1 der
Zeitschrift wurde von Josip Vanista, einem Mitglied der Gruppe gestaltet.'” (Abb.28)
Die Titelseite der Nummer zeigte nur den Titel der Zeitschrift in kleiner Schrift auf
braunem Hintergrund. Der Inhalt des Magazins bestand aus einem Foto eines leeren

Schaufensters, das sich wiederholte. Die Fensterrahmen sowie die leeren Regale in der

1 Denegri 2005, S.90.

7 Denegri 2005, S.92.

In freier Ubersetzung sagt Vanista, dass die Gruppe Gorgona fiir die absolute Vergénglichkeit der Kunst ist.
Gorgona schétzt die Sterblichkeit am meiste. Vanista unterstreich, dass die Kunst der Gruppe eigentlich
iber nichts spricht.

3% Unter der Kunstentwicklung der zeit versteht man das Kunstschaffen von John Cage, Fontana, Yves
Klein, Manzoni sowie die Kunstrichtungen wie Fluxus und Happening.

139 Antimagazin No.l von Josip Vanista entworfen, 1961, Offsetdruck, 20,9 x 19,3 cm.
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Auslage sind zu erkennen. Mit der Wiederholung eines Motivs driickte Vanista
Einfachheit, Monotonie und eine ironische Haltung gegeniiber der erwarteten Rezeption
aus. Josip Vanista entwarf auch das Antimagazin Nummer 6 in demselben Jahr. Die
Ausgabe zeigte eine Reproduktion der Mona Lisa. Damit warf Vanista kritisch und
analytisch die Frage nach dem Sinn der Reproduktion eines Kunstwerks auf.'*" Die
Nummer 2 der Zeitschrift ist auch im Besitz der Sammlung. Sie wurde von Julije Knifer
1961 entworfen und beinhaltete die Darstellung eines Médanders, der das einzige Motiv

war, mit dem sich Knifer auseinandergesetzt hat.'*'

Laut Branka Stipancic stellt die
Zeitschrift eigentlich ein Objekt im kiinstlerischen Sinne des Wortes dar: ,,Knifer schlang
den schwarz-weillen Méander, der bis heute sein Markenzeichen ist, durch das gegebene
Format, indem er die Seiten in Falten legte, und schuf so einen ,endlosen Strom.“'*?
(siche Abb.30) Das dritte Exemplar des Antimagazins aus der Kontakt-Sammlung gehort
zu der letzten verdffentlichen Serie, die im Jahr 1966 gedruckt wurde. Der
verantwortliche Kiinstler war in diesem Fall Dieter Roth. Ganz im Stil seiner Vorganger
bestand die Nummer 9 aus einer Titelseite mit den Namen der Gruppe und einer
Zeichnung Roths, die der Kiinstler fiir die Zeitschrift drucken lieB. (Abb.29) In der Zeit
zwischen 1961 und 1966 erschienen in Zagreb insgesamt elf Ausgaben des Antimagazins
,Gorgona“. An denen waren neben den bereits erwihnten Vanista, Knifer und Roth auch
Marijan Javrosar, Victor Vasarely, Harold Pinter und andere beteiligt. Die Nummer von

Enzo Mari, Piero Manzini und Djuro Seder wurden vorbereitet aber nie publiziert.'*

Ein Mitglied der Gruppe Gorgona war Julije Knifer. Nach seiner Beteiligung an der
neoavantgardistischen Gruppe, die sich fiir die Antikunst einsetze, arbeitete Knifer mit
den Formen der minimalen Abstraktion. In der Zeit als Knifer zu einem Mitglied der
Gruppe Gorgona wurde, wihlte der Kiinstler im Streben nach Antimalerei und nach
Reduktion jenes Motiv, das sein ganzes Oeuvre prigen sollte: den Méander als die

definitive Form eines minimalistischen Ausdrucksmittels. Der schwarze Maéaander auf

140 Kat. Ausst. MUMOK 2006, S.125.
4 Antimagazin No.2 von Julije Knifer entworfen, 1961, Offsetdruck, 20,8 x 19 cm.
142 Kat. Ausst. MUMOK 2006, S.125.
' Kat. Ausst. MUMOK 2006, S.125.
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weillem Hintergrund wird zum Diagramm einer Bewegung, die homogen und einseitig
ist. Der Miander kann nicht verdndert werden, er bleibt immer gleich und bewegt sich in
dem selben Rythmus. Dieses Prinzip der Wiederholung fast identischer, formal aber
leicht variierter Bilder deutet auf eine Art des Ausschliefens aller Moglichkeiten der
Entwicklung oder Verbesserung des ausgehenden Motivs hin. So bezeichnet der Kiinstler
selbst seine Malerei als eine ,,Nichtentwicklung“.144 Das grofle Vorbild fiir die Malerei
Knifers waren die Bilder Kasimir Malevitschs. Die Idee, dass die ,,nichtfigurative* Kunst
einen hoheren spirituellen Wert erreichen kann, ist bei beiden Kiinstlern priasent. Was das
schwarze Quadrat auf weiBem Hintergrund fiir Malevitsch war, wird der schwarz-weil3e
Maander fiir Knifer werden. Und zwar als Symbol des absoluten Suprematismus in der

Kunst.'®

Das Gemilde in der Kontakt-Sammlung ist eines ohne Titel.'* Auf der
Leinwand ist ein Mdander zu erkennen. (Abb.30) Er bildet durch seine homogene und
immer konstante Bewegung einen geschlossenen schwarzen Rahmen, der in zwei
Momenten unterbrochen wird. Bei einer ldngeren Betrachtung des Geméldes ergibt sich
der Eindruck, dass der eigentliche Miander in diesem Fall zwischen den schwarzen
Linien als weiBles Farbfeld durchflieBt. Die vorgegebene Bewegung des Maianders
verursacht eine meditative Anschauung des Bildes. Die Entscheidung Knifers fiir ein
Motiv und die stindige Wiederholung des Gleichen ist nicht nur fiir die Struktur eines
Gemaildes sondern fiir das ganze Schaffen des Kiinstlers von groBer Wichtigkeit. Knifers
Miander-Gemilde verlangen eine Abkehr von einseitigen Lesegewohnheiten in der

bildenden Kunst. Sie fordern den Betrachter eine weitere, also spirituelle Bedeutung des

Werkes zu erfassen.

144 Denegri 2005, S.160.
15 Denegri 2005, S.166.
146 Ohne Titel, 1978, Ol auf Leinwand, 130 x 130 cm.
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5.2. Experimenteller Film und Happenings bei Tomislav Gotovac

Tomislav Gotovac ist einer der wichtigsten Protagonisten des experimentellen und
strukturellen Films im ehemaligen Jugoslawien. Geboren 1937 in Sombor gehorte er
nicht zu der Generation jener Kiinstler, die als Triger der konzeptuellen Kunst in Ex-
Jugoslawien gelten. Trotzdem ist seine Arbeit, nicht nur im Bereich des Filmes, sondern
auch im Bereich der Fotografie und des Happenings, von grofer Bedeutung fiir die
Rezeption der jiingeren Generation. Gotovac demonstrierte in seinen Arbeiten die
Position des Kiinstlers. Er spricht in der ersten Person und konziepiert seine Arbeiten als
Spiegelbild der alltiglichen Ereignisse.'*” Sensibel auf die Zeit und Raum indem er
gearbeitet hat, bezog sich Gotovac in seiner Kunst auf politische und soziale Themen. Mit
seinen ersten Fotoarbeiten hat er schon im Jahr 1960 angefangen. Damals kam die
Fotoserie ,,Glava“ zustande. Nicht viel spiter entstanden noch zwei weitere Fotoserien,
die eine Aktion dokumentieren sollten. Es handelt sich dabei um die Serien ,,Pokazivanje
casopisa Elle“ und ,, Udisanje zraka®, die im Jahr 1962 entstanden.'*® Die erste dieser
Fotoserien, ,,Pokazivanje casopisa Elle“, befindet sich heute in der Kontakt-Sammlung
der Erste Bank-Gruppe.'* (Abb.31) Die Serie besteht aus sechs Fotos, die das Zeigen des
Magazins ,,Elle” in die Kamera dokumentieren. Wie man den Fotos entnehmen kann,
findet die Aktion in einem Wald im Winter statt. Der Wald ist mit Schnee bedeckt.
Dennoch erscheint der Kiinstler mit nacktem Oberkdrper. Auf den sechs Fotos sieht man,
wie Gotovac das Magazine 6ffnet, darin bléttert und die aufgeschlagenen Seiten in die
Kamera hilt. Dadurch entsteht der Eindruck, als ob der Kiinstler die Seiten des Magazins
dem Betrachter zeigt. Im Hintergrund der beiden Fotos aus der Serie sind noch drei
Menschen zu erkennen, die die Rolle der Betrachter der eigentlichen Aktion iibernehmen.
Diese Fotoserie beruft sich eigentlich auf die alltidglichen Geschehnisse,wie bléttern der

Zeitung oder Spazieren im Wald. Der Kiinstler wahlt aber die Biihne und die Gestik so

17 Stipancic 2006, S.177.

¥ Susovski 1979, S.3.

149 “pokazivanje casopisa Elle” (Elle zeigen), die Ubersetzung wiird ich eher in eckigen Klammern setzen.
Eleganter im Deutschen klinkt glaub ich: [Elle wird gezeigt] oder [das Vorfithren der Zeitschrift Elle]
1962/2005, 6 S/W Fotografien je 24 x 30 cm groB.
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aus, dass sie eine Ambivalenz zu einer tatsdchlich alltdglichen Aufnahme des gleichen

150
Prozesses crzecugen.

AuBer mit der Fotografie arbeitet Gotovac wie schon angesprochen sehr gerne mit dem
Medium Film. In dem Zeitraum von 1962 bis 1977 hatte er dreiundzwanzig 8mm Filme
produziert. Einer der fritheren ,,Pravac, der in dem Jahr 1964 gemacht wurde, ist auch

ein Teil der Kontakt-Sammlung."”!

(Abb.32) Er ist der erste Film aus einer Trilogie der
strukturalistischen Filme des Kiinstlers. Branka Stipancic fasst die Arbeit

folgendermafien zusammen:

,c2Der Film ist mit einem Weitwinkelobjektiv aus einer einzigen Kameraposition
aufgenommen und zeigt den Blick aus einem Stralenbahnfenster. Er beruht auf einer
strengen Struktur, einer eingeschrinkten Handlung und auf Wiederholungen; die Reinheit
der Form wird komplementiert durch die ,arretierte’ Position, die alle Ereignisse auf der

StraBe in den Film einbezieht.* !>

5.3. Videokunst in Zagreb: Dalibor Martinis und Sanja Ivekovic

Dalibor Martinis und Sanja Ivekovic sind zwei Kiinstler aus Kroatien, die sich mit
Viedokunst auseinandergesetzt haben. Ihr Interesse stand am Anfang einer kiinstlerischen
Entwicklung, die ihnen schlieBlich internationale Anerkennung auf dem Gebiet der
Medienkunst einbringen sollte. Martinis gilt heute noch als einer der Pioniere der
Medienkunst in Stidosteuropa. Er gehort der ersten Generation der europdischen Kiinstler
an, die in ihrem Kunstschaffen die elektronischen Technologien anwendeten.'”® Sobald
Martinis mit seinem Studium an der Akademie der bildenden Kiinste in Zagreb fertig

war, wendete er sich dem Video zu, das seitdem das wichtigste Medium seiner Kunst

0 Denegri 1978, S.52.
151 ,»Pravac® (Gerade Linie), 16 mm Film, S/W mit Ton, 6min und 40sec.
132 Kat. Ausst. MUMOK 2006, S.131.
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darstellt. In den 1960er Jahren, als Martinis anfing, mit Video zu arbeiten, waren die
analytischen und konzeptuellen Kunsttendenzen auf der westlichen Kunstbiihne aktuell.
Der Kiinstler setzte sich hauptséchlich mit den technologischen Eigenschaften des Videos
auseinander. Obwohl seine Videoarbeiten die technische Eigensachaften des Mediums
hinterfragen, basieren die Inhalte der Arbeiten auf einem Kontext. So versucht Martinis
eine Kommunikation zwischen den inhaltlichen Kontext und dem Kunstmedium bzw.
Video zu schaffen..** Daher ist der Begriff ,,Kommunikation ein sehr wichtiger fiir die

Kunst Dalibor Martinis’.

Die Kontakt-Sammlung der Erste Bank-Gruppe besitzt vier Arbeiten des Kiinstlers,
ndmlich eine Collage und drei Videoarbeiten. Die Collage ist im Jahr 1976 entstanden
und triigt den Titel ,Falschung“.">> (Abb.33) Sie besteht aus vier Blitter, die jeweils einen
entwerteten StraBenbahnschein darstellen. Die Stralenbahnscheine stammen noch aus der
Vorautomatenzeit, als sie noch von einem Schaffner manuell gelocht wurden. Die Tickets
enthalten einen diagrammatischen Plan der Zagreber Stralenbahnlinien. Martinis machte
auf den Scheinen nur winzige Korrekturen, die darin bestanden, dass nur die Namen
einiger Stationen verdndert wurden. Laut Nada Beros collagierte er aus Zeitungsinseraten

ausgeschnittene Worter so in die Readymades der Stralenbahnfahrscheine, dass die

. 156
Verdnderung gerade wahrnehmbar war.

Die anderen drei Arbeiten aus der Kontakt Sammlung sind drei Videoarbeiten. In der
fritheren Videoarbeit ,,Endlose Filmspule* ist der analytische Charakter des Mediums auf
den Punkt gebracht."”’ (Abb.34) In dieser Videoarbeit umhiillte Martinis seinen Kopf mit
einem Videoband und maskierte auf diese Weise sein Gesicht.. Dabei verwendete er
seinen Kopf als die zweite Spule. Wéhrend sich der Kiinstler auf einem Tisch drehte,
verschwand sein Gesicht bzw. die zweite Spule unter dem Videoband wie unter einer

158

Terroristenmaske. > In seinem Video ,,Video Immunity” aus demselben Jahr wie

133 Kluszezynski 1997, S.41.

13 Kluszczynski 1997, S.45.

155 Félschung®, Collage, besteht aus vier Teilen die jeweils 4,7 x 8,5 cm groB sind.
1% Kat. Ausst. MUMOK 2006, S.223.

157 Endlose Filmspule®, 1976, Video, S/W mit Ton, 3min und 40sec.

1% Kat. Ausst. MUMOK 2006, S.223.
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,Endlose Spule® brachte der Kiinstler eine Videokamera in einer Duschkabine an.'>’
(Abb.35) Dann vollzog er eine rituelle Reinigung seinen Korperteile um sich
unverwundbar gegen Video zu machen. Diese Arbeit wurde von Beros als

160 Die dritte Videoarbeit

,»Achillesmythos im Sinne der neuen Technologie* bezeichnet.
aus der Kontakt Sammlung ist eine etwas spitere. Sie entstand 1978 und gehdrt zur
experimentellen Videophase im Schaffen des Kiinstlers. Diese Arbeit nannte Martinis
LAnleitung“.'®" (Abb.36) Hier nahm er seine Bewegung mit einer auf ein Stativ
montierten Kamera auf, wihrend er das Stativ selbst akrobatisch auf seiner Handfldche
balancierte. Beros schreibt dazu: ,,Als Erweiterung des Kiinstlerkdrpers macht die
Kamera tippigen Gebrauch vom Vertigo-Effekt und unterstreicht damit die Natur dieses

fliichtigen Mediums.*'%*

Sanja Ivekovic ist eine der Kiinstlerinnen in Zagreb, die sich auch wie Martinis fiir
Videoarbeiten interessierte. Geboren wurde sie 1949 in Zagreb, wo sie auch ihr Studium
abgeschlossen hat und heute noch lebt und tdtig ist. Ihre Kunstproduktion umspannt eine
Vielzahl von Medien wie Fotografie, Performance, Video und Installationen. Der
Ausgangspunkt ihrer Arbeit war (und ist bis heute) die eigene Person, das eigene Leben
und — indem sie diese Themen in groBBere Kontexte einbettet — die Situation der Frau in
threr Zeit und Gesellschaft. In der kroatischen Kunstszene war sie die erste Frau, die sich
selbst als feministische Kiinstlerin bezeichnet hat. Dadurch, dass Ivekovic die
persdnlichen Themen in dem Bereich der Offentlichkeit und der Medien transportiert,
schafft sie es, ihren Aktionen, Performances und Videoarbeiten ein starkes politischen

3 Zu ihren

Potenzial zu verleihen und deren soziale Auswirkungen aufzuzeigen.'®
kiinstlerischen Strategien gehort die Analyse medialer Identitdtskonstruktionen ebenso
wie politisches Engagement, Solidarisierung und Aktivismus. Sie sind geprdgt von der
kritischen Auseinandersetzung mit dem ,Ich* als Produkt seiner Darstellung in den

Massenmedien. Dabei untersucht Ivekove, inwieweit Modediktat, Werbung und Starkult

159 Video Immunity®, 1976, Video, S/W mit Ton, 4min.

10 Kat. Ausst. MUMOK 2006, S.223.

1ol Anleitung®, 1978, Video, S/W mit Ton, 1min und 20sec.
12 Kat. Ausst. MUMOK 2006, S.223.
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in unseren Alltag eingreifen, und zeigt, wie Grenzen zwischen selbst gelebter und
medialer Realitit verschwimmen. Der Korper ist fiir sie eine Projektionsflache, ein Bild,
das vom Blick der anderen — meist vom méannlichen Blick — dominiert wird, dem sich
Sanja Ivekovic aber bewusst aussetzt. Uber die Kunst von Sanja Ivekovic schrieb Silvia
Eblmayr in dem Katalog ,,Kontakt. Die Kunstsammlung der Erste Bank-Gruppe® das
Folgende:

,Ivekovic hat die Beziehung zwischen dem scheinbar giiltigen Abbild des Realen mit
performativen Praktiken untersucht und bearbeitet. Das gilt fiir ihre konzeptuelle Foto-
und Textarbeiten ebenso wie fiir ihre Videos, Videoinstallationen und logischerweise ihre
Aktionen. Es liegt in der Logik dieses kiinstlerischen Ansatzes, dass das symbolische,
politische und soziale Feld, das Ivekovic uns vorfiihrt, sich als geschlechtlich definiert,
und das Verhéltnis zwischen ,,Dem Mann“ und ,Der Frau“ sich als asymmetrisch

- «l6d
erweist.*

In ihrem politischen Engagement hat sie als eine der ersten Kiinstlerinnen in Kroatien
Offentlich fiir feministische Ziele und Interessen gekdmpft. In den 1980er und 1990er
Jahren ist ihre Kunst noch politischer geworden. Themenfelder jlingerer Arbeiten waren
u. a. das kollektive Gedédchtnis bzw. die kollektive Amnesie, der Krieg im zerfallenen Ex-
Jugoslawien, die Lebensbedingungen von Fliichtlingen, der Widerstand von Frauen im
Nationalsozialismus sowie Gewalt gegen Frauen. Ivekovic arbeitet mit einer
Doppelstrategie. Sie nutzt einerseits das performative Potential der Massenmedien wie
etwa der Magazine, Tageszeitung oder der Werbung. Anderseits nimmt sie durch die
privaten Fotografien starken Bezug auf ihre eigene Person.'®® Die Kunstarbeit, die sich in
der Sammlung Kontakt befindet, prisentiert eine Polizeiakte. Daher auch der Titel der
Arbeit: , Die schwarze Akte”. Sie entstand im Zeitraum zwischen 1975 bis 1978.
(Abb.37) Auf jeweils einer Doppelseite ist eine alltdgliche Suchmeldung in einer

Tageszeitung, die Name, Foto und eine Beschreibung eines vermissten Madchens enthélt

163 Ilic 2005, S.37-48.
164 Kat. Ausst. MUMOK 2006, S.163.
165 Kat. Ausst MUMOK 2006, S.163.
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166 Unter den

mit einem erotischen Magazinportrait von jungen Méadchen konfrontiert.
erotischen Magazinfotos sind auch ein weiblicher Vorname und das Alter des

dargestellten Midchens angegeben.'®”’

Die zweite Arbeit in der Sammlung ist eigentlich die erste Videoarbeit der Kiinstlerin. Sie
entstand 1978 und trdgt den Titel ,,Inter nos*,'% (Abb.38) In der Performance ,,Inter nos*,
gezeigt in Zagreb im Zentrum fiir multimediale Forschung, hat Ivekovic zum ersten Mal

169" Ab diesem Moment wird

das Video als intermediales Mittel fiir ihre Kunst benutzt.
Video zu einem der Hauptausdrucksmitteln Ivekovics Kunst. Die Performance, wie
Ivekovic selbst schildert, besteht aus einem grofen Raum mit zwei Zimmern. Zwischen
den beiden Rdumen ist ein geschlossener TV-Kreis installiert, so dass die Informationen
in den beiden Richtungen flieen kdnnen. Es gibt zusitzlich noch einen dritten Raum, in
dem sich das Publikum befindet, das von dort den Ablauf der Performance verfolgen
kann. Die Kiinstlerin ist wiahrend der ganzen Aktion in einem Raum eingeschlossen, so
dass sie fiir das Publikum unsichtbar bleibt. Die Besucher kommen, einer nach dem
anderen, in den zweiten Raum hinein und konnen mit der Kiinstlerin mittels des TVs
kommunizieren. Die Kommunikation entsteht, indem die Kiinstlerin zuerst interveniert
und der Besucher, der sie auf dem Fernseher sieht, antwortet. Der Rest des Publikums
kann natiirlich die Reaktionen des Besuchers und der Kiinstlerin mitverfolgen. Die ganze
Zeit der Performance lauft die Musik ,,Claire de Lune® von Claude Debussy im
Hintergrund.'”® Der anscheinend ,kalte Kontakt zwischen der Kiinstlerin und dem

Besucher zeigte sich, laut Marijan Susovski, als relativ ,,warm®. Die Mymik und das

Benehmen von denen, die an der Performance teilgenommen haben, wiesen auf die

1% Unter dem Foto vom Médchen steht: ,,Wo ist Mirsada? Am 17. April dieses Jahres verlieB die 16-jahrige

Mirsada Kljajic aus Zagreb, Derencinova 37, ihr Haus. Thre Eltern haben bis heute nichts mehr von ihr
gehort und machen sich groBe Sorgen um ihre Tochter. Sie bitten Mirsada, sie anzurufen. Wer etwas iiber
sie weil}, wird gebeten, die nidchste Polizeidienststelle oder ihre Eltern in Zagreb, Vlaska Strale 74, zu
verstandigen.*

"7 Kat. Ausst. MUMOK 2006, S.165.

168 Inter nos“, Performance, 1978, 60min, mit Musik Claire de Lune von Claude Debussy.

169 Hier wird Video insofern als intermediales Medium bezeichnet, als es in der Performance ,,Inter nos* die
Rolle eines verbindenden Mediums zwischen der Kiinstlerin, den Besucher und dem was sich auf dem
Bildschirm der Fernseher abspielt {ibernimmt.

70 Kat. Ausst. Galerija suvremene umjetnosti 1980, S.7.
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Moglichkeiten menschlicher Kommunikation, auch intimer Kommunikation mittels

,Body language*, hin."”!

5.4. Vlado Martek, Malden Stilinovic und Gruppe IRWIN

Die Kiinstler Vlado Martek, Malden Stilinovic und die Kiinstler der Gruppe IRWIN
wurden schon in dem vorigen Kapitel, im Rahmen der jugoslawischen Kunst in der
Sammlung MUMOK, besprochen.'”” Thre Kunstwerke sind ein Teil der beiden
Sammlungen, der Sammlung MUMOK sowie der Kontakt-Sammlung. Im Folgenden
werden die Kunstwerke, die sich in dem Besitz der Kontakt Sammlung befinden,

besprochen.

Die Gruppe IRWIN ist mit dem Kunstprojekt ,,East Art Map* aus den Jahren 2002/2005
in der Sammlung vertreten. (Abb.39) Bei dieser Arbeit handelt es sich eigentlich um ein
Diagramm zur Entwicklung der osteuropédischen Kunst von 1920 bis 2001. Das Vorbild
fiir das Diagramm ist ein dhnliches Projekt von Alfred H. Barrs, der ein Diagramm iiber
die Entwicklung der westlichen abstrakten Kunst erstellt hat. So ist die ,,East Art Map*
eine riickblickende (Re-)Konstruktion der osteuropdischen Kunst. Die Bedeutung dieses

Projekts von IRWIN interpretierte Marina Grzinic auf folgende Weise:

,»Sie [gemeint ist East Art Map] bedeutet aulerdem einen radikalen Zugriff auf den allzu
schnell stattfindenden Prozess der Historisierung verschiedener Réume, Orte und
Territorien der Welt. Die East Art Map macht sichtbar, was jahrzehntelang auerhalb des
Blicks der westlichen Geschichte lag. Wichtig ist die East Art Map, weil sie eine

171
172

Kat. Ausst. Galerija suvremene umjetnosti 1980, Nachwort von Marijan Susovski.
Die ausfiihrlichere Darstellung des Kiinstlers ist auf den Seiten 38 bis 43 zu lesen.
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Moglichkeit bietet, die (neue) Avantgardebewegung nicht bloB als den Raum Andersheit

. . 173
zu sehen, sondern als den anderen, zweiten, dritten Raum.*"’

Vlado Martek hat Philosophie und Literatur studiert und kam {iiber die Dichtung zur
bildenden Kunst. Mitte der 70er Jahren bekam seine Dichtung eine besondere Form.
Martek 16ste sich von der Poesie der geschriebenen Sprache und suchte den dichterischen
Umgang mit ,,poetischen Objekten®. Dabei handelt es sich um so unterschiedliche Dinge
wie Spiegel oder Lehmmassen. Der Kiinstler bezeichnete sich selbst als ,,Pripoet™ und
arbeitete hauptsichlich an der Reinigung der Dichtung. Er reduzierte die Dichtung auf
ihre eigene Materialitit. Das hei3t, dass das Gedicht letztendlich aus grundlegenden
Elementen bestand, nidmlich aus Bleistiften, Radiergummis, Buchstaben und
Gedichtsformen. Die Sammlung Kontakt verfiigt tiber ein Kunstwerk Marteks, das sich
mit Dichtung beschiftigt. Es trdgt den Titel ,,Sonette* und entstand in den Jahren 1978
bis 1979.'7 (Abb.40) In dieser Arbeit erscheint das Gedicht in der Form von vierzehn, in
zwei Quartette und zwei Terzette, unterteilten Zeilen. Die Verse werden von dem
Kiinstler tautologisch durch die Wiederholung visualisiert. So entsteht die Form eines
Sonettes. Der Inhalt dieses Sonnettes gibt dann schlieBlich die ,,Realitdt der Dichtung
wieder. Die Gedichte von Martek bestehen aus roten, weillen, gelben und ockerfarbenen
Zeilen aus ausgeschnittenem Papier aus Bleistiftspanen oder aus verschiedenen Zeilen. In
diesen Schriftziigen driicken sich Statements aus, die Metaphern ablehnen sowie die

Frage, wie er ein Gedicht anfangen oder beenden sollte.'”

Mladen Stilinovic présentiert sich bei der Kontakt Sammlung mit einer Rauminstallation,
die seine konzeptualistischen Ideen auf den Punkt bringt. Die Installation heiflt Rot-Pink
und besteht aus 90 verschiedenen Arbeiten, die zwischen 1973 und 1983 entstanden

sind.'”® Die 90 Arbeiten umfassen Fotos, Zeichnungen, Texte, Collagen und weitere

' Kat. Ausst. MUMOK 2006, S.154.

174 Sonette*, 1978/79, verschiedenen Materialien auf Papier, 20-teilig, 29,7 x 21 cm.

' Kat. Ausst. MUMOK 2006, S.217.

176 ,»,Rot-Pink®, Installation, 1973-1981, verschiedene Materialien und Techniken, 90-teilig.
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Objekten. Sie sind alle relativ klein und auf ganz einfachen Hintergriinden ausgefiihrt. Sie
verkorpern das Prinzip der Antimonumentalitit, das fiir Stilinovics Leben und Kunst sehr
prigend ist..'”” (Abb.41) Die Tatsache, dass die Arbeiten in ganz einfachen Techniken
auf ganz einfachen, man konnte sagen ,,armen*, Materialien ausgefiihrt sind, unterstreicht
die grundlegenden Unterschiede zur zeitgenodssischen Kunst im Westen. Stilinovic
deutete damit auf die finanzielle Schwierigkeiten der Kiinstler in Jugoslawien hin sowie
auf seine eigene Vorliebe fiir die Kunstproduktion unter postsozialistischen Bedingungen.
Diese Rauminstallation hat ein Thema, ndmlich die zwei Farben: Rosa und Rot. Es geht
um die Manipulation dieser beiden Farben und der durch sie sublimierten Zeichen. Die
Farbe Rot findet man in der Installation nicht selten mit Blau und Weill kombiniert, was
die Farbkonstellation der jugoslawischen Fahne ergibt. Diese Farben werden noch dazu
mit der Unterwésche des Kiinstlers kombiniert was auf den humorvollen Charakter des
Kiinstlers hinweisen soll. Die Farbe Rot, die heilige Farbe des Kommunismus, wird von
den Kiinstlern 6fters spottisch als wéssriges Rosa ausgefiihrt. Stilinovic versuchte so, die
Bedeutung der Farbe Rot geringer zu machen. Wéhrend er mit der Farbe Rot so spottisch
und ironisch umgeht, passiert genau das Umgekehrte mit dem Rosa. Der Kiinstler fiihrt

. . ve11e . . . . 178
Rosa, jene in der Moderne véllig vergessene Farbe, wieder in die Kunst ein.'”

5.5. Belgrader Performance: Marina Abramovic und Rasa Todosijevic

Ende der 60er Jahren haben ein paar Kiinstler, unter anderem Marina Abramovic und
Rasa Todosijevic, eine informelle Gruppe in Belgrad gegriindet. Sie wurde zu einer Basis
fiir die Entwicklung der neuen kiinstlerischen Praxis in der Stadt. Diese Kiinstler
versammelten sich um die Galerie des studentischen Kulturzentrums und waren bis 1973

dort kiinstlerisch tétig. Danach schlug jeder seinen eigenen Weg ein. Es ist das Verdienst

17T K at. Ausst. MUMOK 2006, S.243.
178 Kat. Ausst. MUMOK 2006, S.243.
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der informellen Gruppe, damals eine neue Ausdrucksform und neue Medien in die Kunst

eingefiihrt zu haben.'”

Die Kiinstlerin Marina Abramovic ist wohl eine der bekanntesten jugoslawischen
Kiinstler, die heute international tétig sind. Sie selbst bezeichnet sich als ,,GroBmutter der
Performance®. Die Hauptrolle in der Kunstwelt Marina Abramovics spielt der Korper.
Alle ihre Performances sind auf unterschiedliche Art und Weise auf den Kdrper bezogen.
In den 70er Jahren definierte sie ihren Korper als ihr wesentliches ,,Material®, den sie
iiber seine psychischen und physischen Grenzen hinauszutreiben vermochte.'® Spiter in
den 80er Jahren wurde fiir sie ihr Korper zu einem Boot, an dem sie eine symbolische
Entfernung von der Kiiste und somit der Erde zum Ausdruck bringen wollte. Es handelt
sich hier nicht um einen statischen Korper, sondern um einen, der in der Bewegung
befindet'®" Die Kontakt Sammlung der Ersten Bank Gruppe verfiigt nur iiber eine
dokumentierte Performance der Kiinstlerin. Es handelt sich um ,,Art must be beautiful,
Artist must be beautiful*.'® Sie entstand 1975 als Abramovic noch in Belgrad lebte und
arbeitete. (Abb.42) Bei dieser Performance geht es um ein Reinigungsritual. Die
Kiinstlerin biirstet ihr Haar mit einer Metallbiirste und kdmmt ihr Haar mit einem
Metallkamm insgesamt 14 Minuten und 14 Sekunden. Wéhrenddessen wiederholt sie
standig den Satz des eigentlichen Titels der Performance: Art must be beautiful, Artist
must be beautiful. Am Anfang kdmmt sie und biirstet sie ihr Haar elegant und weiblich,
wie das fiir Frauen als typisch angesehen wird. Solange sie es auf diese Weise macht
weist sie damit auf die Schonheitsrituale einer Frau hin. Thre Geste wird aber mit der Zeit
immer aggressiver. Die Performance endet als ein Ritual der Selbstverletzung.'® Diese
Belgrader Performance stellt, so Bojana Pejic, ,,[...] ihren eigenen, vielleicht als
feministisch zu interpretierenden Versuch dar, sowohl die Idee der ,,Kunst* als auch die

der traditionellen ,,Weiblichkeit* zu dekonstruieren.*'®*

"% Sretenovic 2002, S.6.

%9 Kat. Ausst. MUMOK, S.82.

1 pejic 1998, S.10.

182 Art must be beautiful, artist must be beautiful”, Performance, 1975, Video, S/W mit Ton, 14min und
14sec.
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Rasa Todosijevic war auch ein Mitglied der informellen Gruppe in Belgrad der 70er
Jahren. Dejan Sretenovic bezeichnet ihn in seinem Aufsatz ,,Umetnost kao drustvena
praksa“ als einen Kiinstler, der den radikalen politischen Diskurs in seiner Kunst vom
Anfang bis zum Ende durchziehen konnte. Daher sei Todosijevic ein Beispiel fiir ein
emanzipiertes Subjekt und, laut Sretenovic, fiir einen sozial verantwortlichen Kiinstler,
der fast kein einziges Kunstwerk geschaffen hat, das keine kritischen Interventionen

beinhaltete.'®

Zwischen den Jahren 1976 und 1978 hat Todosijevic eine Serie von
Performances unter dem Titel ,,Was ist Kunst?* in verschiedenen Kontexten ausgefiihrt.
In der Kontakt Sammlung finden sich zwei Videofassungen aus dieser Serie.'®® (Abb.43,
44) Die beiden Fassungen zeigen nur eine stumme Frau. Man hort aus dem Off die
kréftige, fast aggressive Stimme des Kiinstlers, der fliisternd, schreiend oder flehend
immer wieder dieselbe Frage stellt, ndmlich ,,Was ist Kunst?“. Sretenovic erklirt die

Performance auf folgende Weise:

,Die buchstibliche Bedeutung der Frage ,,Was ist Kunst?* wird durch die automatischen
Wiederholung mit ihrer fehlenden performativen Wirkung konfrontiert: die unabléssige
Wiederkehr derselben Frage steht fiir einen auf die Frage bezogenen Sprechakt. Der
Sender empfingt seine eigene Botschaft vom passiven Empfanger — der andere ist
lediglich die dezentralisierte Position des Subjekts der Rede, das Medium zur Erzeugung
des Zirkels der Wiederholung, ein Spiegel, in dem sich ein kartesischer Zweifel beziiglich

der Grundprinzipien der Institution Kunst widerspiegelt.*'*’

Das stumme Modell scheint die Tortur der immer wieder fragenden Stimme tapfer zu
ertragen. Sie erinnert an die passiv-masochistische Haltung des Biirgers, der seinen
Willen an ein totalitires Regime verliert und so zu der Erhaltung des
Unterdriickungsapparats beitrigt.'®® Die Frage ,,Was ist Kunst?* wird in der Performance
nicht beantwortet. Das soll auf die Umkehrung der Machtverhiltnisse im Kunstsystem

insofern hinweisen, als dieses Kunstsystem versucht, die Definitionsmacht iiber die Kunst

'® Kat. Ausst. MUMOK 2006, S.83.

'% Kat. Ausst. MUMOK 2006,S.83.

"% Sretenovic 2002, S.8.

186 Erste Fassung ,,Was ist Kunst? Patricia Hennings?*, Performance, 1976, Video, S/W mit Ton, 30min,
Zweite Fassung ,,Was ist Kunst? Marinela Kozelj?, 1978, Video, S/W mit Ton, 16min und 20sec.

"% Kat. Ausst. MUMOK 2006, S.249.
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zu ergreifen.'” Im Unterschied zu Marina Abramovic, deren Performances aus der
Belgrader Zeit auf masochistischen Gesten, Selbstverletzungen und Ausbeutungen des
Korpers basieren, provozieren die Arbeiten Todosijevics eher empathische Reaktion des
Publikums. Todosijevic richtet die Aggression in seinen Performances auf den anderen,

auf das Objekt. Er konstruiert eine Art maskulines, antiésthetisches Theater.'”

5.6. Jiingere Generation: Milica Tomic

Um eine Weiterentwicklung im Kunstleben des ehemaligen Jugoslawien nachvollziehen
zu konnen, wird im Folgenden eine Kiinstlerin der jlingeren Generation aus Belgrad
vorgestellt, deren Arbeit sich an die Arbeit der beiden Performancekiinstler, Marina
Abramovic und Rasa Tododsijevic, bezieht. Milica Tomic gehdrt zu denjenigen
Kiinstlern, die die NATO-Bombardements von 1999 in Belgrad miterlebt haben und sie
zu einer Inspirationsquelle machten. Die Themen ihrer Arbeiten sind Identitét,
Nationalitdt und politischer Terror sowie die Verschrinkung des Personlichen mit dem
Politischen.”! In der Kontakt Sammlung befindet sich ein Video mit dem Titel ,,Portrait
meiner Mutter, das in den Tagen der Bombardements entstand.'”> (Abb.45) In dieser
Arbeit wird die Biografie der Mutter politisiert und die Identitit in der Zeit der
Milosevic-Regierung thematisiert. Die Videoinstallation besteht aus einer 63-minutigen
Aufnahme des Weges von der Wohnung Tomics bis zu der Wohnung ihrer Mutter,

3

Marija Milutinovic.'”> Der Weg fiilhrt zu der Wohnung der Mutter in einer

modernistischen Trabantenstadt der Tito-Zeit an der Peripherie — vorbei an muslimischen

'*¥ Kat. Ausst. MUMOK 2006, S.249.

'*” Sretenovic 2002, S.8.

%% Sretenovic 2002, S.8.

! Matt 2003, S.195.

192 ,,Portrit meiner Mutter®, 1999, Installation, Dia-Projektion und Video, Farbe mit Ton, 63min.

'3 Marija Milutinovic ist eine bekannte Fernseher- und Theaterschauspielerin, die sich nach einer
persdnlichen und beruflichen Krise in den 1970er aus der Offentlichkeit zuriickgezogen hat. Sie fing an
dann die Tapisserien zu machen.

65



Siedlungen aus der Jahrhundertwende und einem von der NATO zerbombten
Wohnhaus.'* Das Thema der Identititskrise der Mutter wird doppelt erzihlt. Einmal
durch die Mutter selbst und einmal im Dialog mit der Tochter. Der Film wird an den
Bruchstellen der Erzéhlung jeweils geschnitten. So entstehen die Passagen von
Schwarzfilm mit gerduschvollen Tonsequenzen. Zusitzlich wird der Film auf die Zeitlupe
geschaltet, wenn Tomic unterwegs zufillige Personen in den Weg treten, deren

Biografien mit jener ihrer Mutter verbunden sind.'”

5.7. Konzeptuelle, Video- und Performancekunst Jugoslawiens in den 70er Jahren

Die genannten jugoslawischen Kiinstler, die in den Jahren zwischen 1960 und 1980
gearbeitet haben, sind alle als Konzeptkiinstler zu bezeichnen. Ihre avantgardistische
Kunst war konzeptuell, medienbezogen und performativ. Die Présentation der Werke der
jugoslawischen Kiinstler aus der Sammlung Kontakt gibt zum ersten Mal die Moglichkeit
sich mit der Existenz einer relativ einheitlichen Kunstentwicklung zu diesem Zeitpunkt in
Jugoslawien auseinandersetzten. Obwohl sich das Interesse der genannten Kiinstler in
Zagreb, Laibach oder Belgrad nicht immer auf die gleichen Medien oder Themen
richtete, bleibt der Begriff ,,Konzept*, als Ausgangspunkt ihrer Kunst fiir alle gemeinsam.
Daher kann man in dieser Zeit in Jugoslawien iiber einen jugoslawischen Kultur- und
Kunstraum sprechen. Nur fiir diese kurze Zeit kann man davon ausgehen, dass es eine
einheitliche jugoslawische Kunstszene gegeben habe. Die Vielfiltigkeit der
Kunstarbeiten der Sammlung Kontakt ermdglicht die Zusammenhéinge und Vergleiche
zwischen jugoslawischen Kunst und dem Rest der Kontakt Sammlung, die auch Werke

der Osterreichischen und der Kiinstler aus dem Ostblock beinhaltet, herzustellen.

194 Kat. Ausst. MUMOK 2006, S.255.
195 Matt 2003, S.195ff.
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6. Exkurs: Jugoslawische Kunst in der Sammlung Essl

Wennglich sich diese Arbeit im wesentlichen auf die drei schon erwédhnten Wiener
Sammlungen konzentriert, werden im folgenden Kapitel die Werke der jugoslawischen
Kiinstler behandelt, die sich in der Sammlung Essl in Klosterneuburg/Wien befinden. Der
Bestand jugoslawischer Kunst in der Sammlung ist nicht besonders groB, aber die
zeitgendssische Kunst aus den Landern des ehemaligen Jugoslawiens bildet einen relativ

groBBen Teil des Bestandes der osteuropdischen Kunst in der Sammlung Essl.

Im Jahr 2003 hat Harald Szeemann die Ausstellung unter dem Titel ,,Blut & Honig,
Zukunft ist am Balkan® in der Sammlung Essl organisiert. Seine Intention war eine
Gruppenausstellung eines bestimmten Teils von Europa zu machen. Damit wollte
Seemann auf den Integrationsprozess der Kulturlandschaft des Balkan in das

% Bei 73 Kiinstlern aus elf

,,Bewusstsein der westlichen Sensibilitit thematisieren.
Liandern stellte sich die Frage nach nationalen Unterschieden und nach den Merkmalen,
die einen Kiinstler als Teil einer bestimmten Gesellschaft ausweisen. Unter diesen 73
Kiinstlern waren die Arbeiten von mehreren jugoslawischen Kiinstlern présentiert.
Anlisslich dieser Ausstellung hat die Sammlung Essl mehrere Arbeiten fiir ihre stindige
Sammlung eingekauft. Auffalend ist dabei, dass die Sammlung Essl Werke jene Kiinstler
erworben hat, die auch in der Sammlung MUMOK sowie in der Sammmlung Kontakt
vertreten sind. Es handelt sich um Braco Dimitrijevic, dessen Werke sich auch im
MUMOK befinden, und um eine Arbeit der Gruppe IRWIN, die beiden angesprochenen
Sammlungen vertreten ist. Obwohl die Arbeiten der Sammlung Essl in den spiten 90er
Jahren und in den 2000er Jahren entstanden sind, werden sie in diesem Kapitel behandelt.
So wird auf die Bedeutung dieser Kiinstler und derer Schaffen im ehemaligen
Jugoslawien, aber auch im Rahmen der zeitgenossischen Kunst der Lander dieser Region,

hingewiesen.

Die Sammlung Essl hatte sich vor allem um die zeitgendssische Kunst aus den Léndern

des ehemaligen Jugoslawien bemiiht. Mehrere Arbeiten von serbischen, slowenischen,
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mazedonischen, kroatischen und kosovarischen Kiinstler sind Teil des Bestandes
geworden. Obwohl das Schaffen dieser Kiinstler manchmal erst in den 2000er Jahren
angefangen hat, werden manche von ihnen im Folgenden besprochen und ihr Werk aus
der Sammlung vorgestellt. In diesem Zusammenhang werden Maja Bajevic, Uros Djuric,
Biljana Djurdjevic, Sluga Ana und die Arbeit von Son:Da bearbeitet. Anschliessend
werden die mazedonischen und die kosovarischen Kiinstler vorgestellt. Dadurch wird die
zeitgendssische Kunst aus diesen beiden Léndern des ehemaligen Jugoslawiens kurz

geschildert.

6.1. Braco Dimitrijevic und Gruppe IRWIN

Der Kiinstler Braco Dimitrijevic und die Gruppe IRWIN wurden im Rahmen der beiden
vorher besprochenen Sammlungen schon erwéhnt. Braco Dimitrijevics Werk ist ein
Bestandteil der Sammlung MUMOK, in der er mit den Werken aus verschiedenen Phasen

seines Schaffens vertreten ist.'”’

Die Sammlung Essl erwarb eine Installation
Dimitrijevics, die in der Ausstellung ,Blut & Honig, Zukunft ist im Balkan* gezeigt
wurde. Es handelt sich um die Installation unter dem Titel ,,Verkiinder der Post-Historie*
aus dem Jahr 1997, die derselben Serie angehort wie die schon vorgestellte Arbeit
,Biirger von Sarajewo“ aus der Sammlung des MUMOK.'”® (Abb.46) Auch hier
beschéftigt sich Dimitrijevic mit den beriihmten Personlichkeiten, in dem er ihre Portréts

inszeniert:

,Bel dem in Wien présentierten Werk beziehen sich die zerbrochenen Glasscheiben vor
den Portrdts von Kafka, Malewitsch, Tesla und Wittgenstein auf ihre genialen Werke,

deren Erfolg ihnen zu Lebzeiten verwehrt blieb. Die Glasscheibe vor dem Bildnis von

196 Szeemann 2003, S.16ff.
7 Mehr iiber den Kiinstler siche auf der Seite 34.
198 Verkiinder der Post-Historie®, 1997, Installation, verschiedene Materialien.
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Mona Lisa ist nicht zerborsten. Sie besteht sogar aus mehreren Schichten Panzerglas.
Was ist also der Grund dafiir, das manche Ideen zu Lebzeiten ihrer Schopfer anerkannt

werden und manche nicht? Wahrscheinlich nur der schmale Grat der Konvention.*'”’

Die Gruppe IRWIN und die Neue Slowenische Kunst (NSK) sind in der Sammlung durch
eine Arbeit vertreten. Die Gruppe IRWIN war in den beiden anderen Sammlungen
priasent: in der Sammlung MUMOK durch eine Videoarbeit und in der Sammlung

Kontakt mit der so genannten ,East Art Map* "

Die Sammlung Essl hat eine
Farbfotografie von IRWIN erworben. Diese entstand 2002 und trdgt den Titel ,,Was ist
Kunst“. Auf den Fotografien sind zwei an die Wand gehéingte Bilder zu erkennen. Sie
bestehen aus konzentrischen Quadraten, die in unterschiedlichen Farben ausgefiihrt

sind.””!

6.2. Die Mazedonische Kunst in der Sammlung Essl

Wiéhrend im MUMOK und der Erste Bank Sammlung Kunst aus Mazedonien iiberhaupt
nicht vertreten ist, finden sich in der Sammlung Essl zumindest zwei mazedonische
Kiinstler, Maznevski Antoni und Stankovski Alexandar. Der altere von den beiden,
Alexandar Stankovski, wurde 1959 in Skopje geboren, wo er sein Studium beendet hat
und wo er heute noch lebt und arbeitet. Bereits im Jahr 1999 nahm er an der Ausstellung
,»LAspekte/Positionen. 50 Jahre Kunst aus Mitteleuropa 1949-1999 im Museum Moderner
Kunst Stiftung Ludwig in Wien teil. Anldsslich der Ausstellung 2003 im Museum Essl

199 Kat. Ausst. Sammlung Essl 2003, S.150. Die Installation ,,Verkiinder der Postmoderne* entstand 1997

und besteht aus vier Fotos, Glas, vier Eier und acht Paar Schuhen. Sie ist vor einer Wand plaziert und
besteht aus Portrits der berithmten Ménner: Kafka, Malewitsch, Tesla und Wittgenstein. Die Fotos sind auf
die Wand angelehnt. Vor ihnen sind zerborstene Glasscheiben aufgestellt, die in ihrer Dimension variieren
und die Bilder bedecken. Vor den Glasscheiben befinden sich jeweils zwei Paar schwarzen Schuhen.

*% Siehe Seite 40.
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wurden vier Gemélde von Stankovski fiir die Sammlung erworben. Es handelt sich dabei
um konzeptuelle Kunst, die sich auch dadaistischer Praxis und Pop-Art Formen bedient.
Thematisch sind die Bilder stark politisch orientiert. Sie sind die Erzdhlungen politischer
Geschichten. Mit seiner Kunst erzdhlt Stankovski von den Schrecken des 20.
Jahrhunderts und ihren politischen Urspriingen. Auf dem Gemélde ,,New York* aus dem
Jahr 2001 ist die amerikanische Geschichte dargestellt.*”* (Abb.47) Das Bild ist in drei
Teile gegliedert: Im Vordergrund sind Ansammlungen von Menschen zu erkennen. Aus
der Menschenmasse erhebt sich ein Transparent, auf dem New York, auf kyrilisch
geschrieben, zweimal zu lesen ist. Oberhalb der Massen ist ein Berg dargestellt. So wird
die Komposition zu einem Dreieck. In dem mittleren Teil des Geméldes sind drei
Soldaten mit Gewehr und eine Fahne dargestellt. Ganz oben auf dem Berg steht eine
Stadt, deren dédmpfende Tiirme dieses Dreieck abschlieBen. Der Berg wird von den
beiden Seiten von amerikanischen Fahnen flankiert, die auf eine Art Biihnenvorhang
erinnern. So erweckt die Komposition den Eindruck, es handele sich hier um eine Biihne.
In der Mittelachse des Bildes, oberhalb der Stadt auf dem Berg, ist noch ein Medaillon
mit dem Portrit eines Politikers zu sehen und ein Wappen, das die Muster der
amerikanischen Fahne aufnimmt. Laut Stankovski sei seine Kunst von ideologischen und
antiideologischen Positionen befreit und sei so ,,zum metaphysischen Dokument, das in

einem geheimen und unergriindlichen Ritual des Kiinstlers entsteht.**"?

Der jiingere mazedonische Kiinstler, Antoni Maznevski, wurde 1963 in Skopje geboren.
Seine Ausbildung beendete er dort in den 90er Jahren, als es Jugoslawien nicht mehr gab.
Sein Schaffen fillt also in die Zeit nach der Unabhéngigkeit des Landes. Das Werk ,,A
SE ESSE“, das in der Sammlung Essl zu bewundern ist, entstand im Jahr 1998.°%
(Abb.48) Diese Ready-made Skulptur schuf Maznevski aus zwei Heckteilen eines
Volkswagen ,,Kifer”, indem er sie zu einem Einzelobjekt auBergewohnlich verband.

Sonja Abadzieva erlduterte die Intention des Kiinstlers folgendermaf3en:

1 Was ist Kunst®, 2002, Farbfotografie, Plexiglas, Aluminium, 162 x 232 cm.

292 New York*, 2001,01 auf Leinwand, 100 x 70 cm.
293 Kat. Ausst. Sammlung Essl 2003, S.184.
204 A Se Esse®, 1998, Ready-made Skulptur, 175 x 300 cm.
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,Die perfekte Verbindung von Dingen aus der realistischen Objektivitét, der Imagination
und der Phinomenologie der Kunst ( Bild, Skulptur, Objekt) macht alle Versuche der
Kunsttheoretiker  zunichte, eine Existenz auf der Ebene irgendwelcher

Unterteilung/Autonomien der Kunstdisziplinen aufrecht zu erhalten.***

6.3. Die Zeitgenossische Kunst aus dem Kosovo

Im Jahr 2008 erklérte der Kosovo seine Unabhéngigkeit. Daher soll dem Land auch ein
eigener Platz in der Arbeit eingerdumt werden. Zwei kosovarische Kiinstler werden im
Folgenden vorgestellt. Thr Werk wird nicht im Rahmen der zeitgendssischen serbischen
Kunstszene erklirt, sondern im Rahmen des Kunstlebens im Kosovo, das sowieso einen
besonderen Charakter im Vergleich mit den serbischen Kunsttendenzen hatte und hat.
Die beiden Kiinstler, Bequiri Sokol und Shkololli Erzen, setzten sich mit dem Verhéiltnis
zwischen Realitdt und Illusion und Realitdt und Tradition auseinander. Im Werk von
Sokol Beqiri, der 1964 in Peja, im Kosovo geboren wurde, treffen Realitét und Illusion
aufeinander. Eine Videoarbeit, die in der Sammlung Essl zu finden ist, stellt eine
natiirliche Kuh einer Milka-Kuh gegeniiber.””® Harald Szeemann beschreibt das Video
auf folgende Weise: ,,In ,,Milka* (1999) wird eine Kuh nach der anderen geschlachtet, als
Metapher fiir die Hilflosigkeit der Menschen im Kosovo-Krieg. Mit der Einblendung der
Milka-Kuh schafft Beqiri sich ironische Distanz im Morden.**"’(Abb.49)

Wihrend Sokol vor allem das Verhiltnis Realitdt-Illusion interessiert, setzt sich Shkololli
mit den Begriffen ,,Tradition” und ,,Identitdt™ auseinander. Geboren wurde der Kiinstler
auch in Peja 1976, wo er heute noch lebt. Er nahm 2003 an der Ausstellung ,,Blut &

Honig, Zukunft ist im Balkan® teil und prisentierte sein Triptychon, ,,Transition“, das

293 Kat. Ausst. Sammlung Essl 2003, S.190.
206 Milka“, 1999, DVDI10.
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spiater von der Sammlung erworben wurde. (Abb.50) Das Triptychon , Transition*
entstand 2001 und dokumentiert durch drei Portrits des Kiinstlers die tiefe
Verdnderungen, denen er unterworfen war. Das erste Portrit zeigt Shkololli als Kind
wihrend einer religiosen Zeremonie. Auf dem zweiten Portrét ist er immer noch als Kind
dargestellt, diesmal aber als Mitglied der Sozialistischen Pioniere. Das dritte Bild zeigt
ihn als erwachsenen Mann vor dem Sternbanner der Europédischen Union. Laut Migjen
Kelendi wird das Individuum des Kiinstlers in dieser Arbeit jedes Mal durch
ideologischen Symbole geprigt und geformt. Einmal ist das die Tracht der religiosen
Zeremonie, dann das rote Halstuch der sozialistischen Pioniere und am Ende der
Sternenkreis der Europdischen Union. Das letzte Portrdt des Tryptichons, wo Shkololli
vor den Sternen EU darsteht, deutet auf die Kontinuitét der fritheren Machtsysteme, seien

2% Weder die religiosen Versprechen noch die

sie religioser oder politischer Natur, hin.
von der Européischen Union werden Einfluss auf das diistere Leben des Kiinstlers und

seiner Umgebung haben, scheint er sagen zu wollen.

6.4. Junge zeitgenossische Kunst aus Belgrad, Laibach und Sarajewo

Wie schon vorhin erwihnt hat die Sammlung Essl mehrere Werke der zeitgendssischen
Kiinstler erworben, die aus den Lindern des ehemaligen Jugoslawiens stammen, deren
Kunst aber nicht als jugoslawische Kunst zu bezeichnen ist. Hier werden diese
Kiinstlerpersonlichkeiten aufgezdhlt und ihre Arbeiten, die sich in der Sammlung
befinden, beschrieben. Zwei serbische zeitgendssische Kiinstler sind Biljana Djurdjevic
und Uros Djuric. Letzterer wurde im Rahmen der Sammlung MUMOK schon
besprochen, wo er mit einer Einzelarbeit vertreten ist. Geboren wurde er 1964 in Belgrad,

wo er 1994 sein Studium abgeschlossen hat. 2003 nahm er an der Ausstellung im

27 Szeemann 2003, S.19.
28 K at. Ausst. Sammlung Essl 2003, S.260.
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Museum Essel teil, das insgesamt sieben Gemélde des Kiinstlers erwarb. Sechs davon
bilden eine 6-teilige Serie unter dem Titel ,,Non-Objective Autonomism — Suprematist
Plain 1-6“, die 1995/96 verwirklicht wurde. Dabei handelt sich um Komposition, die
einen linearen Charakter hat. Nur eines der erworbenen Gemélde ist kein abstrakt-
geometrisches, sondern ein figuratives. Dieses Bild mit dem Titel ,,Non-Objective
Autonomism — Murder or 2 greatest Serbien painters subdued by their own greatness*
zeigt zwei komplett stilisierte minnliche Figuren, die im Vordergrund der Leinwand

stehen.?”

(Abb.51) Im Hintergrund, am Horizont, sind zwei kleine Schiffe und in der
Mitte zwei Menschen, von denen einer gerade erschossen wird, zu erkennen. Die

Komposition ist klar, durch geometrische Formen und starke Farbigkeit bestimmt.

Die andere serbische Kiinstlerin, die in der Sammlung vertreten ist, ist Biljana Djurdjevic,
die 1973 in Belgrad geboren wurde. Thre Gemilde, die in einem groflen Format
ausgefiihrt sind, weisen auf die traditionelle Technik der Malerei hin und beschéftigen
sich mit kontroversen Themen, die sie gesellschaftkritisch bearbeitet. Auf denen ist die
Ubersteigerung der alltiglichen in die dramatische Ereignisse malerisch dargestellt.>"
Auf dem Bild ,,Bambi is dead” aus dem Jahr 2000 sind zwei weille, agressive, bellende
Pitbulls zu sehen, die mit Leinen festgebunden sind.*'' (Abb.52) Sie sind nur

ausschnitthaft dargestellt. Dennoch mangelt dem Bild nicht an Dynamik und Emotion.

Die zeitgendssische Kunst aus Slowenien wird in der Sammlung Essl durch die Weke
von Ana Sluga prisentiert. Diese Kiinstlerin wurde 1981 geboren und ist in Slowenien
kiinstlerisch tétig. Essl hat fiir ihre Sammlung vier Arbeiten Slugas erworben, die alle
einer Serie gehoren. Sie ist unter dem Titel ,,Eco-Ego I-IV* im Jahr 2007 entstanden.?'”
(Abb.53, 54) Die Prints fiihren den Blick des Betrachters von einem im Nebel

verschwommenen Wald zu einer Miilldeponie hin.

Derselben Kiinstlergeneration gehort auch die Kiinstlerin Maja Bajevic, die in Sarajewo

geboren wurde aber nun hauptséchlich in Paris titig ist. Die Sammlung Essl bewahrt eine

29 Non-Objective Autonomism — Murder or 2 greatest Serbian painters subdued by their own greatness®,

1997, Ol auf Leinwand, 150 x 200 cm.

219 Szeemann 2003, S.19.

211 Bambi is dead*, 2000, Ol auf leinwand, 70 x 200 cm.

*12 Serie ,,Eco-Ego*, 2007, Pigment ink jet print auf Kapa, 90 x 138 cm.
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Videoarbeit auf, die eine Performance dokumentiert. Diese Performance gehort zu der
Serie der drei Performances Bajevics unter dem Titel ,,Women at work®, die 2001
ausgefiihrt wurden. In der ersten Performance ,,Women at work — Under Construction*
und in der zweiten ,,Women at work — Observers® thematisiert sie das Problem der
Vertreibung. Yvana Enzler schreibt: ,,Die Kiinstlerin verlegt die intime und private
hiusliche Beschiftigung des Stickens an einen 6ffentlichen Ort (...) und macht sich somit
gemeinsam mit den an der Performance beteiligten Fliichtlingsfrauen aus Srebrenica

diesen 6ffentlichen Raum zu Eigen.“*"?

In der Performance ,,Women at work — Waching
Up* kommen die Gefiihle des Verlustes und Verrates zur Geltung. (Abb.55) Mit dieser
Performance  versucht Bajevic die Enttduschung von allen in Ex-Jugoslawien
aufgewachsenen Menschen anzudeuten. Denn sie wuchsen mit zahlreichen Slogans und
Versprechungen einer besseren Zukunft auf, aber bekamen nur den Schmerz und Verlust
zu fiihlen. Als Endprodukte dieser Performances blieben drei Leintiicher iibrig, auf denen
die Worte Titos zu lesen sind: ,,Wir leben als ob hundert Jahre Frieden vor uns ldgen,
aber wir sind vorbereitet, als ob es morgen Krieg gidbe.” (Abb.55), ,Lange lebe die
bewaffnete Bruderschaft und Einheit unsere Nation.” (Abb.56) und ,,Ein Land mit seiner

Jugend wie der unseren sollte sich iiber seine Zukunft keine Sorgen machen.“*'

Die Sammlung Essl verfiigt auch iiber zwei Ol-Gemiilde des kroatischen Kiinstlers Lovro
Artukovic, liber eine Arbeit des slowenischen Kiinstlers Prelog Drago Julius, die eine
Festmappe der Wiener Sezession darstellt und {iber zwei Werke von Son:DA. Son:DA ist
ein kiinstlerisches Tandem, das aus zwei slowenischen Kiinstler besteht: Miha Horvat
und Metka Golec. Laut Igor Spanjol verbinden sie audiovisuelles Experimentieren mit
Ton, Raum, beweglichen Bildern und Stilleben. In ihrem Werk verwenden sie
verschiedene Techniken, Medien sowie Materialien und arbeiten mit unterschiedlichen
Methoden und Verfahren. Die beiden Kiinstler haben ihr Kunststudium in Wien
absolviert und arbeiten dort seit dem Jahr 2000 zusammen. Da ihr kiinstlerisches
Schaffen hauptsichlich in Wien zustande kommt, werden sie hier nicht niher vorgestellt.
Allerdings erwarb die Sammlung Essl zwei Arbeiten des Tandems. Eine davon ist ein

Digital-Druck auf Vinyl, kaschiert auf einer Kunststoffplatte, die die Menschen auf dem

1 Kat. Ausst. Sammlung Essl 2003, S.210.
14 Kat. Ausst. Sammlung Essl 2003, S.210.
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Klo sitzend und auf ihrem Computer arbeitend zeigt. (Abb.57) Dies konnte als Kritik an
digitalen und sozialen Netzwerken, Konsumdenken und globale Interaktion verstanden

215
werden.

6.5. Zusammenfassung

Die Sammlung Essel hat sich bemiiht, die Kunst aus Ex-Jugoslawien aber auch die Kunst
aus den einzelnen Léndern, die jetzt souverdne Staaten sind, zu sammeln. Die
konzeptuelle Kunst der 70er und 80er Jahre aus Jugoslawien, die in den Sammlungen
MUMOK und Kontakt einen Schwerpunkt dargestellt haben, ist hier nur durch die
Arbeiten Dimitrijevics und IRWINS vertreten. Das, was aber die Sammlung im Rahmen
dieser Arbeit wichtig macht, sind die Arbeiten der mazedonischen und der kosovarischen
Kiinstler. Durch die, aber auch durch die Kiinstler der jungen Generation aus Serbein,
Bosnien, Kroatien oder Slowenien hat die Sammlung Essl einen Uberblick der

Kunstszene in dieser Region in den letzten 20 Jahren verschafft.

7. Die Grafische Sammlung Albertina

Die Festlegung der Grafischen Sammlung Albertina auf grafische Arbeiten wirkt sich
auch auf die Sammlungspolitik in Hinblick auf jugoslawische Kunst aus. Von der

Griindung an, war das Ziel der Albertina namlich:

21 Ohne Titel, 2002, Digitaldruck auf Vinyl, kaschiert auf Kunststoffplatte, 98 x 150 cm.
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»in weitestmoglichem Malle grafische Werke aller Zeiten, Schulen und Kiinstler, aller
Techniken der Zeichnung und der Druckgrafik zu einer lexikalischen Kunst-
Enzyklopddie zu vereinen. Das System der Sammlungsaufstellung entspricht diesem Ziel:
es ist im  Prinzip eine chronologische = Ordnung der Werke von

Kiinstlerpersonlichkeiten,**'®

Bereits nach dem Zweiten Weltkrieg hat die A/bertina angefangen, Zeichnungen und vor
allem auch Grafiken von Kiinstlern aus Mittel- und Osteuropa zu sammeln. Im Jahr 1969
hatte sie beachtliche Bestinde von Grafiken aus der Slowakei, Ungarn, Bulgarien und
dem damaligen Jugoslawien. Bei der ex-jugoslawischen Kunst bemiihte sich die
Sammlung hauptsidchlich um die slowenische Grafik. An der Akademie der Kiinste in
Laibach hat die grafische Schule eine sehr lange Tradition, die von einer zur anderen
Kiinstlergeneration weitergegeben und gepflegt wird. Eine grofe Rolle fiir die gute
grafische Kunstproduktion in Slowenien spielen Veranstaltungen wie die ,,Biennale von
Laibach® und die ,,Biennale der slowenischen Grafik® in Otocec, die von dem sehr
bedeutendem slowenischen Kiinstler Branko Suhy gegriindet wurde und seither auch von
ihm betreut wird.”'” Diese beide internationale Varanstalltungen sind insofern wichtig, als
sie regelmissig und ausserordentlich reiche Informationen iiber das grafische Kunst aus
der Welt an die slowenische Kiinstler vermitteln. Gleichzeitig bieten sie den
slowenischen Kiinstler die Moglichkeit, sich international zu prisentieren. Mit den
grafischen Biennalen wird auch die fachliche Vertiefung in grafischen Techniken,

*% Die technische Qualitit macht sich in der Grafiken slowenischer Kiinstler

ermoglicht.
bemerkbar. Die ,,Grafische Biennale® in Laibach oder in Otocec, Novo Mesto hat
mittlerweile eine lange Tradition. Seit Jahren bieten diese Ausstellungen fiir die Sammler
und Sammlungen aus der ganzen Welt einen Uberblick iiber die grafische Kunst, frither
jene Jugoslawiens, heute von Slowenien und vielen anderen Linder. Von dieser

Veranstaltung, die einen Uberblick der grafischen Kunst in der Region bot, profitierte

auch die Albertina.

216 K oschatzky/Strobl 1969, S.7.

27 Die erste ,Biennale der slowenischen Grafik in Laibach* wurde schon in den 50er Jahren organisiert
und hat daher eine lange Tradition. Die Biennale in Otocec, Novo Mesto ist eine relativ junge Ausstellung,
die seit 1992 von Branko Suhy geleitet wird.

*'% Jutersek 1991, S.12.

76



Im Zeitraum zwischen 1987 und 1999 kaufte die Albertina unter der Leitung von Prof.
Dr. Konrad Oberhuber zahlreiche Druckgrafiken slowenischer Kiinstler an.*'’ Die
Sammlungspolitik bestand zu dem Zeitpunkt darin, die Kunst nach 1945 zu kaufen und
sie zu présentieren. Oberhuber kaufte verstirkt die Arbeiten internationaler Kiinstler,
darunter auch die Grafiken von den Kunstmérkten des Ex-Jugoslawiens. Fiir ihn war es
wichtig das grafische Werk aus dem Nachbahrland Slowenien in die Sammlung zu holen.
Prof. Dr. Konrad Oberhuber pflegte seit 1992 einen engen Kontakt zu Branko Suhy, den
Veranstallter der Biennale in Otocec, Novo Mesto. Thre Kooperation erfolgte als
Verldngerung der Zusammenarbeit Suhys mit Walter Koschatzky, die ab 1982

stattgefunden hat.**

Da Oberhuber auch zu dem Presidenten und Jury-Mitglied der
Biennale in Otocec, Novo Mesto gewiihlt wurde, hatte er einen sehr guten Uberblick iiber
die zeitgenossische slowenische Grafik, die er anlédsslich der erwdhnten Veranstalltung
fiir die Sammlung erworben hat.**' Laut Branko Suhy, hatte Oberhuber gegen 140 Werke
von ungefdhr 40 slowenischen Kiinstler in dem Zeitraum zwischen 1992 und 1998 fiir die
Sammlung gekauft. Im Rahmen des heutigen Bestandes der Albertina befinden sich
zahlreiche Grafiken slowenischer Kiinstler, die mit drei Kiinstlergenerationen vertreten

sind, mehrere Grafiken kroatischer Kiinstler sowie zwei Grafiken serbischer Kiinstler.

Serbische zeitgendssische Grafik ist in der Sammlung nur durch eine Arbeit vertreten.

Im Folgenden wird versucht, einen Uberblick des Bestandes der ex-jugoslawischen Kunst
in der Albertina zu liefern. Die slowenischen Kiinstler werden anhand ihrer
Generationsangehorigkeit vorgestellt. Die drei kroatischen Kiinstler werden als eine
Gruppe dargestellt, wobei auf die Ahnlichkeiten ihrer Grafiken hingewiesen wird. Im
Werk aller drei Kiinstler wird sich das Interesse fiir optische Strukturen, geometrische
Formensprache und kinetische Kunst zeigen. Eine Grafik des serbischen Kiinstler

Branislav Makes, die in den 60er Jahre entstand, ist in den 90er Jahren fiir die Sammlung

> Dossi 1998, S.64.

% Dr. Walter Koschatzky war der Direktor der Albertina bis 1987. Seine Position iibernahm Prof. Dr.
Konrad Oberhuber, der bis 1999 fiir die Sammlung zusténdig war.

**! Die Informationen iiber die enge Kooperation zwischen Branko Suhy und Prof. Dr. Oberhuber habe ich
von Branko Suhy bekommen. In seinem Brief von 15.04.2009. beschreibt er die Beziehung, die er zu
Oberhuber und zu der Sammlung Albertina hatte.
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erworben. Bosnien ist in diesem Fall mit Grafiken dreier Kiinstler vertreten: Einmal
durch Dzevad Hodzo, einem in Titov Uzice 1938 geborenen Kiinstler, der seine
Ausbildung an der Akademie in Laibach abgeschlossen hat. Dann mit der Kiinstlerin
Zora Stancic, deren abstrakte Grafiken im Jahr 1991 entstanden sind und die von der
Albertina auf der Biennale der slowenischen Grafik in Otocec 1992 fiir die Sammlung

222
erworben wurden.

(Abb.58, 59) Der dritte in Bosnien geborene Kiinstler ist Radovan
Kragulj, der eigentlich sein ganzes Leben ausserhalb von Bosnien in den europdischen
Metropolen verbringt, wo er auch arbeitet. Mazedonien und der Kosovo sind mit vier
Grafiken von zwei Kiinstlern in der Sammlung prisent. Die beiden Radierungen der
mazedonischen Kiinstlerin Maja Raunik aus dem Jahr 1995 und die beiden Grafiken des
Kiinstlers Gani Llalloshi aus demselben Jahr, wurden auf der Biennale in Otocec von der
Sammlung erworben.””’ Maja Raunik, die 1966 geboren wurde, gehdrt zu den wenigen

zeitgenOssischen Kiinstlerinen, deren Arbeit die Albertina gekauft hat und ist der einzige

Représentantin der mazedonischen zeitgendssischen Grafischen Kunst in der Sammlung.

7.1. Die Slowenische Grafik in der Albertina

Insgesamt sind in der Albertina 31 slowenischen Kiinstler mit ihrem Grafiken vertreten.
Aufgrund der langjdhrigen Sammlungstitigkeit umfasst die Albertina die Werke mehrere
Jahrzehnten bzw. Kiinstlergenerationen. Laut Branko Suhy, ist die Albertina die

224 Die #ltesten

Sammlung Europas, die den grofften Bestand slowenischer Grafik hat.
Kiinstler der Sammlung sind Riko Debenjak und Zoran Music, die 1908 und 1909

geboren wurden, und Gabrijel Stupica und Bogdan Borcic, die in den 20er Jahren

22 Frau Dr. Mautner-Markhof, die Kuratorin in der Albertina, stellte fiir diese Arbeit die Listen der Ex-

Jugoslawischen Kiinstler in der Sammlung zusammen. Laut diesen Unterlagen sind die Arbeiten Stancics
1992 in die Sammlung angekautft.

223 L aut der Liste der erworbenen Werke zwischen 1992 und 1997 auf Biennale in Otocec, von Frau Dr.
Mautner-Markhof zusammengestellt, sind diese beide Kiinstler die einzige Vertreter Mazedoniens und von
Kosovo. Die Fulinote brauchst du nicht.

*** Im Breif von Branko Suhy an mich von 15.04.2009.
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geboren wurden. Drei von ihnen haben an der Akademie in Laibach unterrichtet und die
Tradition der grafischen Schule in Laibach an die jiingeren Generationen weitergegeben.

Sie waren die Lehrer der Generation von Branko Suhy, Darko Birsa und Jozef Muhovic.

7.1.1. Die iltere Generation der Laibacher Schule der Grafik

Die bekanntesten Kiinstler Sloweniens, deren Arbeiten auch in der Sammlung Albertina
vertreten sind, gehoren zum groflen Teil dieser élteren Generation. Der élteste von allen
in der Sammlung vertretenen Kiinstler ist Riko Debenjak, der schon 1908 geboren wurde.
Sein Studium hatte er an der Akademie der bildenden Kiinste in Belgrad absolviert.
Danach ging er nach Paris, wo er drei Monate lang im Atelier von Friedlaender tétig war.
Nach seinem Auslandsaufenthalt kehrt er nach Jugoslawien bzw. nach Laibach ziiruck,
wo er auch blieb. Laut Krzisnik wird Riko Debenjak als Vater der modernen
slowenischen bzw. jugoslawischen Garfik einer experimentellen Art gesehen.””’ Seit
1949 unterrichtet Debenjak an der Akademie in Laibach und somit wurde er zu dem
Lehrer vieler slowenischer Kiinstler, die im Folgenden besprochen werden. Erst in den
1950er fing er an, sich mit der Grafik auseinanderzusetzten. Sehr auf das
Experimentieren orientiert, zeigt sein grafisches Werk einen Reichtum an Techniken, die
er verwendet und Motiven, die er bearbeitet. Beeinfliit von der Asthetik der Pop-Art,
schuf Debenjak Anfang der 60er Jahren zwei Serien von Druckgrafiken. Ein Blatt davon
mit dem Titel ,,WeiBe Spalten wurde von der Albertina erworben.*® (Abb.60)
Gemeinsam mit Gabrijel Stupica, einem 1913 in Slowenien geborenen Kiinstler, war
Debenjak der grof3e Lehrer der Grafik an der Akademie der bildenden Kiinste in Laibach.
Gabrijel Stupica, der hauptsidchlich Malerei unterichtete, beschiftigte sich in seinem

langen Schaffen auch mit der Gattung der Grafik. Gabrijel Stupica ist einer der grof3en

> Krisnik 1969, S.3.
220 Krzisnik 1969, S.6.
»Weille Spalten, 1963, Aquatinta, Blatt: 65,4 x 50,4 cm; Platte: 49,2 x 31,8 cm.
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Reprisentanten der expressionistischen Bildsprache auf der Kunstszene Sloweniens.””’
Seine Kunst, die zuerst expressiv und spiter auch konzeptuell ist, blieb immer
zweidimensional. Sein Kunstwerk betrachtete Stupica, so Krzisnik, fast als ein Ritual, als
eine Mission, die darin bestand, Motive und Inhalte darzustellen, die fiir ihm etwas
Essentielles und GroBes im Leben bedeuteten.””® Seine Hauptmotive sind Kindheit,
Jugend, Adoleszenz, Zeit der Reife und Selbstportréts. Die Darstellung der Braut war ein
héufiges Motiv im grafischen Werk Stupicas. Das Blatt aus der A/bertina stammt aus
dieser Phase und zeigt eine Frau in weilem Kleid mit langem Haar. Thr Kopf ist im Profil
ausgefiihrt und sie hilt einen Kranz in ihrer rechten Hand.”” (Abb.61) Alle diese Motive
haben fiir den Kiinstler eine tiefe assoziative Bedeutung, wie etwa der Kranz, der auf den

¢ e : ¢+ 230
religdsen Glauben verweist.

Nachdem Riko Debenjak an der Akademie der bildenden Kiinste in Laibach aufgehort
hat zu unterichten, wurde er von Bogdan Borcic ersetzt. Borcic wurde 1926 in Laibach
geboren, wo er seine Ausbildung an der Akademie abgeschlossen hat. Seine Grafiken
sind von hoher, gleich bleibender Qualitit, wihrend seine kiinstlerische Entwicklung, was
den Inhalt betrifft, sich verdndert. Am Anfang fand Borcic seine Inspirationsquelle in der
Meeresfauna. Durch die Darstellung der Muscheln konnte der Kiinstler die grafische
Struktur seiner Arbeiten betonen. Meta Gabrsek spricht von einer Steigerung dieses
Motives zu einem Symbol. In seinem spéteren Schaffen wird Borcic das Motiv und die
assoziative Beziehung zu der realen Welt verlassen und sich einem minimalen,
puristischen kiinstlerischen Audruck zuwenden. Zwei von der Albertina erworbene
Grafiken, die im Jahr 1998 entstanden sind, gehdren zu dieser spiteren kiinstlerischen
Phase, in der Linien, Flachen, Punkte und Farbe die entscheidende Rolle in Borcics Werk

spielen.”! (Abb.62, 63)

Zwei weitere slowenische Kiinstler, die im Jahr 1925 geboren wurden und somit

derselben Generation wie etwa Stupica oder Borcic angehdren, sind mit mehreren

T Krzisnik 1997, S.8.

2% Krzisnik 1997, S.8.

¥ Figur“, keine Datierung, Radierung, Blatt: 85 x 61,8 cm.

> Mikuz 1997, S.67.

2! Grabsek-Prosenc 1985, S.1.

»-92-1-,,, 1992, Aquatinta, Blatt: 87, 4 x 65,7 cm; Platte: 64,7 x 49,5 cm.
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Arbeiten in der Sammlung Albertina vertreten: Valdimir Makuc und Marijan Trsar.
Marijan Trsar arbeitet mit den Techniken der Farbreservage und der Lotung. Seine
Bildsprache ist abstrakt. Die drei Arbeiten aus der Sammlung stammen alle aus einer
Serie mit dem Namen ,,homo latens* und entstanden zwischen 1996 und 1998. Die erste
Arbeit aus 1996 trigt den Titel ,, Trojka“, was Trio heift.>** (Abb.64) Dargestellt sind
offensichtlich drei menschliche Figuren in unterschiedlichen Positionen. Obwohl die
Graphik im GroBlen und Ganzen eine abstrakte ist, erkennt man relativ leicht die
figurativen Formen darin. Diese Charakteristika wird auch bei Janez Bernik in den 90er
Jahren vorkommen.”®> Genau kann man die Figuren nicht beschreiben, aber bei allen
konnen die Kopfe, Torsi und Extremitéten differenziert werden. Die zweite Grafik aus

« 234

der Serie ,homo latens” entstand auch 1996 unter dem Titel ,,Samozadosnost®.

(Abb.65) Hier wird die Abstraktion noch einmal gesteigert.

Vladimir Makuc wurde 1925 in Solkan in Slowenien geboren. Bis heute arbeitet er noch
in Laibach. Sobald man sich das Werk Makuc’ anschaut, merkt man, was fiir eine
wichtige Rolle die Landschaft seiner Heimat fiir den Kiinstler spielt. Die Motive aus der
Landschaft seiner Heimat Krast werden immer in ihrer archetypischen Formen anwesend
sein und sind grundlegend fiir das Oeuvre des Kiinstlers. Nach dem Zweiten Weltkrieg
haben sich die slowenischen Kiinstler vor allem von der Meereskiiste und deren
Landschaft inspirieren lassen. Makuc dagegen hatte sich schon damals dem Innland
gewidmet. Dort suchte er sich wichtige Motive aus, die immer wieder in seinem Werk
auftauchen werden und es entsprechend priagen: Ochsen, Schafe, Vogel, Wélder, Hauser
und Dicher.”” Linearismus und Primitivismus sind zwei fir Makuc’ Graphiken
bezeichnende Charakteristika. Mit dem Primitivismus gelingt es dem Kiinstler, die
Authentizitit der dargestellten und abgebildeten Motive zu bewahren und zu betonen.
Der Linearismus verschafft den Graphiken eine bewegte Textur und Expressivitdt. Seine
Linien bewegen sich in einem grofen Spektrum zwischen diinnen und dicken, ganz

geraden und geschwungenen. Die Linien bestimmen auch die Schriftziige, die auf den

“-92-5-%,1992, Aquatinta, Blatt: 97,4 x 69,7 cm; Platte: 65,5 x 49,9 cm.

232 ,»Irojka®, Farbreservage, Lotung, 48,7 x 63 cm.

23 Die Grafik ,Abstrakte Komposition® aus dem Jahr 1990 ist ein Werk Berniks, das sich auch mit der
abstrakten Formensprache beschiftigt.

234 ,»Samozadosnost®, Farbreservage, Lotung, 48,7 x 63 cm.
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Blittern zu sehen sind.”® Die Schrift erinnert sehr stark an die altkyrillische oder
glagolitische Schrift. Dass sich die Kiinstler fiir so etwas interessiert haben, wird man
noch in den Werken von Janez Bernik und Andrej Jemec sehen. Vladimir Makuc benutzt
die Zeichen und Buchstaben der alten Schriften aus Interesse an der Tradition und der
Kraft des Wortes. Alle bereits erwdhnten Motive aus der Natur in der Kommbination mit
den Schriften und Buchstaben, die als Errungenschaft der Kultur zu verstehn sind, dienen
Makuc als Mittel zur Etablierung seiner visuellen Sprache. Alle Graphiken Makuc’, die
sich im Besitz der Albertina befinden, stammen aus den 90er Jahren und beschiftigen
sich mit der Landschaftsthematik. Das Hauptmotiv in diesen spédten Graphiken ist fast
immer der Vogel, der auf eine bestimmte Weise dargestellt wird. Nicht nur der Vogel,
sondern auch die Elemente, die die Landschaft spezifizieren, sind ganz einfach, stilisiert
und fast auf einer primitiven Art und Weise wiedergegeben. Neben dem Vogel tauchen
weitere Motive wie Stern oder Pfeiler auf, die sich von Graphik zur Graphik wiederholen.
Laut Smrekar sollten die Pfeiler eine Bezeichnung fiir die Richtung, in die der Vogel
fliegt, stehen und somit die Bewegung und die Richtung in der Grafik bestimmen. Die
Sammlung Albertina besitzt weitere Graphiken von Makuc, die in der Zeit von 1996 bis
1998 entstanden sind und sich hauptsidchlich mit den Motiven des Vogels und des Ochsen
beschéftigen. Eine Farbradierung aus der Serie ist unter dem Namen ,,Landscape with
two birds“ 1996 entstandnen.”®’ (Abb.66) Auf dem Blatt sind zwei Vogel im Profil
dargestellt. Aus dem Jahr 1996 stammt auch ,,die Landschaft mit einem Vogel und einem
Schaf*, die dhnliche kompositorische und ikonographische Merkmale wie die vorhin
erwdhnte Radierung aufweist.”® (Abb.67) Die Landschaft ist wiederum durch eine Linie
in zwei Hilfte geteilt und jede Hailfte nimmt ein Motiv, entweder den Vogel oder das
Schaf, auf. Eine Graphik aus dem Jahr 1998 iibernimmt die ikonographische Momente
aus der Landschaft mit dem Vogel und dem Schaf, aber variiert die Motive, indem sie
statt des Schafs einen Ochsen darstellt. (Abb.68) Auf diesem Blatt sind alle schon
erwihnte Eigenschaften im graphischen Werk Makucs wiederzufinden: die Linearitit, die

Motive aus der Landschaft, die primitive, einfache Darstellung und die klare

33 Smrekar 1999, S.2.

2% Sje ist eine Anspielung an die alte glagolitische Schrift.

27 ,Landscape with two birds*, Farbradierung, Blatt: 70,2 x 57 cm, Platte: 44,8 x 30,4 cm.

238 ,,Landschaft mit dem Vogel und dem Schaf™, Farbkaltnadel, Blatt: 49,6 x 35,3 cm, Platte: 12,7 x 8,9 cm.
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Komposition. Diese Elemente waren vor den 90er Jahren sowie nach dieser Zeit fiir
Vladimir Makuc bezeichnend und machen seine Graphiken zu einem wichtigen Teil der

slowenischen Kunst.

Weitere Kiinstler der dlteren Generation sind Janez Bernik, Andrej Jemec und Andrej
Ajdic. Der slowenische Kiinstler Janez Bernik wurde 1933 in Gunclje bei Laibach
geboren. Heute lebt und arbeitet er in Laibach. Seine Ausbildung bekam er an der
Akademie der bildenden Kiinste in Laibach und hatte die Gelegenheit, im Jahr 1958 nach
Paris zu gehen, wo er im Grafikatelier von Johnny Friedlaender gelernt hat.”** Berniks
Schaffensgebiet erstreckt sich von Malerei, Graphik und Plastik bis zur Poesie. Bernik
gehort zu jener Kiinstlergeneration in Slowenien, die sich in den 1960er Jahren mit der
expressiven Abstraktion, mit dem Informell und &hnlichen Tendenzen auseinandergesetzt
haben. Wie auch alle andere Kiinstler seiner Generation hat Bernik seine Vorbilder in der
modernen Kunst der Gegenwart gesucht, wobei besonders der Bezug auf die Werke von
Tapies und Dubuffet deutlich wird. Zwei Hauptelementen in Berniks Kunst sind Material
und Schrift. In den 60er Jahren hat Bernik angefangen, mit heilem Magma zu arbeiten,
das die urspriingliche Materie symbolisiert. Magma hat fiir den Kiinstler die Bedeutung
des Anfangs, der Urgeschichte. Durch die Arbeit mit heilem Magma und ihre
Auftragung auf den vorbereiteten Hintergrund versuchte Bernik die Umwandlung des
Materials in die eigentliche Materie des Bildes deutlich zu machen. Das Magma ist
gleichzeitig ein technisches Mittel und auch ein Symbol der Erde. Das Motiv der Erde
wird nicht nur von Bernik, sondern auch von vielen Informell Kiinstlern im Westen
verwendet. Dadurch, dass seine kiinstlerische Methode und das kiinstlerische Material zu
seinem kiinstlerischen Ausdruck wurde, ist es Bernik gelungen, sich den aktuellen
westeuropiischen Kunstentwicklungen bzw. der informellen Kunst anzuschliessen.”*’ Als
zweites Hauptelement benutzt Bernik in seinen Arbeiten alte Schriften. Wahrend Bernik
bei der Verwendung des Magmas auf die Urspriinge der menschlichen Geschichte

zuriickgeht, passiert bei den Schriften der umgekehrte Prozess. Durch die Verwendung

% Bei Johny Friedlaender haben in Paris auch Riko Debenjak sowie Branko Suhy, ein weiterer

bedeutender slowenischer Kiinstler und Schiiler Berniks, studiert.
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der Buchstaben und Schriftziigen will Bernik betonen, wie wichtig diese fiir die
Zivilisation sind und damit auf die Kultur der Menschen hindeuten.”*' Die Integration
von Schriftziigen und Buchstaben in die Arbeiten hat zwei Funktionen. Einerseits weisen
die Kratzer, Striche und Risse auf den Kiinstler hin, der seine Spuren hinterlassen hat.
Anderseits kommuniziert er damit mit dem Betrachter. So werden subjektive Erfarungen
des Kiinstlers plétzlich in die gesellschaftliche Kommunikation miteinbezogen.”** Aus
dieser Phase des ,,Magmas® stammen die zwei Graphiken, die sich in der Sammlung
Albertina befinden. Es handelt sich um zwei Graphiken aus den 60er Jahren, genauer aus
dem Jahr 1963 und aus dem Jahr 1965. Die fritheste von den beiden trdgt den Titel
,,208(Zapis)“.243 (Abb.69) ,,Zapis* ist slowenisch und bedeutet soviel wie ,,Inschrift™ oder
,2Dokument“. Zu diesem Zeitpunkt beginnt Bernik zum ersten Mal mit der Verwendung
von Buchstaben und Inschriften in seinen Kunstwerken. Seit dem Jahr 1962 tauchen in
den Werken des Kiinstlers neben seiner Unterschrift Zeichen auf, die an die kyrillische,
glagolitische und lateinische Schrift erinnern. Obwohl einzelne Zeichen entziffert werden
konnen, bleiben die aus diesen Zeichen zusammengesetzten Worter unlesbar. Die an
historische Zeiten erinnernden Handschriften sollten als exklusives Wissen und daher als
geistiger Reichtum betrachtet werden.*** Die Inschriften im kiinstlerischen Werk Berniks
verweisen auf die Kraft des geschriebenen Wortes und seine kulturelle Bedeutung. Die
zweite Graphik von Bernik ist eine weitere Radierung aus dem Jahr 1965; sie trigt den
Titel ,,Plosca und ordnet sich in die zuvor besprochene Thematik ein.”** (Abb.70) Bei
den beiden Graphiken handelt es sich um die Nachrichten, die der Kiinstler weitergeben
mochte, auf die auch die Titel der Werke hinweisen. In seiner Arbeit mit Magma setzte
sich der Kiinstler mit der Zeit und mit dem Urspriinglichen auseinander. Durch die
Benutzung von Schriften und Buchstaben, will Bernik die Geschichte der Menschen, ihre
Urspriinge und die Anfidnge der Zeit mit der eignenen Epoche in Verbindung bringen.

Das dritte Werk Berniks in der Sammlung ist ein viel spédteres. Es entstand erst 1990 und

40 Krzisnik 1984, S.8ff.

*! Die Verwendung der Zeichen in Form von alten Schriften oder Zahlen ist fiir die slowenische Kiinstler
keine Seltenheit. Sie haben eine kulturelle und geschichtliche Bedeutung und sind die Symbole des
Wissens und des kulturellen und geistigen Reichtums.

*2 Krzisnik 1984, S.20.

¥ Radierung, Blatt: 56,5 x 76 cm.

* Mikuz 1992, S.128.

243 Radierung, Blatt: 75,5 x 56,2 cm.
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sein Titel verweist schon auf die neue Entwicklung des Kiinstlers. Die Verwendung von
Magma ist nicht mehr aktuell. Die Graphik heiBt ,,Abstrakte Komposition“*** (Abb.71),
ist aber nicht komplett abstrakt. Im oberen linken Teil des Blattes ist eine Datierung
erkennbar - 9. November 1990. Weiter unten tauchen weitere Zahlen auf. Die abstrakte
Komposition besteht eigentlich aus drei schwarzen Formen bzw. geometrischen Figuren:

Dreieck, Kreis und Quadrat.

Die drei Graphiken Janez Berniks in der Albertina zeigen zwei unterschiedliche
Bildsprachen und Ausdrucksformen des Kiinstlers. Manche Elemente und Formen aus
den dargestellten Phasen von Berniks Schaffen werden einen starken Einfluss auf die

kommenden Kiinstlergenerationen in Slowenien haben.

Der Kiinstler Andrej Jemec wurde 1934 in Laibach geboren und gehort damit der
Generation von Janez Bernik an. Auch er studierte an der Akademie der bildenden
Kiinste in Laibach und genau wie Bernik zéhlt er zu jenen Kiinstlern, die sich in den 60er
Jahren mit dem Abstrakten Expressionismus, mit Informell und dhnlichen Tendenzen
beschéftigt haben. Das Schaffen Jemecs ist ausschlieBlich der Problematik der
bildnerischen Sprache gewidmet. Daher zdhlt er zu dem konsequentesten slowenischen
Malern. Seine Landschaften sind eine Synthese verschiedener Kunststilen. Sie sind stark
abstrahiert und werden von den slowenischen Kunsthistorikern in der Tradition der
slowenischen abstrakten Landschaftsmalerei gesehen.”’ Der Kiinstler verwendet eine
einzige Farbe und bildet im Rahmen ihrer monochromen Darstellungsmoglichkeiten

poetische Visionen der Landschaft ab:

,Die Landschaftselemente sind nur auf die wesentlichen Triger der Raumvertiefung
beschriankt, die der Maler im Verhiltnis zum Volumen, zu Lichtkontrasten, zur
Platzierung der aufgetragenen Striche usw. modelliert. Im Grunde handelt es sich dabei

um abstrahierte Elemente der traditionellen illusionistischen Malerei.“**®

246 Radierung und Aquatinta, Blatt: 57,1 x 76,3 cm, Platte: 49,1 x 64,3 cm.

27 Mikuz 1992, S.128.
28 Mikuz 1992, S.128.
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Die Arbeiten, die die A/bertina von Andrej Jemec besitzt, sind alle zwischen 1964 und
1969 entstanden und gehoéren zu den abstrakten Landschaften. Sie sind durchwegs in der
Technik der Atzung ausgefiihrt und eine als Siebdruck. Die spitere Arbeit aus 1969 mit
dem Titel ,,Modrina“ ist ein farbiger Siebdruck.”** (Abb.72) Die zwei groBeren Farbfelder
in Blau und Schwarz treffen sich in der Diagonale der Komposition und verursachen
Farbmischungen. Daraus entstehen lilafarbene, gelbe und dunkelblaue Farbfelder. Dieses
Werk scheint einen Bezug zu der Pop-Art herzustellen. Die anderen zwei Graphiken sind
stark abstrahiert. Die eine unter dem Titel ,,Landschaft stellt zwar tatsédchlich eine
Landschaft dar. Ihre Elemente sind allerdings nicht genau definiert.”>° (Abb.73) Dennoch
sind ihre Elemente nicht genau zu definieren. Die Lichtkomposition ist wichtig. Jemec
fiihrt den Vordergrund des Blattes ganz dunkel aus. In dem Bereich der Komposition, in
dem die dunklen Gegenstinde auftauchen, 6ffnet sich ein Lichttunnel in die Ferne am
Horizont. ,,Grafika XIII“ lisst dagegen gar keine Identifizierungen zu.>' (Abb.74) Das
Spiel des Lichtes und des Dunkels ist es in diesem Fall, was dem Ganzen eine

Atmosphédre und Stimmung verleiht.

Auch Andrej Ajdic, der 1937 in Lasko in Slowenien geboren wurde, zdhlt zu den
Kiinstlern der dlteren Generation. Seine Ausbildung schloss er in Wien an der Akademie
der bildenden Kiinste 1961 ab. Die Tatsache, dass Ajdic ein Wiener Schiiler ist, erklért
warum er bereits in den 60er Jahren Ausstellungen in Osterreich hatte sowie das Interesse
der Grafischen Sammlung Albertina fiir sein Werk.”>> Als Kiinstler beschiftigte sich
Ajdic zuerst mit der Skulptur, dann mit der Grafik und schlielich auch mit der Malerei.
Laut Jutersek ist ,,das Ideal des kiinstlerischen Schaffens von Ajdic, das immer der
Figuralik verpflichtet gewesen ist, ... die freie Interpretation ohne Riicksichtsnahme auf
Inhalt und Form, wobei sich der Kiinstler natiirlich durchaus bewusst ist und sie in ihrer
Gegenstéindlichkeit beizubehalten bemiiht ist. Auf diese Weise entsteht sozusagen eine

«253

neue manchmal schon geradezu groteske Inventarisierung des Lebens. In seinen

Druckgrafiken versucht Ajdic bestimmte Wahrheiten auf das Papier zu iibertragen. Die

¥ Siebdruck, Blatt: 63,5 x 74,5 cm, Platte: 54 x 67 cm.

20 Atzung, Blatt: 56,5 x 75 cm, Platte: 48,5 x 63,8 cm.

1 Atzung, Blatt: 56 x 75,7 cm, Platte: 48,6 x 64,2 cm.

2 Seine erste Soloaustellung wurde 1960 in Wien organisiert.
>3 Jutersek 1991, S.10.
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Grafikbldtter haben héufig einen aus schwarzen, kompakten Teilen bestehenden
Hintergrund, der den Raum bzw. die Raumlosigkeit annimmt. Der schwarze Hintergrund
bildet einen dankbaren Rahmen fiir den bunten Regenbogen, der einer der Motive ist, die
in Ajdics Werk immer prisent sind.*>* Alle drei Grafiken des Kiinstlers in der Albertina,
sind mit Hilfe solcher Komposition ausgefiihrt. (Abb.75, 76, 77) Vor dem schwarzen mit
dem Regenbogen flankierten Hintergrund stellt Ajdic ein Objekt aus dem Alltag dar.
Einmal ist das eine Kasse, ein anderes Mal handelt es sich um ein Blatt, das eigentlich
eine Studie der Muscheln ist. In seinen Arbeiten benutzt der Kiinstler die Gegenstidnde
aus der Natur, die durch ihre Abstrahierung auf dem Papier zu Zeichen und Symbolen
werden. Sehr oft tauchen Tageszeitungen auf, die entweder zu einem Ballen
zusammengepresst oder mit einer Schnur zusammengebunden sind. In jedem Fall sind
die Tageszeitungen ein Hinweis auf die Rolle der Presse im modernen Leben, ,auf die
Aussagekraft und zugleich die Kurzlebigkeit von aktuellen Meldungen. Im grafischen

Werk Ajdics werden sie zum Ausdruck der Wahrheit iiber uns selbst.**>

Zu der altdren Generation gehdren noch weitere slowenische Kiinstler, deren Werk von
der Sammlung Albertina erworben ist. Das sind unteranderem Valentin Oman, Zmago
Jeraj, Janez Knez, Ivan Mrsnik, Zdenka Golob und Adrijana Maraz. Valentin Oman, der
1935 geboren ist, studierte Kunst in Wien, wo er auch heute lebt und tétig ist. Zmago
Jeraj und Janez Knez wurden beide 1937 geboren und stehen mit ihrem grafischen Werk
in der Tradition der Laibacher Schule. Sie beide sowie der Kiinstler Ivan Mrnik, der mit
zwei Grafiken in der Sammlung vertreten ist, zeichnet die abstrakte Bildsprache aus. Als
Beispiel konnen die beiden Druckgrafiken Mrsniks, die zur Serie ,,Recording® gehdren,
dienen. Der Akzent ist in diesen Grafiken auf die Bewegung der Linie gesetzt. (Abb.78,
79)

Im Gegensatz zu der abstrakten Bildsprache Mrsniks oder Jerajs, bedienen sich die
beiden Kiinstlerinnen dieser Generation, Zdenka Golob und Adrijana Maraz mit den

figurativen Formen.>*

> Jutersek 1991, S.12.

> Jutersek 1991, S.13.

¢ 7denka Golob wurde 1928 und Adrijana Maraz 1931 geboren. Ihre Druckgrafiken in der Albertina sind
in den 90er Jahren entstanden.
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Das Werk Zoran Musics bildet im Rahmen der slowenischen Kiinstler eine
Ausnahme.Nur sehr kurze Zeit lebte er und arbeitete er in Slowenien. Sein ganzes Leben
verbrachte Music in Italien. Denoch gilt er als einer der bekanntesten jugoslawischen
Kiinstler. 1992/1993 veranstaltete die Albertina eine retrospektive Ausstellung des
Kiinstlers, die die Arbeiten auf Papier von 1945 bis 1992 zeigte. Anlésslich dieser
Ausstellung erwarb die Grafische Sammlung zahlreiche Werke von Music. So sind
Beispiele aus mehreren Phasen der kiinstlerischen Entwicklung heute in der Albertina zu
bewundern. Nachdem Music das Konzentrationslager in Dachau iiberlebt hat, widmete
sich der Kiinstler den Themen aus der Natur. Seine Kunst beschiftigte sich zuerst mit der
sienesischen Landschaften, vor allem mit den Hiigeln. (Abb.80) Wie Victoria Martino in
ihrem Beitrag zum Katalog schreibt, erblickte Music in der Natur in dieser Phase die
abstrakten Formen. Die Abstrahierung der Natur steigert sich in den Landschaften der
Cortina, in denen die geometrischen Formen und Striche von Punkten aufgelost werden.
(Abb.81) Zwischen diesen beiden Serien bzw. sienesischen Landschaften und vollig
abstrakten Zeichnungen von Cortina, sind die Arbeiten zu datieren, die das Motiv der
Fischernetze aufnehmen. (Abb.82) In den 1970er Jahren setzte Music mit dem Zyklus
,Wir sind nicht die Letzten* seine Entwicklung fort. Auf den Blétter dieser Serie greift
Music auf die grauenhafte Erlebnisse aus Dachau wieder auf. (Abb.83) Die Darstellung
der toten Menschen und der Ereignissen aus Dachau prégte sein Schaffen bis in die 80er
Jahre. Von da an widmete sich Music erneuert der Natur, hauptsidchlich dem Motiv des
Steins. Die Felslandschaften reduzieren die Natur auf einzelne Steine, in denen, so
Martino, Music das ,,Wesen des natiirlichen Kosmos* erlebt.>” (Abb.84) Die Endphase
der kiinstlerischen Entwicklung bei Music stellen die Portrdts und Selbstportréts dar.
Wenngleich sein Selbstportrit aus dem Jahr 1993 relativ statisch und schlicht ausgefiihrt
wirkt,so liegt darin doch, wie Oberhuber sagt: ,,...Geheimnis der Personlichkeit und des

Daseins...“.*** (Abb.87)

27 Martino 1997, S.15.
238 Oberhuber 1997, S.20.
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7.1.2. Die zweite Generation der slowenischen Kiinstler in der Sammlung Albertina

Der ,,zweiten Generation® slowenischer Kiinstler in der Sammlung Albertina gehdren
Lojze Logar, Bojan Kovacic, Stane Zerko, Branko Suhy, Karel Plemenitas und Jozef
Muhovic. Der élteste von allen ist 1944 in Mezica geborener Lojze Logar, der seine
Ausbildung bei Prof. Riko Debenjak abgeschlossen hat. Die Linien, die eine Figur bilden,
und die Farbe die sich zwischen diesen Linien ausbreitet sind zwei Hauptelemente Logars
Kunst. Laut Krzisnik scheint das Werk Logars auf dem ersten Blick spontan ausgefiihrt,

ist aber eigentlich rational durchdacht.*>

Ein weiterer Kiinstler dieser Generation ist Stane Zerko, der 1949 geboren ist. In seinen
Arbeiten bewegt er sich, so Andrej Pavlovec, zwischen zwei Polarititen ,,zwischen der
realen Gegebenheit des Motivs und fast abstrakter Umwertung des Motivs“.*** Seine
zwei von der Albertina erworbenen Holzschnitte aus dem Jahr 1991 zeigen das

Cameleon, das Tier, das auf dem Papier abstrakte Formen aufnimmt.

Einer der bedeutendsten Grafiker Sloweniens dieser Generation ist Branko Suhy. Er
wurde 1950 in Maribor geboren. Seine Bedeutung liegt nicht nur in seinem
kiinstlerischen Schaffen sondern auch im Bemiihen, die slowenische Kunst international
zu prisentieren. Wie schon erwéhnt ist Suhy der Begriinder und Veranstallter der
Biennale der slowenischen Grafik in Otocec, Novo Mesto. Seine Tétigkeit an der
Akademie der bildenden Kiinste in Laibach ist nicht weniger wichtig, denn er lernte von
den groBen Kiinstlern der ersten Generation und lehrt die jungen Kiinstler. 1999 machte
Prof. Dr. Oberhuber eine retrospektive Ausstellung des grafischen Werk Branko Suhys,
anlisslich der Suhy alle ausgestellten Arbeiten der Sammlung geschenkt hat.**' Seine
Ausbildung erhielt er von Janez Bernik und Andrej Jemec. In den spéten 70er Jahren

bekam Suhy ein Stipendium, um nach Paris zu gehen und dort bei Johnny Friedlaender zu

Autoportriat, 1993, schwarze Tusche, Feder, 297 x 209 mm.
29 Krzisnik 1997. S.104.
29 pavlovec, S.3ff.
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studieren. Die Radierung ,,Kantharos* stammt aus der Zeit vor dem Parisaufenthalt des
Kiinstlers. (Abb.86) 1974 im Stile eines Diirers ausgefiihrt ist ,,Kantharos® ein friihes
Meisterwerk, in dem Suhy ein Gefd3 aus dem Museum von Novo Mesto festhielt. Das
GefiB umgab er mit einem Rahmen, der aus Schriftziigen und Diagrammen bestand.*®*
Die Schale ist gleichzeitig monumental und minimalistisch, plastisch und in die Fliche
eingebunden, grof} und detaillegetreu ausgefiihrt. Diese Charakteristika sind fiir das Werk
aus den 70er Jahren typisch und zeigen die Richtung, in der sich Suhy damals bewegte
und die ihn in den Bereich zwischen Pop-Art und Minimal-Art fiihren sollte.*®> Mit der
Reise nach Paris kam es zu Verdnderungen in den Motiven im Suhys Werk und die
Kaffeebohnen werden nun zum Hauptmotiv seiner Kunst. Die Kaffeebohnen fiillen
unterschiedliche figurative Formen aus wie Flaschen oder Pyramiden. In der Radierung
»Steigerung V* aus dem Jahr 1977 werden drei Coca-Colaflaschen mit dem Motiv der
Kaffeebohnen ausgefiillt.*** (Abb.87) Wihrend der Beschiftigung des Kiinstlers mit dem
oben genannten Motiv, bleibt die Schrift in seinem Werk aber weiterhin wichtig. Die
Farbradierung ,,Caj chez Friedleander”, im selben Jahr entstanden wie die ,,Steigerung
V«, zeigt eine Kaffeetasse deren Henkel aus purer Schrift besteht. (Abb.88) Dass das
Motiv der Kaffeebohnen nicht nur als Mittel fiir die Ausfiillung gewisser Objekte benutzt
wird, zeigt die Radierung ,,K. Nr. XXXI* aus 1980.%°° (Abb.89) Diese Radierung gehort
zu den Kaffeebohnen und Tassen und steht somit fiir den ,lebendigen Weckruf am
Morgen“.*®® Obwohl thematisch zu der Gruppe passend, zeigt dieses Blatt die
monumentalen Kaffeebohnen, jede fiir sich klar ausgefiihrt, die sich auf einer rasterhaften
Flache befinden. Die geschrieben Worte ,,dobro jutro® und ,,smetena“ weisen auf den
Morgen hin.**” Der Schrift blieb er auch hier treu. Dazu kamen noch die bereits
erwdhnten Motive der Ziffern und der flachen Farbfelder. Laut Konrad Oberhuber gehort
Suhy zu jenen bedeutenden Kiinstlern seiner Generation, die man als ,,Transavanguardia

der Postmoderne* bezeichnet. Diese Bezeichnung steht fiir die Auseinandersetzung dieser

21 Im Breif von Branko Suhy an mich von 15.04.2009.

262 Radierung, Blatt: 50 x 35 cm, Platte: 16 x 12,5 cm.

263 Kat. Ausst. Grafische Sammlung Albertina 1999/2000, S.2.

264 Farbradierung und Aquatinta, Blatt: 70 x 100 cm, Platte: 49,5 x 60 cm.

2% Farbradierung, Aquatinta und Kaltnadel, Blatt: 80 x 122 cm, Platte 64 x 99 cm.
266 Kat. Ausst. Grafische Sammlung Albertina 1999/2000, S.2.

27 Dobro jutro® heifit Guten Morgen.
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Kiinstler mit dem kiinstlerischen Material der Moderne und der alten Meister.”*® Der
Bezug zu den alten Meistern wie etwa Diirer und Picasso ist eventuell auch als
Konsequenz seines Studiums zu erkldren. An der Akademie der grafischen Kiinste in
Laibach, wo der Kiinstler studiert hat, wird die Tradition der Auseinandersetzung mit den
alten Meistern von Rembrandt bis zu Picasso gepflegt. Diese Tradition wird als eine
Methode der Erweiterung der Horizonte und der Vertiefung der kiinstlerischen Erfahrung
an der Akademie legitimiert.”” _ Hommage an Diirer* aus dem Jahr 1984 zeigt
klarerweise die Auseinandersetzung Suhys mit dem Werk des alten Meisters. (Abb.90)
Im oberen Bereich des Blattes ist in einem weilen Rahmen ein Portrait Diirers
dargestellt. Das Portrait besteht eigentlich aus zwei verschiedenen Selbstportraits des
Niirnberger Kiinstlers. Die genaue Wiedergabe der beiden Teile des Gesichts Diirers steht
fiir die sorgfiltige Kopie. Die feinsten Kreuzschraffuren und Strichfiihrung sollen die
Verehrung Suhys gegeniiber Diirer bekunden.’”® Die drei Radierungen ,,Blumenstrauf®,
,,Zundholzhaus® und ,,Ziindholzhaus und Schwarzes Gesicht aus dem Jahr 1991 bilden
den zweiten Teil der Serie ,Hommage an Caprichos®. (Abb.91, 92) Inspiriert
wahrscheinlich von Goyas Caprichos, stellt der Zyklus Suhys auch eine Kritik an der
Gesellschaft dar. Hier bezieht sich der Kiinstler konkret auf die politische Situation im
damaligen Jugoslawien. In intensiver Verdichtung erzéhlen diese Caprichos iiber die
Leiden in dem Land, das auseinanderbricht. Die stilistischen Formen wie Fingerabdriicke
verwendete Suhy auch in der Radierung ,,Worte eines Freundes*.””' (Abb.93) Das Blatt
ist so aufgebaut, dass sich in einem gerahmten Feld helle, weile Flachen mit Finger- und
FuBlabdriicken befinden. Die Fliachen dhneln einer Landkarte, den Lander Jugoslawiens,
die auseinander gehen. In Suhys Auseinandersetzung mit den groflen Meistern wird
bereits klar, dass die Moderne eine wichtige Rolle in dem Oeuvre des Kiinstlers spielt.
Suhy sucht seine Vorbilder nicht nur in den Werken der alten Meister wie Rembrandt,
Diirer und Goya, sondern bezieht sich in seinem Kunstschaffen auch auf die modernen
Meister der Gegenwart. Dieses Phinomen beginnt mit einem Zyklus von ,,Kiissen®, die

als eine Hommage an Picasso zu verstehen sind. Bei den zwei Farbgraphiken aus dem

2% Oberhuber 1999/2000, S.9.

299 Kat. Ausst. 6.Bienale slovenske grafike 2002, S.135.

79 Kat. Ausst. Grafische Sammlung Albertina 1999/2000, S.15.
2 Farbradierung, Blatt: 99,5 x x70 cm, Platte: 79,7 x 59 cm.
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Jahr 1998 sieht man, dass Suhy den Formen und der kubistischen Kunstsprache Picassos
folgt. (Abb.94, 95) Die Gitarren und die menschliche Figuren sowie die Gegenstinde
werden zu einer dichten Einheit. ,,Flamenco* aus 1996 spricht fiir diese intensive
Beschiftigung Suhys mit dem groBen Meister.””* (Abb.96) Die gleichen kubistischen und
expressiven Formen findet man auch in dem Zyklus der ,,Mitja-Mayonnaise®. Weil diese
Motive in kubistischen Formen so monumental dargestellt sind und gleichzeitig den
Geschmack bzw. Genuss beim Essen verkdrpern, erscheinen sie wie Heiligenstatuen.””
(Abb.97, 98, 99) Die Mayonnaisetuben dokumentieren eine Auseinandersetzung des
Kiinstlers mit Picasso aber auch mit der Kunst der 60er Jahren, etwa der Pop-Art. Die
Mayonnaisetube ist ein Requisit der Verbraucherwelt, die durch die Wiederholung ein
legitimes Zitat der Pop-Art wird. Bevor Suhy sich mit Picasso auseinandergesetzt hat,
iibernahm er einen entscheidenden Schritt Richtung Stiden, Richtung Mittelmeer. In dem
Jahr 1994 kam der Zyklus mit den Palmen zu Stande. Suhy wies damit auf die Rolle hin,
die der Stiden fiir viele Kiinstler spielte, unter anderem fiir Diirer, der ja auch nach Italien
gegangen ist. Die Radierungen, die sich mit dem Motiv der Palme beschéftigen, sind sehr
stark reduziert. (Abb.100, 101) Die dargestellten Elemente bestehen nur aus Strichen und
befinden sich in einem undefinierten Raum, vor einem weillen Hintergrund, der fiir die
komplette Leere steht. Die graphischen Aspekte und Suhys technisches Konnen

bestimmen die Kunstwerke dieser Serie.

Jozef Muhovic und Karel Plemenitas sind die jiingsten Kiinstler dieser Generation, die
1954 geboren wurden. Plemenitas studierte an der Akademie in Laibach und
spezialisierte sich fiir Grafik bei Prof. Bogdan Borcic. Seine Grafik ist abstrakt und
tendiert zu einer minimalistischen Sprache. (Abb.102) Jozef Muhovic studierte auch an
der Akademie in Laibach wo er heute als Professor tétig ist. Seine Arbeiten wurden nicht
nur von der Albertina, sondern auch von Grazer Sammlungen erworben. In Albertina ist
er mit vier Radierungen aus den 90er Jahren vertreten, die zwischen 1992 und 1998

erworben wurden. (Abb.103)

272
273

Farbaquatinta, Platte: 98,5 x 59,8 cm, Papier: 120 x 80 cm.
Radierung und Aquatinta, Platte: 98,3 x 59,5 cm, Papier: 120 x 80 cm.
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7.1.3. Die junge slowenische Kiinstlergeneration in der Sammlung Albertina

Die Kiinstler der jungen Generation sind alle Schiiler der Laibacher Grafikschule, deren
Taradition in ihrem Werk weiterlebt. Gleichzeitig sind diese Kiinstlerpersonlichkeiten auf
der Suche nach einer neuen grafischen Form, die ihnen ermdglichen soll, ihre Zeit
kiinstlerisch auszudrucken. Sie alle wurden in den 60er Jahren und spéter geboren und
absolvierten ihr Studium an der Akademie der bildenden Kiinste in Laibach. Da ihr
Schaffen hauptséchlich in den 90er Jahren begann, sind sie die Reprdsentanten der
zeitgenOssichen Kunstszene in Slowenien. Unter den acht Kunstschaffenden, die in der
Albertina vertreten sind, befinden sich vier Kiinstlerinnen: Vesna Drnovsek (1973), Ana
Zavdlav (1970) und zwei Kiinstlerinnen, Marija Staric Jenko und Jasna Sikanja, die in
den frithen 60er Jahren geboren sind. Marija Staric-Jenko hat in Laibach Architektur
studiert und anschliessend Malerei an der Akademie der Kiinste bei Prof. Janez Bernik.
Thr Studium hat sie 1990 abgeschlossen. Ihr grafisches Werk ist ein Ausdruck der inneren
Welt der Kiinstlerin, die gleichzeitig die Welt der jungen Frauen ihrer Generation zum
Ausdruck bringt. Die beiden Aquatinten in der A/bertina aus dem Jahr 1991 zeigen ein
Spiel zwischen grau-weillen Farbakzenten und schwarzen, bewegten Linien, die dem

Blatt eine gewisse Dynamik verleihen.””* (Abb.104, 105)

Im Gegensatz zu Marija Staric-Jenko ist das grafische Werk von Jasna Sikanja
minimalistisch. Thr Verhéltnis gegeniiber dem kiinstlerischen Prozess ist meditativ und
steht in der Tradition der groBen slowenischen Maler wie Josip Vanista und Ivan
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Kozaric.””” In der Sammlung A/bertina ist Jasna Sikanja mit mehreren Werken vertreten,

die die Albertina auf der Biennale der slowenischen Grafik in den 90er Jahren erworben

hat. (Abb.106)

Zwei Kiinstler der jlingeren Generation waren die Schiiler Branko Suhys. Samuel

Grajfoner, der 1962 in Maribor geboren wurde und Grafik an der Akademie der

2" Krzisnik 1997, S.106.

*7 Krzisnik 1997, S.48.

Josip Vanista ist in den fiinften Kapiteln dieser Arbeit im Rahmen der Gruppe,,Gorgona®, deren Mitglied er
war.
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bildenden Kiinste in Laibach studiert hat und Marko Andlovic, der 1967 in Postojna
geboren ist. Das Interessante in den Arbeiten Grajfoners ist die Technik, die er bei der
Vorbereitung der Platte verwendet. Sie besteht darin, dass der Kiinstler mit einem Messer
ein rasterhaftes Relief auf eine Platte ritzt. Die Albertina hat zwei Grafiken von Marko
Andlovic fiir die Sammlung angekauft. Die Radierungen ,,Pejsaz* und ,,Glava“ aus den

Jahren 1993 und 1994 zeigen eine starke Orientierung des Kiinstlers an den kubistischen

Kunstformen.”’® (Abb.107, 108)

1998 kaufte Prof. Dr. Konrad Oberhuber fiir die Grafische Sammlung Albertina die
Fliigel eines Tryptichons von der Gruppe IRWIN. Die beiden Fliigel-Blitter die unter
dem Titel ,,Enlightement* zu finden sind, stammen aus dem Jahr 1992 und weisen auf die
politische Themen hin, die immer in der Kunst IRWINS anwesend sind. (Abb.109, 110)
Die Arbeiten dieser Gruppe, die in den 80er Jahren im Rahmen der Bewegung NSK
(Neue slowenische Kunst) gegriindet wurde, sind in allen bersits besprochenen Wiener

Sammlungen vertreten.

7.2. Serbische und bosnische Grafik in der Sammlung Albertina

Im Vergleich zu der sehr groBen Zahl der slowenischen Grafiken, die sich in der
Albertina befinden, gelangten nur wenige Arbeiten von serbischen und bosnischen
Kiinstler in die Sammlung. Es mag daran liegen, dass in diesen beiden Republiken
Jugoslawiens die Grafik keine so lange Tradition hatte, wie in Slowenien und dass der
Schwerpunkt auf anderen Bereichen der bildenden Kiinste lag. In Serbien, entwickelte
sich grafische Tradition, laut Petrov, erst nach dem Zweiten Weltkrieg.””’ Heutzutage ist

die Grafik, eine der beliebtesten Gattung der jungen zeitgendssischen Kiinstler im Land.

76 Pejsaz*, 1993, Radierung, Blatt: 59,5 x 93,9 cm; Platte: 49,5 x 77,3 cm.
,»Glava®“, 1994, Radierung, Aquatinta, Blatt: 54,4 x 79,6 cm; Platte: 49,4 x 59,5 cm.
" petrov 1964, S.1.
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Als Beispiel fiir die zeitgendssische Grafik aus Serbien erwarb Albertina eine Arbeit von

Veljko Vujasic, eines 1969 in Serbien geborenen Kiinstler.

Der zweite in der Sammlung vertretener serbischer Kiinstler ist Branislav Makes.
Geboren wurde er 1938 in Belgrad, wo er gelebt, studiert und gearbeitet hat. Gestorben
ist er im Jahr 1979. Im Jahr 1967 hat Makes an der ,,V internationalen Ausstellung der
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Grafik™ in Wien teilgenommen. Dort bekam er den Preis des Museums Albertina.
demselben Jahr kaufte die Grafische Sammlung eine Arbeit Makes™ an. Es handelt sich
dabei um eine Radierung und Aquatinta, unter dem Titel ,,Kosmos tryphtique®, die im
Jahr 1966 entstanden ist.>” (Abb.111) Der sehr genaue technische Prozess bei der
Entstehung der Grafik, ist fiir den Kiinstler von groBer Bedeutung. Daher erscheinen
seine Drucke sehr sorgfaltig ausgefiihrt und weisen auf grof3e Qualitdt hin. Makes ging in
seinen Arbeiten von den visuellen Erfahrungen aus, die er mit Hilfe von Kontrasten und
Verhéltnissen zwischen Hell und Dunkel geformt hat und dem Dargestellten eine

280 Auf der, von Albertina erworbenen Grafik ist

dynamische Atmosphére verlichen hat.
diese Herangehensweise des Kiinstlers zu erkennen. Das Blatt bestimmen helle und runde
Formen, die an kosmische Kdrper erinnern. Der dunkle Hintergrund des Blattes zeigt den

endlosen kosmischen Raum.

Der bosnische Kiinstler Radovan Kragulj wurde 1935 in Prjedor geboren. Er studierte an
der Akademie der bildenden Kiinste in Belgrad. Seine Ausbildung setzte er in London
fort, wo er eine zeitlang Grafik an der Universitdt in Cambridge unterichtete. Heute
arbeitet und lebt Radovan D. Kragulj in Wels und Paris. Laut Deshayes sind die Grafiken
Kraguljs eine Mischung aus unterschiedlichen kiinstlerischen Medien, die sich in seinen
Arbeiten iiberkreuzen und artikulieren. Durch Wiederholung der Themen fiihrt Kragulj
den Betrachter zu den Fragen, die sich der Kiinstler selbst stellt. Er hinterfragt die
Position eines Kiinstlers bzw. sich selbst in der Gesellschaft. In diesem Sinne ist Kraguljs
Werk, der Ort, wo sich die Verhéltnise in der Welt aber auch zwischen Individuen

281

treffen.” Die Grafik in der Albertina unter dem Titel ,,Avap®, deren Bildsprache auf

78 Grbic 1979, S.3.

27 ,,Kosmos Triphtique®, 1966, Radierung und Aquatinta, Blatt: 56 x 75,9 cm.
0 petrov 1964, S.2.

1 Deshayes 1985, S.2
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geometrischen Formen basiert, ist das einzige Werk des Kiinstlers in der Sammlung.***

(Abb.112)

7.3. Grafik aus Kroatien in der Sammlung Albertina

Obwohl grafischen Schule in Zagreb eine lange Tradition hat, sind nur drei kroatischer
Kiinstler mit ihrem Werk in der Sammlung Albertina vertreten. Alle drei haben ihre
Ausbildung an der Akademie der bildenden Kiinste in Zagreb abgeschlossen. Zwei von
denen arbeiteten im Sinne der abstrakten Geometrie und des optischen Strukturalismus.*™
Der dritte Kiinstler, Mladen Galic, geht auch von der Formsprache der abstrakten
Geometrie aus, aber seine Grafik neigt sich mit den minimalistischen Kunst zu
identifizieren. Mladen Galic, der zwischen 1934 und 2005 gelebt hat, gehorte zu den
Kiinstlern in Zagreb, die sich in den 60er Jahren, der Zeit der postinformellen
Bildsprache, fiir die reduktionistische Asthetik begeisterte. Seine Arbeiten konzentrierten
sich auf klare, geometrische Farbfelder. Durch lidngliche, abgerundete, in Farben
aufgefassten Formen versuchte Galic den Raum in seinen Werken zu definieren. Die drei
Grafiken in der Summlung Albertina, gehdren genau zu dieser Phase seines Schaffens.”™
Sie alle sind im Rahmen einer Serie im Jahr 1968 entstanden und liegen an der Grenze
zwischen zwei kiinstlerischen Entwicklungen im Oeuvre des Kiinstlers: zwischen der
postinformellen und der gegenstindlichen Kunst. (Abb. 113, 114, 115) Einerseits wird
das Werk Galics als minimalistische und analytische Kunst bezeichnet. Auf anderen Seite
sind seine geometrische Formen, obwohl davon abgeleitet, nicht in der Tradition der

geometrischen Abstraktion der europdischen Avantgarde zu sehen. Die Kunst Galic

282 Avap“, 1965, Radierung, Blatt: 78,5 x 58,7 cm.
¥ Denegri 1974, S.19.
% Susovski 1980, S.1.
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balanciert also zwischen diesen beiden Polarititen und erreicht das Gleichgewicht

zwischen mentalen und gestalteten Komponenten.**

Die Grafiken der beiden anderen kroatischen Kiinstler zeigen mehr Ahnlichkeiten
untereinander. Die sind quasi Vorldufer dessen, was Galic in seinen Arbeiten zu
reduzieren vermag. Der Ausgangspunkt fiir sie, ist wie bei Malden Galic, die abstrakte,
geometrische Bildsprache. Juraj Dobrovic und Ivan Picelj tendieren mit ihren
geometrischen Formen, Farben und Komposition zum optischen Strukturalismus.” Stark
an der Kunst Vasarelys orientiert, den Vater der Op-Art, versuchen die kroatischen
Kiinstler, die geometrischen Systeme bis in das kleinste Einzelelement aufzulosen.”’
Ivan Picelj, einer der bedeutendsten kroatischen Kiinstler, der 1924 in Okucani geboren
wurde, spielte eine wichtige Rolle im Kunstleben Kroatiens. Er studierte an der
Akademie der bildenden Kiinste in Zagreb. Nachdem er sein Studium 1946 abgebrochen
hat, wurde Picelj zu einem der Griinder der Gruppe EXAT 51 sowie der internationalen

Bewegung ,,Neue Tendenzen® in Kroatien der 60er Jahre.?*®

In der Sammlung Albertina
ist Picelj mit einer Druckgrafik vertreten, die sein Interesse an der Op-Art unterstreicht.
Die geometrischen Formen sind auf diesem Blatt farblich aufgefasst. Man betrachtet die
Anordnung griiner und blauer Kreise auf dem roten quadratischen Hintergrund.”®
(Abb.116) Seine fritheren Grafiken sind durch sehr strenge konstruktive Prinzipien und

durch das Verhiltnis der schwarz-weiflen Formen charakterisiert. Das Blatt in der

3 Denegri 1980, S.5.

¢ Denegri 1974, S.19.

7 Die Kunst Vasarelys war den beiden Kiinstlern aus Kroatien durch die internationale Grafik-
Ausstellungen, an den Vasarely teilgenommen hat, bekannt. Ausserdem haben sie Paris besucht, wo
Vasarely schon seit den frithen 30er Jahren gelebt und gearbeitet hat. Dort haben sie die Mglichkeit gehabt
seine Werke zu bewundern und zu studieren. Auch in Ungarn, dem Nachbarland Kroatiens wurde Vasarely
besonders seit den 60er Jahre verehrt.

2% Kat.Ausst. Sebastian Dubrovnik 1978, S.1

Die Gruppe EXAT 51 sowie die Bewegung der neuen Tendenzen sind in dem 3. Kapitel besprochen.

28 Griine und blaue Kreise auf rotem Hintergrund®, keine Datierung, Blatt: 64,6 x 49,7 cm. Die Arbeiten ,
die sich an die Op-Art Vasarelys und die geometrische Formensprache beeinflussen lieen, sind in den 60er
und frithen 70er Jahren entstanden. Daher ist diese Arbeit in der Sammlung Alebrtina wahrscheinlich auch
in diesem Zeitraum entstanden. 1971 hat die Galerie Denise René eine Mappe von Picelj unter dem Titel
,Cyclophoria“ veréffentlicht, deren Arbeiten den einem Exemplar aus der grafischen Sammlung Albertina
sehr dhnlich sind.
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Albertina zeigt eine Weiterentwicklung bei Picelj.””® Dennoch bleibt die rasterhafte
Konstruktion sowie die Kombination der klaren und starken Farben anwesend. Laut
Vesna Kusin schafft Picelj mit der Reduktion der Form und Farbe ein grafisches

Meisterwerk. >’

Der andere kroatische Kiinstler, der sich mit einer dhnlichen Bildsprache auseinandersetzt
ist Juraj Dobrovic. Der Kiinstler, der von 1928 bis 2000 gelebt hat, priasentiert sich in der

Albertina mit zwei Siebdrucken.?*?

(Abb.117, 118) Die geometrischen Formen in seinen
Werken deuten auf stilistische und thematische Ahnlichkeiten mit dem Werk Piceljs hin.

Dobrovics Kunst zeigt gleichzeitig Interesse an kinetischen sowie an der optischen Kunst.

7.4. Zusammenfassung

Der umfassende Bestand der slowenischen Garfik in der Sammlung Albertina
dokumentiert eine jahrzehnte lange Produktion an grafischen Werk in Slowenien.
Teilweise abstrakte, teilweise figurative Darstellungen stehen fiir die lange Tradition der
Laibacher Grafikschule. Angefangen mit dem abstrakten Werk von Debenjak,
minimalistischen Tendenzen in der Kunst Borcics oder Figuration bei Stupica, werden
alle diese Bildsprachen weitergepflegt. Janez Bernik, Marijan Trsar sowie Andrej Jemec
haben sich mit der Abstraktion auseinandergesetzt. Vladimir Makuc, Andrej Ajdic sowie
die beide Kiinstlerinnen, Zdenka Golob und Adrijana Maraz fanden ihre Inspiration,

zumindest was die Arbeiten in der A/bertina betrifft, in der gegenstdndlichen Welt.

*° Denegri 1974, S.18.

»!'Kusin 1997, S.44.

2 Gelb-rote Ficherformen®, keine Datierung (wahrscheinlich Ende 60er, Anfang 70er Jahre), 48 x 47,9
cm.

,,Gelb-orange Ficherformen®, keine Datierung (wahrscheinlich Ende 60er, Anfang 70er Jahre), 47,9 x 47,7
cm.
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Viele Arbeiten der vorgestellten Kiinstler weisen gewisse Gemeinsamkeiten auf. Die
Kiinstler der dlteren Generation hatten in den 60er Jahren damit begonnen, sich mit der
expressiven Abstraktion sowie mit der informellen Kunst auseinanderzusetzen. Bei
Bernik, Jemec und Trsar wird klar, welch grofle Rolle die Abstraktion gespielt hat. Im
Gegensatz zu denen ist die Kunstsprache Vladimir Makucs eine andere. Er lésst sich von
Landschaften inspirieren und beruft sich auf den Primitivismus. Die slowenische Kiinstler
der zweiten Generation arbeiten in der Tradition ihrer Lehrer und groflen Meister. Branko
Suhys kiinstlerisches Werk dokumentiert die Einfliisse der alten sowie der modernen
Meister, gleichzeitig aber eine starke Orientierung an dem Werk seines Lehrers Janez

Bernik.

Die Verwendung der alten Schriften und Ziffern ist bei vielen slowensichen Kiinstler als
eine inhaltliche Gemeinsamkeit zu sehen. Die Schriftziige und Buchstaben sind immer
eine Anspielung an die alten kyrillischen oder glagolitischen Schriften der Stidslawen und
sind in den meisten Fillen unlesbar. Manchmal kann man die einzelnen Buchstaben an
sich definieren, aber die Worte, die sie bilden, bleiben unverstindlich. Die Bedeutung
dieser Schriftziige ist fiir die Kiinstler gleich. Sie soll das exklusive Wissen ausdrucken
und daher als geistiger Reichtum gelten. Gleichzeitig soll die Verwendung der Schrift die
Kraft des Wortes betonen.

Die Tatsache, dass die slowenischen Kiinstler, die alle an einer Akademie studiert haben,
zahlreiche Ahnlichkeiten in ihrem Werk, aber auch groBe Unterschiede zeigen, ist vollig
klar. Die Tradition der grafischen Kunst wird {ibertragen, wihrend jeder einzelner
Kiinstler gleichzeitig auf der Suche ist seine eigene Ausdrucksweise zu finden. Auch bei
den kroatischen Kiinstlern, sind die stilistischen Gemeinsamkeiten nachvollziehbar. Die
Grafiken dreier kroatischen Kiinstler deuten auf das Interesse an der geometrischen,
optischen und kinetischen Kunst hin. Die Tradition, die in der slowenischen und
kroatischen Grafik sehr prédsent ist, gibt es sicherlich auch an der serbischen und
bosnischen Akademien der bildenden Kiinste. Da aber Albertina nur wenige Arbeiten
serbischer und bosnischer Kiinstler hat, ist es schwer sich diese Traditionen vorzustellen.

Vielleicht wird es durch die neuen Erwerbungen ermdglicht werden.
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8. Resiimee

Die drei vorgestellten Wiener Sammlungen, von denen zwei offentlich und eine privat
sind, haben zahlreiche Kunstwerke aus Ex-Jugoslawien in ihre Bestdnde aufgenommen.
Nur die Grafische Sammlung Albertina bereits nach dem Zweiten Weltkrieg und
wahrscheinlich auch vorher schon damit begonnen, die Kunst — in ihrem Fall nur
grafische Kunst — aus den Lindern des ehemaligen Jugoslawiens fiir ihre Sammlung zu
erwerben. Da die Albertina eine Sammlungspolitik pflegt, die sich fiir die grafische Kunst
aus der ganzen Welt interessiert, ist es kein Wunder, dass die Kunst aus dem Nachbarland
Jugoslawien in die Sammlung gelangt ist. Im Gegensatz zu der Grafischen Sammlung
Albertina blieb das Interesse des MUMOK an den Kunstwerken aus Jugoslawien gering.
Wie schon erwihnt, begann das Museum erst in den 90er Jahren die Kunst aus den
zentral- und siidosteuropdischen Lidndern anzukaufen. Im Rahmen dieser allgemeinen
Ausrichtung, kaufte das MUMOK auch die Kunst aus dem ehemaligen Jugoslawien ein.
Die vor allem konzeptuelle und performative Arbeiten aus der Zeit zwischen den 60er
und der 80er Jahren sind nun in der Sammlung vorhanden. Erst allmdhlich erkannte man
in Wien die Bedeutung eines kiinstlerischen Austausches mit den Nachbarldndern des
Ostblocks. Griindung des Programms Kontakt gemeinsam mit der Kontakt-Sammlung der
Erste Bank-Gruppe bereitete den Weg dafiir, die neuere Kunstgeschehen der Gegenwart
der westeuropdischen Liander mit der Kunst aus den Lindern des ehemaligen Ostblocks,
wie auch Jugoslawiens zu bereichern. Erst 2004 gegriindet, umfasst die Sammlung heute
schon eine groe Anzahl von Werken jugoslawischer Kiinstler. Die gekaufte Kunst
stammt, wie bei der Sammlung MUMOK, aus der Zeit zwischen den 60er und 80er
Jahren und richtet sich damit an einer Zasur aus, die man in den 60er Jahren sowohl im

Westen als auch in den mittel- und stidosteuropdischen Landern ausmachen kann.

Die Absicht dieser Arbeit, die iiber die jugoslawische Kunst in den drei Wiener
Sammlungen handelt, war es zunéchst festzustellen, ob es eine einheitliche jugoslawische

Kunst gab. Diese Feststellung war deswegen nétig, weil ohne die Kunst aus Ex-
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Jugoslawien ndher definieren zu konnen, eine Einordnung der Kunstwerken der
jugoslawischen Kiinstler im Kontext des eigenen Landes sowie im internationalen
Kontext nicht mdglich wire. Mit Hilfe eines Uberblicks der Kunstgeschehnisse im
ehemaligen Jugoslawien im Zeitraum zwischen dem Ende des Zweiten Weltkrieges und
den 90er Jahren, als es zum Zerfall Jugoslawiens kam, wurde klar, dass man von einer
einheitlichen jugoslawischen Kunst nicht immer sprechen kann. Die Kunst in
Jugoslawien entwickelte sich im Laufe dieser Jahre in mehreren Stddten, die die Rolle der
Kultur- und Kunstzentren iibernommen haben. Natiirlich handelt es sich dabei um die
Hauptstddte der jeweiligen Republiken des Landes. Die lokalen Traditionen blieben viel
zu stark in den jeweiligen Kunstzentren, so dass sich keine einheitliche jugoslawische
Kunstszene formieren konnte. Dennoch gab es Ausnahmen, wie etwa die Zeit der 60er
und 70er Jahre, wo in allen diesen Stiddten die konzeptuelle Kunst und die Arbeit mit den
neuen Medien die Kunstszene bestimmte. Damals arbeiteten in Belgrad, Zagreb und
Laibach Kiinstler, die sich fiir 4ahnlichen Themen und kiinstlerischen Medien interessiert
haben. Die Kommunikation zwischen diesen Kiinstler ermdglichte damals die
Behauptung, es gibe in der Zeit in Jugoslawien ein einheitliches Kunstleben, das man mit

dem Begriff ,,neue kiinstlerische Praxis* bezeichnet hat.

Ein weiterer Schwerpunkt der Arbeit lag auf den drei Wiener Sammlungen und ihren
Bestinde der Kunst aus Ex-Jugoslawien. Das Sammeln der jugoslawischen Kunst in
Wien erfolgte durch die politische Offnung zum Osten in den 90er Jahren. Die
Sammlungen, wie etwa das MUMOK oder die Kontakt-Sammlung Erste Bank-Gruppe
zeigten ihr Interesse fiir diese Kunst, die nun im Kontext der internationalen
Kunstgeschichte gezeigt werden sollte. Sie sammelten die konzeptuelle Kunst aus den
spiaten 60er, 70er und 80er Jahren, sowie die Kunst, die sich mit neuen Medien
beschéftigt hat. So wurde der Vergleich zwischen ,,Ostkunst“ und ,,Westkunst
ermOglicht. Vor allem aber zeichnet sich diese Integration der Kunst aus ,,Osten in
beiden Wiener Sammlungen, die auch Werke o0sterreichischer und international
bekannten Kiinstlern zdhlen, ein Ende des Ost-West Konfliktes ab und manifestiert den

Anfang eines neuen gesamteuropéischen Geistes.
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Die Sammlungspolitik der Grafischen Sammlung Albertina ist in diesem Zusammenhang
ein Fall fiir sich, weil sie schon immer grafische Kunst aus den Lindern des ehemaligen
Jugoslawien gesammelt hat. Da die Sammlungspolitik diejenige war, die das Sammeln
der grafischen Kunst international gefordert hat und sich auf die Idee der Bildung einer
enzyklopidischen Sammlung orientierte, ist es verstidndlich, dass Albertina schon in der
ersten Hélfte des 20. Jahrhunderts ihre ersten Bestinde der jugoslawischen Kunst hatte.
Die Kiinstler und ihre Kunstwerke, die ein Teil der Sammlung Albertina bilden, kommen
vorwiegend aus Slowenien. Die Dominanz slowenischer Grafiken in der Sammlung
erklirt sich durch die lange Tradition der grafischen Kunst in diesem Land. Alle drei

Wiener Sammlungen haben bisher einen beachtlichen Bestand ex-jugoslawischer Kunst.

Die letzte Aufgabe, die sich diese Arbeit gestellt hat, war die Kiinstler, deren Kunstwerke
in den drei Wiener Sammlungen vorhanden sind, genauer vorzustellen und ihre Werke zu
beschreiben und in die unterschiedlichen Kontexte einzuordnen. Einmal im Kontext des
Gesamtschaffens der einzelnen Kiinstlers, dann im Kontext der jugoslawischen
Kunstgeschichte und dann eventuell noch im Kontext der internationalen
Kunstgeschichte. Thre Einordnung erfolgte teilweise schon durch die Erkldrung der
Zugehorigkeit zu den Wiener Sammlungen. Im Rahmen dieser Auseinandersetzung mit
den Kiinstler aus ehemaligen Jugoslawien, zeigte sich wie stark die kiinstlerischen,
stilistischen, sprachlichen Verbindungen waren, welche - trotz der mehr oder weniger
geschlossenen Grenzen — die verschiedene Teile Europas relativ frei und flexibel,
dynamisch und fast uneingeschrinkt in Kontakt brachten. Tendenzen und
Fragestellungen, die sich in der westlichen Kunstwelt entfaltet hatten, fanden im Mittel-
und Osteuropa, unter anderem auch in Jugoslawien, nicht nur Resonanz, sondern erfuhren
oftmals auch ganz eigenstindige Antworten. Alle vorgestellten Kiinstler haben einen
Platz in der jugoslawischen Kunstgeschichte gefunden. Ihr Platz und die Wichtigkeit
ihres Werks fiir die allgemeine Kunstgeschichte stehen aber noch immer nicht fest. In
dieser Hinsicht mehr Klarheit zu schaffen, ist eine der Aufgaben dieser Arbeit. Durch die
Vorstellung der Kiinstler und ihres Kunstwerks riickt man, hoffentlich, dem Ziel einen

Schritt naher.
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9. Kiinstlerlisten

9.1. Jugoslawische Kiinstler in der Sammlung MUMOK

Abramovic Marina (geboren 1946, Belgrad, Serbien)

* Britz Chris ( geboren 1943, Velika Kikinda, Serbien)

* Ciuha Joze ( geboren 1924, Trbovlje, Slowenien)

* Damnjan ( geboren 1934, Mostar, Bosnien und Herzegovina)
* Dimitrijevic Braco ( geboren 1948, Bosnien und Herzegovina)
* Dijuric Uros ( geboren 1964, Belgrad, Serbien)

* Fronius Hans (1903-1988)

¢ IRWIN ( gegriindet 1983)

¢ Jancic Olga ( geboren 1929, Serbien)

* Kipke Zeljko ( geboren 1953, Cakovec, Kroatien)

* Martek Vlado ( geboren 1951, Zagreb, Kroatien)

¢ Milunovic Mihael ( geboren 1967, Belgrad, Serbien)

¢ Petercol Goran ( geboren 1949, Pula, Kroatien)

* Potrc Marjetica ( geboren 1953, Laibach, Slowenien)

* Ruzic Branko ( geboren 1919, Slavonski Brod, Kroatien)

¢ Seric-Soba Nebojsa ( geboren 1968, Sarajevo, Bosnien und Herzegovina)
e Skubic Petar ( geboren 1935, Serbien)

* Smajic Petar (1910-1985)

e Stilinovic Mladen ( geboren 1947, Belgrad, Serbien)
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*  Vuco Nikola ( geboren 1902, Belgrad, Serbien)

9.2. Jugoslawische Kiinstler in der Sammlung Kontakt der Erste Bank-Gruppe
* Abramovic Marina ( geboren 1946, Belgrad, Serbien)
* Gorgona ( gegriindet 1959)
* Gotovac Tomislav ( geboren 1937, Sombor, Serbien)
* Grzinic/Smid ( geboren 1958/1957 in Rijeka/Laibach, Kroatien/Slowenien)
¢ IRWIN ( gegriindet 1983)
* Ivekovic Sanja ( geboren 1949, Zagreb, Kroatien)
* Kameric Selja ( geboren 1976, Sarajevo, Bosnien und Herzegovina)
* Knifer Julije ( 1924-2004)
* Malevich Kazimir ( geboren in Belgrad, Serbien)
* Martek Vlado ( geboren 1951, Zagreb, Kroatien)
* Martinis Dalibor ( geboren 1947, Zagreb, Kroatien)
e Stilinovic Mladen ( geboren 1947, Belgrad, Serbien)
* Todosijevic Rasa ( geboren 1945, Belgrad, Serbien)

* Tomic Milica ( geboren 1960, Belgrad, Serbien)

9.3. Jugoslawische Kiinstler in der Sammlung Essl
* Artukovic Lovro ( geboren 1959, Kroatien)

* Bajevic Maja ( geboren 1967, Sarajevo, Bosnien und Herzegovina)
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Beqiri Sokol ( geboren 1964, Peja, Kosovo)

Dimitrijevic Braco ( geboren 1948, Sarajevo, Bosnien und Herzegovina)
Djurdjevic Biljana ( geboren 1973, Belgrad, Serbien)

Djuric Uros ( geboren 1964, Belgrad, Serbien)

IRWIN ( gegriindet 1983)

Maznevski Antoni ( geboren 1963, Skopje, Mazedonien)
Prelog Drago Julius ( geboren 1939, Cilli, Slowenien)
Shkololli Erzen ( geboren 1976, Peja, Kosovo)

Sluga Ana ( geboren 1981, Laibach, Slowenine)

Son:Da ( gegriindet 2000)

Stankovski Aleksandar ( geboren 1959, Kicevo, Mazedonien)

Vehabovic Zlatan ( geboren 1982, Banjaluka, Bosnien und Herzegovina)

9.4. Jugoslawische Kiinstler in der Albertina

Andlovic Marko ( geboren 1967, Postojna, Kroatien)
Ajdic Andrej ( geboren 1937, Lasko, Slowenien)
Bernik Janez ( geboren 1933, Gunclje, Slowenien)
Birsa Darko ( geboren 1958, Prekumurje, Kroatien)
Borcic Bogdan ( geboren 1926, Laibach, Slowenien)
Debenjak Riko (1908-1987)

Dobrovic Juraj (1928-2000)
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Drnovsek Vesna ( geboren 1973, Trbovlje, Slowenien)

Galic Mladen (1934-2005)

Golob Zdenka ( Slowenien)

Grajfoner Samuel ( geboren 1962, Maribor, Slowenien)

Hozo Dzevad ( geboren 1938, Titov Uzice, Bosnien und Herzegovina)
Jemec Andrej ( geboren 1934, Laibach, Slowenien)

Jeraj Zmago ( geboren 1937, Laibach, Slowenien)

Knez Janez ( geboren 1937, Slowenien)

Kovacic Bojan ( geboren 1949, Slowenien)

Kragulj Radovan ( geboren 1935, Prjedor, Bosnien und Herzegovina)
Kravos Marijan ( Slowenien)

Logar Lojze ( geboren 1944, Mezica, Slowenien)

Makes Branislav (1938-1979)

Makuc Vladimir ( geboren 1925, Solkan, Slowenien)

Maraz Adrijana ( geboren 1931, Ilirska Bistrica, Slowenien)

Mrsnik Ivan ( geboren 1939, Slowenien)

Mubhovic Jozef ( geboren 1954, Slowenien)

Music Zoran ( 1909-2005)

Oman Valentin ( geboren 1935, Slowenien)

Petercol Goran ( geboren 1949, Pula, Kroatien)

Picelj Ivan ( geboren 1924, Zagreb, Kroatien)
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Plemenitas Karel ( geboren 1954, Slowenien)

Podgornik Dusan ( Kroatien)

Sikanja Jasna ( geboren 1964, Rijeka, Kroatien)

Stancic Zora ( geboren 1956, Bosnien und Herzegovina)
Staric-Jenko Marija ( geboren 1961, Laibach, Slowenien)
Suhy Branko ( geboren 1950, Maribor, Slowenien)

Stupica Gabrijel ( 1913-1990)

Trsar Marijan ( geboren 1922, Doljenske Toplice, Slowenien)
Zavadlav Ana ( geboren 1970, Laibach, Slowenien)

Zerko Stane ( geboren 1949, Slowenien)
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10. Abbildungen
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Abb. 2: Ivan Mestrovic, Zdenac Zivota (Brunnen des Lebens), 1905, Zagreb
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Abb.3: Petar Dobrovic, Pferde am Markusplatz in Venedig, 1938, Ol auf Leinwand, 50 x 70 cm,
Privatbesitz

Abb.4: Sava Sumanovic, Frau im Negligé, 1927, Ol auf Leinwand, 73 x 60 cm, Galerie Matica
Srpska, Novi Sad
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Abb.5: Milan Konjovic, Mein Atelier 11, 1930, Ol auf Leinwand, 94,5 x 114,5 cm, Spomen zbirka
Pavla Beljanskog, Novi Sad

Abb.6: Radojica Noje Zivanovic, Erscheinungen im Rauch, 1932, Ol auf Leinwand, 65 x 46,5
cm, Museum zeitgendssischer Kunst, Belgrad
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Abb.7: Milena Pavlovic Barili, Komposition, 1938, Ol auf Holz, 41 x 33 cm, Nationalmuseum,
Belgrad

Abb.8: Boza Ilic, Sondiranje terena na Novom Beogradu (Vorbereitung des Gelédndes in Neu
Belgrad), 1948, Ol auf Leinwand, 240,5 x 441,5 cm, Nationalmuseum, Belgrad
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Abb.9: Miodrag Mica Popovic, Zwei Formen, 1960/61, Ol auf Leinwand, 73 x 92 cm,
Privatbesitz

Abb.10: Nebojsa Seric-Soba, Ohne Titel (Monte Carlo — Sarajevo), 1998, Foto auf Aluminium,
125 x 170 cm, MUMOK, Wien
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Abb.11: Uros Djuric, Ohne Titel (Black Star), 1999, Inkjet auf Papier, 100,7 x 149,5 cm,
MUMOK, Wien

Abb.12: Marina Abramovic, Red Dragon Sitting, 1989, Kupfer und Rosenquarz, 250 x 55 x 11
cm, MUMOK, Wien
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Abb.13 Zeljko Kipke, Vanylarocha, 1990, Ol auf Leinwand, 150 x 135 cm, MUMOK, Wien

Abb.14: Marjetica Potrc, After the Flood, a House, 1999, verschiedene Materialien, 220 x 285 x
150 cm, MUMOK, Wien
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Abb.15, 16: Mihael Milunovic, War/Plaque, 1999/2001, Lambda Print, 125 x 155 cm, MUMOK,
Wien
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Abb.17: Nikola Vuco, Goldener Schnitt der Tduschung , 1930, schwarz-weies Foto, 30 x 24 cm,
MUMOK, Wien

Abb.18: Nikola Vuco, Ohne Titel, 1930, schwarz-weilles Foto, 30 x 24 cm, MUMOK, Wien
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Abb.19: Branko Ruzic, Kleine Elefanten, 1969, Holz, 116 cm hoch, MUMOK, Wien

Abb.20: Olga Jancic, Die Vorbeigehende, 1969, Bronze, MUMOK, Wien
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Abb.21: Braco Dimitrijevic, Cassual Passer-by I met at 13:15, 16:23, 18:11 Uhr, Zagreb, 1971,
MUMOK, Wien

Abb.22: Braco Dimitrijevic, Triptyhos Post Historicus, 1988, MUMOK, Wien
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Abb.23: Braco Dimitrijevic, Biirger von Sarajevo, 1993, Installation, 860 x 300 cm, MUMOK,
Wien

Abb. 24: Mladen Stilinovic, Details aus dem Zyklus ,,Ausbeutung der Toten*, 1984-1989,
MUMOK, Wien
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Abb.25: Mladen Stilinovic, Details aus dem Zyklus ,,Ausbeutung der Toten*, 1984-1989,
MUMOK, Wien

Abb.26: Vlado Martek, Detail aus dem Zyklus ,,Sentimentalititen®, 1985, MUMOK, Wien
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Abb.27: IRWIN, Dokumentation der Performance ,,Black Square on Red Square* in Moskau,
1992, MUMOK, Wien
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Abb.28: Gorgona, Antimagazine No.1, 1961, Ofset Druck, 20,9 x 19,3 cm, Kontakt Sammlung
der Erste Bank-Gruppe, Wien

GORGONA

Abb.29: Gorgona, Antimagazine No.2, 1961, Ofset Druck, 20,9 x 19,3 cm, Kontakt Sammlung
der Erste Bank-Gruppe, Wien
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Abb.30: Julije Knifer, Ohne Titel, 1978, Ol auf Leinwand, 130 x 130 cm, Kontakt Sammlung der
Erste Bank-Gruppe, Wien
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Abb.32: Tomislav Gotovac, Gerade Linie, 1964,16 mm Film, Kontakt Sammlung der Erste Bank-
Gruppe, Wien
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Abb. 33: Dalibor Martinis, Félschung, 1976, Collage, Kontakt Sammlung der Erste Bank-Gruppe,
Wien
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Abb. 34: Dalibor Martinis, Endlose Filmspule, 1976, Video, Kontakt Sammlung der Erste Bank-
Gruppe, Wien
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Abb.35: Dalibor Martinis, Video Immunity, 1976, Video, Kontakt Sammlung der Erste Bank-
Gruppe, Wien

Abb.36: Dalibor Martinis, Anleitung, 1978, Video, Kontakt Sammlung der Erste Bank-Gruppe,
Wien
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Abb.37: Sanja Ivekovic, Die schwarze Akte, 1975-1978, Collage, Kontakt Sammlung der Erste
Bank-Gruppe, Wien

Abb. 38: Sanja Ivekovic, Inter nos, 1978, Performance, Kontakt Sammlung der Erste Bank-
Gruppe, Wien
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Abb.39: IRWIN, East Art Map, 2002-2005, Digitaldruck, 157 x 203 cm, Kontakt Sammlung der
Erste Bank-Gruppe, Wien
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Abb.40: Vlado Martek, Sonnette, 1978-1979, verschiedene Materialien auf Papier, Kontakt
Sammlung der Erste Bank-Gruppe, Wien
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Abb.41: Mladen Stilinovic, Rot-Rosa, 1973-1981, Installation, verschiedene Materialien, Kontakt
Sammlung der Erste Bank-Gruppe, Wien

Abb.42: Marina Abramovic, Art must be beautiful-Artist must be beautiful, 1975, Video, Kontakt
Sammlung der Erste Bank-Gruppe, Wien
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Abb.43: Rasa Todosijevic, Was ist Kunst, Patricia Hennings?, 1976, Video, Kontakt Sammlung
der Erste Bank-Gruppe, Wien

Abb.44: Rasa Todosijevic, Was ist Kunst, Marinela Kozelj?, 1978, Video, Kontakt Sammlung der
Erste Bank-Gruppe, Wien
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Abb.45: Milica Tomic, Portrait meiner Mutter, 1999, Dia-Projketion und Video, Kontakt
Sammlung der Erste Bank-Gruppe, Wien
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Abb.46: Braco Dimitrijevic, Verkiinder der Post-Historie, 2002, verschiedene Materialien,
Sammlung Essl, Klosterneuburg

Abb.47: Aleksandar Stankovski, New York, 2001, Mischtechnik auf Leinwand, 98 x 74 cm,
Sammlung Essl, Klosterneuburg
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Abb.: Antoni Maznevski, A SE ESSE, 1998, Ready-made Skulptur, 175 x 300 cm, Sammlung Essl,
Klosterneuburg

Abb.49: Beqiri Sokol, Milka, 1999, DVD 10%, Sammlung Essl, Klosterneuburg
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Abb.50: Shkololli Erzen, Transition, 2001, Farbfotos, 68 x 51 cm, Sammlung Essl, Klosterneuburg
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Abb.51: Uros Djuric, Non-Objective-Autonomism- Murder or two greatest Serbian painters
subdued by their own greatness, 1997, Ol auf Leinwand, 150 x 200 cm, Sammlung Essl,
Klosterneuburg
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Abb.52: Biljana Djurdjevic, Bambi is dead, 2000, Ol auf Leinwand, 70 x 200 cm, Sammlung Essl,
Klosterneuburg
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Abb.53,54: Ana Sluga, Eco-Ego I/Eco Ego III, 2007, Pigment ink jet print auf Kapa, 90 x 138 cm,
Sammlung Essl, Klosterneuburg

136



Abb.55, 56: Maja Bajevic, Woman at work-washing up, 2001, Video loop, Sammlung Essl,
Klosterneuburg
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Abb.57: Son:Da, Ohne Titel, 2002,Digital-Druck auf Vinyl, kaschiert auf Kunststoffplatte, 98 x 150
cm, Sammlung Essl, Klosterneuburg

Abb.58: Zor.a Stancifz, Abstrakte Komposition, Abb.59: Zora Stancic, Abstrakte Komposition,
1991, Litographie, Blatt: 100 x 71 cm, 1991, Litographie, Blatt: 100,5 x 71 cm,
Albertina Wien Albertina, Wien
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Abb.60: Riko Debenjak, Weile Spalten, 1963, Abb.61: Gabrijel Stupica, Figur, Radierung,
Aquatinta, Blatt: 65,4 x 50,4 cm, Platte: 49,2 x Blatt. 85 x 61,8 cm, Albertina, Wien

31,8 cm, Albertina, Wien

Abb.63: Bogdan Borcic, -92-1-, 1992,
Aquatinta, Blatt: 87,4 x 65,7 cm, Platte: 64,7 x
49,5 cm, Albertina, Wien

Abb.62: Bogdan Borcic, -92-1-, 1992,
Aquatinta, Blatt: 97,4 x 69,7 cm, Platte: 65,5 x
49,9 cm, Albertina, Wien
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Abb.64: Marijan Trsar, Trojka (Drei), 1996, Abb.65: Marijan Trsar, Samozadosnost, 1996,
Farbreservage, Lotung, 48,5 x 63,8cm, Farbreservage, Lotung, 48,5 x 63,8cm,
Albertina, Wien Albertina, Wien

Abb.66: Vladimir Makuc, Landschaft mit zwei Vogel, 1996, Farbradierung, 44,8 x 30,4 cm,
Albertina, Wien

140



Abb.67: Vladimir Makuc, Landschaft mit dem Abb.68: Vladimir Makuc, Landschaft mit dem
Vogel und dem Schaf, 1996, Farbradierung, Ochse und Vogel, 1998, Radierung, 16 x 12,5
12,7 x 9,8 cm, Albertina, Wien cm, Albertina, Wien

Abb.69: Janez Bernik, 208(Zapis), 1963, Abb.70: Janez Bernik, Plocsa, 1965,
Radierung, 56,5 x 76 cm, Albertina, Wien Radierung, 75, 5 x 56,2 cm, Albertina,
Wien
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Abb.71: Janez Bernik, Abstrakte Komposition, 1990, Radierung, Aquatinta, Blatt: 57,1 76,3 cm,
Platte: 49,1 x 64,3 cm, Albertina, Wien

Abb.72: Andrej Jemec, Modrina, 1969, Siebdruck, 54 x 67 cm, Albertina, Wien

142



y e M
e e AT
. &S

Abb.74: Andrej Jemec, Grafika XIII, 1964, Atzung, 48,6 x 64,2 cm, Albertina, Wien

Abb.75: Andrej Ajdic, Die Kasse, 1975, Radierung, Blatt: 76 x 57 cm, Albertina, Wien
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Abb.76: Andrej Ajdic, Die Muscheln, 1979, Radierung, Blatt: 76 x 57 cm, Albertina, Wien

Abb.77: Andrej Ajdic, Herald Tribune, 1974, Radierung, Blatt: 76 x 57 cm, Albertina, Wien
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Abb.78: Ivan Mrsnik, Recording IX, 1992, Vernis-mou, Kaltnadel, Blatt: 75,3 x 52,7 cm, Platte:
49,8 x 32,3 cm, Albertina, Wien
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Abb.79: Ivan Mrsnik, Recording VII, 1991, Vernis-mou, Blatt: 75,2 x 52,4 cm, Platte: 32,8 x 24,7
cm, Albertina, Wien
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Abb.80: Zoran Music, Sienesische Landschaft, 1950, Aquarell, 264 x 244 mm, Albertina, Wien

b .
pe
.
.
v
3 SN S 3 5
s A < 4
~ P -
. Y e =
= “Ds WY
! =, -
v - ,_r."' 2
) g v
¢ - S
g R Yy v () v
7 AR i ; -
S
s R . '®
q L >
j8 >

Abb.81: Zoran Music, Cortina, 1962, Farbkreide, 246 x 347 mm, Albertina, Wien
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Abb.82: Zoran Music, Fischernetze, 1956, Farbkreide, 208 x 268 mm, Albertina, Wien

Abb.83: Zoran Music, Blatt aus der Serie ,,Wir sind nicht die Letzten*, 1970, Kaltnadel, Blatt: 56,6
x 75,5 cm, Platte: 40,4 x 56,5 cm, Albertina, Wien

Abb.84: Zoran Music, Felslandschaft, 1980, Aquarell, 198 x 293 mm, Albertina, Wien
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Abb.85: Zoran Music, Autoportrit, 1993, schwarze Tusche, Feder, 297 x 209 mm, Albertina, Wien

Abb.86: Branko Suhy, Kantharos, 1974, Radierung, 16 x 12,5 cm, Albertina, Wien
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Abb.87: Branko Suhy, Steigerung V, 1977, Farbradierung und Aquatinta, 70 x 100 cm, Albertina,
Wien

Abb.88: Branko Suhy, Tee bei Friedlaender, 1977, Farbradierung, Aquatinta, 64 x 99 cm,
Albertina, Wien
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Abb. 89: Branko Suhy, K.Nr. XXXI, 1980, Farbradierung, Aquatinta und Kaltnadel, 64 x 99 cm,
Albertina, Wien

Abb.90: Branko Suhy, Hommage an Diirer, 1984, Radierung, 100 x 70 cm, Albertina, Wien
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Abb.91: Branko Suhy, Blumenstraull aus dem Zyklus ,,Hommage an Caprichos*, 1991,
Farbradierung, 79,7 x 59 cm, Albertina, Wien

Abb. 92: Branko Suhy, Ziindholzhaus und schwarzes Gesicht aus dem Zyklus ,,Hommage an
Caprichos®, 1991, Farbradierung, 79,7 x 59 cm, Albertina, Wien
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Abb.93: Branko Suhy, Worte eines Freundes, 1991, Radierung, 100 x 70 cm, Albertina, Wien

Abb.94: Branko Suhy, Der Kuss, 1993, Aquatinta, Kaltnadel, 99,2 x 70 cm, Albertina, Wien
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Abb.95: Branko Suhy, Der Kuss, 1993, Kaltnadel, 100 x 70 cm, Albertina, Wien

Abb.96: Branko Suhy, Flamenco, 1996, Farbradierung, 120 x 80 cm, Albertina, Wien
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Abb.97: Branko Suhy, Mayonnaise Mitja, 18.5.98, Radierung und Aquatinta, 120 x 80 cm,
Albertina, Wien

Abb.98: Branko Suhy, Mayonnaise Mitja, 9.3.99., Radierung und Aquatinta, 120 x 80 cm,
Albertina, Wien
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Abb.99: Branko Suhy, Mayonnaise Mitja, 17.3.99., Radierung und Aquatinta, 120 x 80 cm,
Albertina, Wien

Abb.100: Branko Suhy, Palme aus dem Zyklus ,,Palmen Spaniens®, 1994, Radierung, 100 x 70 cm,
Albertina, Wien
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Abb.101: Branko Suhy, Palme aus dem Zyklus ,,Palmen Spaniens®, 1994, Radierung, 100 x 70 cm,
Albertina, Wien

Abb.102: Karel Plemenitas, Az, Dreams 2, 1998, Farbradierung, Kaltnadel, Blatt: 74,7 x 106,1 cm,
Platte: 63,8 x 32,6 cm, Albertina, Wien
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Abb.103: Jozef Muhovic, Poslusaj kam klice, ko jo slisli reci Pricli, 1992, Aquatinta, Radierung,
Blatt: 79,7 x 53,5 cm, Platte: 64 x 48, 6 cm, Albertina, Wien

Abb.104: Marija Staric-Jenko, Faith A. Akhmatova, 1991, Aquatinta, Blatt: 67 x 77,6 cm, Platte: 49
x 58,9 cm, Albertina, Wien
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Abb.105: Marija Staric-Jenko, Swan’s song, 1991, Aquatinta, Blatt: 81,5 x 57,7 cm, Platte: 69,3x
45,2 cm, Albertina Wien
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Abb.106: Jasna Sikanja, More, 1992, Litographie, Blatt: 50 x 70,1 cm, Darstellung: 48,7 x 65,2 cm,
Albertina, Wien
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Abb:107: Marko Andlovic, Pejsaz, 1993, Radierung, Blatt: 59,5 x 93,9 cm, Platte: 49,5 x 77,3 cm,
Albertina, Wien

Abb.108: Marko Andlovic, Glava, 1994, Radierung, Aquatinta, Blatt: 54,4 x 79,6 cm, Platte: 49,4 x
59,5 cm, Albertina, Wien
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Abb.109: IRWIN, Entlighment, 1992, Radierung, Serigraphie, Monotypie, Collage, Platte: 910 x
650 mm, Albertina, Wien

Abb.110: IRWIN, Entlighment, 1992, Radierung, Serigraphie, Monotypie, Collage, Platte: 910 x
650 mm, Albertina, Wien
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Abb.111: Branislav Makes, Kosmos triptyque, 1966, Radierung und Aquatinta, Blatt: 56 x 75, 9
cm, Albertina, Wien

Abb.112: Radovan Kragulj, Avap, 1965, Radierung, Blatt: 78,5 x 58,7 cm, Albertina, Wien
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Abb.113: Mladen Galic, Roter, weiller und blauer Fleck, 1968, Siebdruck, Blatt: 64,7 x 49,9 cm,
Platte: 59,8 x 47,9 cm, Albertina, Wien

Abb.114: Mladen Galic, Roter, weiller und blauer Fleck, 1968, Siebdruck, Blatt: 64,9 x 49,8 cm,
Platte: 57,8 x 48,1 cm, Albertina, Wien
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Abb.115: Mladen Galic, Roter, weiller und blauer Fleck, 1968, Siebdruck, Blatt: 64,4 x 49,9 cm,
Platte: 57,7 x 47,9 cm, Albertina, Wien

Abb.116: Ivan Picelj, Griine und blaue Kreise auf rotem Hintergrund, keine Datierung, Blatt: 64,6 x
49,7 cm, Albertina, Wien
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Abb.117: Juraj Dobrovic, Gelb-rote Facherformen, keine Datierung (wahrscheinlich Ende 60er,
Anfang 70er Jahre), 48 x 47,9 cm, Albertina, Wien

Abb: 118: Juraj Dobrovic, Gelb-orange Ficherformen, keine Datierung (wahrscheinlich Ende 60er,
Anfang 70er Jahre), 47,9 x 47,7 cm, Albertina, Wien
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13. Abstract

Diese Arbeit beschiftigt sich mit der Kunst aus Ex-Jugoslawien in den Wiener
Sammlungen. Dabei sind zwei Offentliche und eine private Sammlung der
Ausgangspunkt fiir die Betrachtung des Sammelns jugoslawischer Kunstwerke. Die
offentlichen Sammlungen sind die Grafische Sammlung Albertina und das Museum
Moderner Kunst. Albertina, ist die Sammlung Wiens, die sich seit Mitte des 20. Jhs. fiir
die Kunst der siidostlichen Nachbarlédnder interessiert. Sie erwarb im Laufe der Jahre
viele Grafiken slowenischer, kroatischer, bosnischer und serbischer Kiinstler. Den
grofiten Teil des Bestands bilden dabei die Grafiken slowenischer Kiinstler. Die Griinde
dafiir sind einerseits die lange Tradition der slowenischen Schule der Grafik, anderseits
die enge Zusammenarbeit zwischen den Direktoren der Albertina und den slowenischen

Kiinstlern.

Die Sammlung MUMOK fing an in den 90er Jahren die jugoslawische Kunst zu
sammeln. Sie bemiihte sich hauptsdchlich um die Arbeiten konzeptueller Kiinstler. Dies
hat sie mit der privaten Sammlung der Erste Bank Gruppe gemeinsam. Auch sie sammelt
seit 2004 die Konzeptkunst aus den Landern Ex-Jugoslawiens. Unter Konzeptkunst
versteht man die Kunst die seit den spdten 60ern und frithen 70er Jahre in Jugoslawien
unter dem Einfluss der westeuropdischen Kunstbewegungen bliihte. Die jugoslawischen
Konzeptkiinstler arbeiten mit neuen Medien, mit Video und im Sinne des Happenings.
Interessant ist dabei die Tatsache, dass sich die beiden Sammlungen um die Arbeiten
derselben Kiinstler bemiihen. Auch die Sammlung Essl wurde in der Arbeit erwdhnt. Da
sie nur wenige Arbeiten der ex-jugoslawischen Kiinstler besitzt, wurde sie nicht

ausfiihrlich behandelt.

Alle vier erwdhnten Wiener Sammlungen haben keine Regimekunst gesammelt. Die ex-
jugoslawische Kultur- und Kunstleben waren von dem kommunistischen Regime geprigt
und die Kunstwerke wurden im Stile des sozialistischen Realismus geschaffen. Diese Art
von Kunst entsprach nicht der jeweiligen Sammlungspolitik der Wiener Museen. Nur die

Kunst, die mit den allgemeinen Kunstbewegungen Schritt hielt und somit mit den
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restlichen Bestinden der Sammlungen vergleichbar ist, wurde von den Wiener

Sammlungen gekauft.

Das Ziel dieser Arbeit war nicht nur das Sammeln der jugoslawischen Kunst in Wien zu
erfassen, sondern auch die in den Sammlungen vertretenen Kiinstler vorzustellen. Die
Werke aus den Sammlungen wurden beschrieben und im Kontext des Gesammtschaffens
der Kiinstler erkldrt. So wurde ein Uberblick iiber die jugoslawische Kunstszene
verschafft, die nicht immer einheitlich war. Bevor sich die konzeptuelle Kunst in
Jugoslawien durchgesetzt hat, gab es im Land keine einheitliche Kunstszene. In dem
Moment als in den drei Kulturzentren Belgrad, Zagreb und Laibach die Kiinstler
begonnen haben sich mit konzeptuellen Themen sowie mit neuen Medien auseinander
zusetzten, kann man von einem einheitlichen Kunstraum sprechen. Daher ist die
Tatsache, dass die Wiener Sammlungen die Arbeiten genau dieser Kiinstler erworben

haben von grofer Bedeutung.
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