Zoltan Lorincz

Nach der Postmodernein Un-
garn

Nach und nach wird alles, was wir fur
einen unerschitterlichen Bestandteil
unseres Lebens und unserer Welt ge-
halten gaben, umgewertet. Prinzipien
und Werte, die friher al's unantastbar
galten, werden ungewiss und un-
bedeutend. So ist die bildende Kunst,
die Jahrhunderte lang Beschitzerin,
Gestalterin, Hiterin des nationalen

L ebens und der nationalen Kontinuitét
in Ungarn war, in eine fragwirdige
Lage geraten, und das gilt besonders
auch fr die Dichtung. Fir die bildende
Kunst gilt diesin der ganzen westlichen
Kultur. Aber wasist wirklich in Ungarn
passiert?

Abschied vom Sozreal (sozialistischen
Realismus)

Vielleicht ist es verbluffend, aber mei-
ner Meinung nach hat die politische
Wende des Jahres 1989 keinerlel tilisti-
sche Anderung in der Entwicklung der
ungarischen Kunst verursacht.

Die ,kinstlerische Wende" hat sich am
handgreiflichsten in der Umwandlung
der Institutionen ausgewirkt. Auf dem
Gebiet der Kunstlerausbildung ist in-
folge einer ,, Studentenrevolution” im
Jahre 1990 der Rektor abgegangen, und
im Unterricht sind auch Neuerungen
eingefuhrt worden. Im Laufe dessen
wurde der Lehrstuhl fir Intermedien ins
L eben gerufen, und Kinstlerlehrer sind
eingeladen worden (Déra Maurer,
Gyorgy Jovanovics, Zsigmond Karolyi),
die friiher an der Hochschule nicht
unterrichten durften. Ein neuer Aus-
bildungsgang hat auch an der Uni-
versitédt in Pécs begonnen, wo zu dieser
Zeit die Meisterschule fur bildende
Kunst gegriindet worden ist. Aber
gleichzeitig sind auch weiterhin zahl-
reiche negative Zige der friheren
Institutionspraxis erhalten geblieben:
die zentralisierten und tberbtiro-
kratisierten Formen und eine infolge der
autoritdren Machtstruktur langsam
reagierende, ungeschmeidige Arbeits-
weise, die fir die Mehrheit der Unter-
richts- und Ausstellungseinrichtungen
noch immer charakteristisch ist.

Die,,Modernisierung” der ungarischen
Kunst der letzten drei Jahrzehnte kann
im Burggebaude des 1989 gegriindeten
L udwig-Museums betrachtet werden,
wo seit 1992 neben der — mit inter-
nationalem Material zusammen
préasentierten — sténdigen Ausstellung
kontinuierlich Werke heimischer und
auslandischer Kinstler zu sehen sind.
Das Ludwig-Museum Budapest
funktioniert seit der Griindung des Zeit-
genossischen Kiinstlerischen Museums
im Jahre 1996 a's , Doppelingtitution”
weiter. Auch auf dem Lande nimmt die
Zahl der Einrichtungen zu, diedie sich
neu organisierende zeitgendssische
Kunst présentieren oder sammeln (z. B.
Galerie Paks). Die Zeitgentssische
Kunstlerische Ingtitution hat ihre Tore
im Herbst 1997 in Dunaljvaros ge-
offnet, seitdem hat sie— mit der Teil-
nahme sowohl heimischer als auch
auslandischer Kiinstler — mehrere be-
deutende Veranstaltungen organisiert
(die auch Musikprogramme umfassende
Aritima, bzw. die mit dem auslandische
Kuratoren aufzeigenden Symposium
erweiterte Who by Fire Ausstellungs-
und Veranstaltungsreihe).

Mit der Aufhebung des Staatsmonopols
des Kunsthandels sind private Galerien
aufgekommen. Die meisten von ihnen
sind 1989-90 er6ffnet worden (Galerie
Knoll, Galerie Bollwerk 14, Galerie Na-
Ne, Galerie Roczkov), aber nach den
unbegrindeten Anfangserwartungen hat
sich herausgestellt, dass noch viel Zeit
vergehen muss, bis sich die Markt-
bedingungen verandern und sich die
Kundschaft herausbildet, die sich fiir
zeitgendssische Kunst interessiert, be-
ziehungsweise bis sich die Formen des
Sponserns oder der Kunstunterstiitzung
westlicher Art herauskristallisieren (wie
zum Beispiel die Ausschreibungen des
im Jahre 1993 gegriindeten Kollegiums
fur bildende Kunst der Nationalen Kul-
turellen Basis). Im Jahre 1990 ist die
Stiftung Budapest Art Expo geboren,
die seither jahrlich im Rahmen einer
Messe fiir zeitgendssische Kunst mit der
Prasentation der ungarischen und der
mittel osteuropéi schen Kunst versucht,
den langsam erwachenden Kunsthandel
zu beleben. Abwechslungsreicher ist die
Buhne der kiinstlerischen Zeitschriften
geworden. Seit 1990 wurde die bis
dahin einzige Zeitschrift, die Kunst,
unter dem Namen Neue Kunst von einer

neuen Redaktion Ubernommen, und
diese Redaktion hat neben dem Blatt
auch eine Monographiereihe, diedie
Vertreter der modernen ungarischen
Kunst vorstellt, ins Leben gerufen. Seit
1993 erscheint der sich ausschliefdlich
mit zeitgendssischer Kunst befassende
Balkon. Zusammenfassend kann man
behaupten, dass eine Menge von Gale-
rien eréffnet wurde.

Diese sehenswerten, leicht wahrnehm-
baren ,,auf3erlichen” Verénderungen
sind in Wirklichkeit die Kronung, die
Vollendung langjéhriger Vorgange. Der
kinstlerische Anschauungswechsel hat
schon Mitte des vorigen Jahrzehnts
begonnen, und parallel dazu erschien
auch die neue Generation auf der Bild-
flache. Bel den Ausstellungen im Barc-
saysaal der Hochschule fur bildende
Kinste traten die an reprasentativen
Ausstellungen debtierenden ,, neuen
Maler* und die fur andere Medien-
gattungen offenen, experimentfreudigen
Studenten anfangs noch gemeinsam auf
(Plein Air, Paravan, 1986); am Ende der
80er Jahre wurde offensichtlich, dass
ihre Wege auseinander gehen.

Im Sommer 1989 wurde in Obuda, im
Ausstellungshaus der Galerie Budapest,
die Ausstellung der Blaue Sahl ver-
anstaltet. Das heute zu Ruine ge-
wordene, einst populére Restaurant
,Blauer Stahl* in Ozd stand as
»Stilreines’ Exempel der
Sozrealarchitektur, als Kirche der Ge-
meinschaftsverpflegung am Ful3e der
grofen Fabrikkamine und konnte
gleichzeitig die Doppelfunktion der
Massenunterhaltung und der ,, repré
sentativen“ Umgebung erfllen. Bei der
Ausstellung wurde der Blaue Stahl zum
Symbol, zum komplexen Sinnbild des
vergangenen Zeitalters, in dem sich die
Erinnerungen an die verschollene Kind-
heit und die sich an dielangsam in die
Vergangenheit sinkende Welt kniipfen-
den, mal bittersiiRen, mal ironischen
Reflexionen der Erwachsenen der Jahr-
zehntewende unzertrennlich mischen.
Nicht nur die mit dem ,, gesellschaftlich-
historischen Problem* liebaugelnde
Themenwahl, sondern auch der raue, ein
wenig mutierende Ton, das auf astheti-
sche und Formenfragen weniger be-
denklich schauende kiinstlerische Ver-
halten, das den Schein der Salonféhig-
keit kaum aufrechtzuerhalten versuchte,



wirkt Uberraschend als die erste Artiku-
lation des sich langsam entfaltenden
neuen Paradigmas.

Die wirkliche Wende geschah am An-
fang der 90er Jahre. Die fruher traditio-
nell auf ethische und/oder kunst-
politische Ebene gelenkten, genauer die
sich in dem von diesen Ebenen be-
stimmten Schnitt verwickelnden Ver-
anderungen begannen als Generations-
konflikte. Die Vertreter der neuen
Generation — Kunstler, Kunsthistoriker,
Kuratoren — haben entweder die Logik
und Wertordnung des kaum zur Geltung
gelangten Avantgarde-Transavantgarde-
Mainstreams nicht akzeptiert oder ihn
vorweg al's abgeschlossenes historisches
Gebilde betrachtet und ihre Vergleichs-
punkte —in der Vergangenheit und auch
auf dem aktuellen Gebiet — woanders
bestimmt. Eine neue , Lesart" kam zu-
stande, in der die vielfaltigen, beweg-
lichen Parallelen und auch Gegensétze
erlaubenden Préaferenzen sich nicht
mehr als normatives System, al's astheti-
scher Kanon konstituieren. Die Avant-
garde horte gleichzeitig auf, eine Wert-
kategorie und (andererseits) ein
Schimpfwort zu sein; ihre aufgebrachte
Flllung verflog und die in scharf ent-
gegengesetzten Begriffen, in ideo-
logischer Opposition, in Schlag und
Gegenschlag denkende kémpferische
Mentalitét wurde anachronistisch.

Im Laufe der 90er Jahre hat das Le-
benswerk mehrerer Kiinstler der mittle-
ren Generation eine Wende genommen
und sich in Richtung der internationalen
zeitgendssischen Kunst bewegt, ande-
rerseits auch die Dominanz der Malerei
und Bildhauerei, auf der die heimische
Elitekunst basierte, aufgegeben. Diese
Anderungen haben sich in erster Linie
innerhalb der Gattung der Installation
abgespielt. Die einstige Textilkinstlerin
llona Lovas hat Variationen der christ-
lich-sakralen Raumschaffung aus Me-
tallplatten, Waffeln, Glasscheiben und
aus gereinigtem, geblichenem Rinds-
darm zustande gebracht (Stationen-
Reihe); der aus der alternativen Sphare
herkommende, ,emanzipierte* Imre
Bukta schafft Werke von Raum-Grofi3e,
indem er den technischen Medien (me-
chanischen und elektronischen Kon-
struktionen, Video) organische Stoffe
(Sonnenblume, Maiskolben, Speck)
zuordnet (Aul3er Haus, 1994; ,Unrevi-

awable Landscape" , 1996); Laszl6o
Lugossy komponiert seine Geméalde und
Objekte mit gefundenen Gegensténden
(mit Montagelampen, Eimern, Klei-
dungsstiicken) zu riesigen Gegenstand-
collagen (Schiirzen, 1993). Den Aus-
stellungsraum interpretieren Zoltan
Karmé, Méaria Berhidi und Tamés Gad
mit dem bewussten Zusammen-
komponieren des Werkes und der ge-
gebenen Umgebung a's Enviroment mit
ihren gehéngten, raumdrehbaren, raum-
gefalteten, an den Wanden mal wirklich,
mal virtuell durchdringenden Metall-
und Steinplastiken und Objekten.

Wie auch die zeitgentssische bildende
Kunst immer fir den gegebenen Zeit-
raum charakteristisch ist, diese sich mit
immer neuem Inhalt fullende, sich kon-
tinuierlich verandernde Entitét, so ver-
legt sich, wandert auch immer der Be-
griff der alternativen Kunst hiniiber in
ein neueres, noch undomestiziertes
Gehiet und Gruppenphénomen. Bis zu
den 90er Jahren hatte sich dieses Gebiet
zum Spielraum von Taschentuchgrofle
verschmélert, wo sich neben den aus
dem auseinander gefallenen Jugo-
slawien, aus Woiwodina Ubersiedelten
Dada Bada und Dr. Mériés auch ,, ent-
fant terribles* wie Gébor Téth und fri-
her Elek Hejettes Szomjaté betétigten.
Ihre AuRerungen zeigen eine Mischung
der Gattungen Performance, Musik-
aktion und bildkinstlerische Aus-
stellung; ihre Werke sind das Ergebnis
des Durchdringens der Oberflache einer
instinktiven, unbegrenzten, spontanen,
die &sthetischen Konventionen nicht
berticksichtigenden Ausdrucks- und
Gestaltungskraft. Der seine eigene
LKunstvoll* tdtowierte Haut aufs Spiel
setzende (auktionierende) Miklés Zoltén
Baji, der aus leimigen Papierklebstoff-
streifen V ogel-Mensch-Geschopfe mit
hohlem Korper bildende Istvan Kovacs,
der in seine Assemblagen wurmstichige
Holzgeréte, Tierleichen, Spinnen-
gewebe komponierende, seine , Bilder”
mit Spinat, Honig, Marmelade, auf
gebrauchte Fruchtsicke malende Zoltan
Szkultan Bogdandy bringenim Laufe
ihrer Arbeit auch fir sich selbst Gber-
raschend die in den Tiefenschichten der
Personlichkeit und in den Gegenstanden
schlummernden ,,immanenten” Kréfte
hervor.

In den 90er Jahren niitzte sich auch der
romantische Mythos des mit dem Stoff

und den harten Bedingungen ringenden,
vom Gesetz befreiten, fur riesig er-
klarten individuellen Kinstler-Heros ab;
sein Platz wurde von einem kihleren,
mafdigeren, rationelleren, aber gleich-
zeitig persdnlicheren Verhaltnis zwi-
schen Kinstler, Kunst und I nstitutions-
struktur Ubernommen. Ein Teil davon
ist die pragmatische Beurteilung des
Kunsthandels, die mit den in den 80er
Jahren aufgekommenen [llusionen
(némlich, dass eswirklich im breiten
Kreise die Moglichkeit gebe, dassdie
Kinstler und Galeristen ,,einander fin-
den” und dies auf léngere Distanz das
Pfand einer Art beruflichen Fort-
kommens und der existenziellen Sicher-
heit sein kdnne) genauso abrechnet wie
mit den gegen den Kunsthandel als
solchen gerichteten anachronistischen
Avantgardegesten, und sie gestaltet den
Rahmen der eventuellen — fiirs Erste
ziemlich vereinzelten — Zusammen-
arbeit nach der Uberlegung der ge-
gebenen Voraussetzungen, indem sie
nicht den abstrakten Prémissen folgt.
Und die Formen der kollektiven
Geltendmachung von Interessen haben
sich auch geandert; anstelle der sich
gegeneinander stemmenden stilistischen
und ideellen Plattformen, der
programmatischen Bewegungen, sind
ideol ogieneutrale Berufs- und
Generationenorganisationen entstanden.

Die Zeit, in der jeder schafft

Dieradikale Form der Selbst-
organisation haben die Kiinstler ge-
wahlt, die aus den Wanden der Aus-
stellungsorte und institutionellen Ge-
bundenheiten heraustretend im leer
stehenden, trimmerhaften Gebéude des
Hungaria-Bades Budapest Aus-
stellungen mit Konzerten und
Performancen veranstaltet haben. Bei
der néchsten Station der sich inzwischen
zur Gruppe organisierenden gelegent-
lichen Vereinigung wurden im Kino
Ujlak innerhalb kaum mehr als eines
Halbjahres mit zwolf ,, einabendigen”
Ausstellungen Hunderte von Personen
bewegt. Neben den individuellen und
gemeinsamen Ausstellungen der konti-
nuierlich wechselnden Mitglieder hat
die Gruppe auch Gaste gern gesehen.
Die Hauptperson der im Laufe der Jahre
sich herauskristallisierenden Ujlak-
Gruppe (Kaman Adam, Zoltan Adam,
Gébor Farkas, Tamas Komordczky,



Suzanne Mészdly, Andras Ravasz, Peter
Szarka, Istvan Szil) war anfangs Zoltéan
Adam, der mit seinen vielféltigen,
spontanen und gleichzeitig einen per-
sonlicheren Ton angebenden Werken
inspirierend auf seine Berufskollegen
wirkte. In der Tatigkeit der Gruppe fiel
der Ton auf die improvisative Kontinui-
tét, in ihren Werken hat nicht der
Kunstgegenstand als Endergebnis, son-
dern die gemeinsame Arbeit dominiert.

Die Geschichte des Ujlak ist ein gutes
Beispiel fur das Charakteristikum der
90er Jahre, fur den Zusammenschluss
der Kuinstler in Gruppen mit markantem
Gesicht. Diese Vereinigungen wurden
nicht von einem auf3eren Zwang oder
von einer programmgebenden Person
ins Leben gerufen, sie haben sich selber
organisiert. Die Arbeitsmethode des
gemeinsamen Schaffens bot neue Még-
lichkeiten, und das gemeinsame A uf-
treten schien eindrucksvoller zu sein als
die einsamen Versuche, sich durchzu-
setzen. Im gleichen Jahr wie der Ujlak
(1990) sind zwei Kunstlergruppen
gegrundet worden, die um einige Jahre
dltere Klinstler vereinigten. Die auch
einzeln —in erster Linie auf dem Gebiet
der Malerei —tatigen Mitglieder der
Gruppe Block (Zoltdn Katona, Istvan
Nagy, Tibor Palko, Zoltén Sebestyén,
fUr kurze Zeit: Tamas K opasz, Gébor
Bangdcs) sind bel gemeinsamen Aus-
stellungen in Richtung Installation wei-
tergegangen (noch immer drauf3en).
Palko appliziert seine Tafelbilder mit
unter Plastikfolie gefillten Gefllgel-
federn, und neuerdings zieht er das
Licht, das projizierte Bild in seine
Installationen hinein; Sebestyén schafft
neben seiner Fakturmalerei von grund-
sétzlich expressivem Charakter Serien
erotischer Zeichnungen. Der Gebrauch
von natdrlichen Stoffen driickte den
Werken der Pantenon Gruppe den
Stempel auf, die sich aus drei Mit-
gliedern (Kéaroly Elekes, Arpéad , Pika"
Nagy, Sandor ,, Alex" Krizbai) der
MaMl zusammensetzt (Panteon-
Pantenon). Die Mitglieder der zwischen
1978 und 1984 in Siebenbirgen tatigen,
mehrere Dutzende von Kinstlern zu-
sammenhaltenden Marosvasahel yer
Werkstatt sind in den 80er Jahren aus
Ruménien nach Ungarn Ubersiedelt; seit
ihrer Neugriindung im Jahre 1991 in
Budapest erweitert sich die MaM U-
Gesellschaft kontinuierlich mit jungen

Kunstlern gleicher Ansicht: Hunor Petd,
Andor Veres. Elekesist ein Objekt- und
Installationskinstler; seine Symbolitét
und Konzeptualitét verbindenden
Arbeiten ordnen rustikale Materialien
(Zweige, Pelz, Feder) und immer mehr
aus der technischen Umgebung
stammende Gegenstande (Wind- und
Petroleumlampen, Plastiksacke) zu-
einander (Letzte Begierde und Letzte
Stille, 1997).

Anfangs schien es, als blieben die Jun-
gen sowohl den offiziellen Foren als
auch der kommerziellen Welt der Gale-
rien fern, aber am Anfang der 90er
Jahre vermehrten sich dieim Ausland
gezeigten zeitgendssi schen kiinst-
lerischen Projekte, bei denen auch die
Mitglieder der neuen Generation von
Anfang an eine Rolle spielten (Kunst
Europa, Bremen, 1991; Revisions,
Australien, 1992). Bei der Biennalein
Venedig wurde Ungarn 1990 noch in
der Vertretung der neuen Malerei der
80er Jahre von Laszl 6 Fehér, im Jahre
1993 von Viktor Lois aus dem Lajos
Vajda Studio mit seinen aus Maschinen-
teilen konstruierten Instrument-Statuen,
im Jahre 1995 von Gy6rgy Jovanovics,
dem , Avantgarde-Klassiker” der kunst-
gewerblichen Generation, reprasentiert.
Im Jahre 1997 hat sich aber das Feld der
ungarischen Aussteller mit der Teil-
nahme von Rdza El-Hassan, Judit
Hersko und Eva K éves plétzlich ver-
jungt, und an den anderen grofen inter-
nationalen Biennalen nehmen schon seit
Jahren ihre Zeitgenossen teil (S&o Pau-
lo: Attila Csorgo, 1994; Csaba Nemes,
1996; ROza El-Hassan, 1998; Istambul:
Balazs Betthy, 1995; Antal Lakner,
1997; Manifesta 2: Emese Benczdr,
1998).

Der Schein triigt aber und schildert kein
wahres Bild der kiinstlerischen Lage in
Ungarn. Zwischen der Erscheinung im
Ausland und der heimischen Situation
ist der Kontrast auf3erordentlich scharf.
Zweierlei Wertordnungen driicken der
Beurteilung der zeitgendssischen heimi-
schen Kinstler ihren Stempel auf: Die
Erfolge der auf internationaler Bihne
wirkenden Jungen haben zu Hause oft
kaum Bedeutung, da die Standpunkte
der aktuellen Diskurse hier zu Lande
mit anderem Maf3 gemessen und nur zu
Tell akzeptiert werden. Die heimisch
organisierten ,, Junior”-Ausstellungen

sind nur selten Ereignisse von aus-
schlaggebender Kraft. Weiter lebt die
Tendenz, dass einige junge ,, auf-
strebende” Kinstler ausihrer
Generation herausgegriffen und isoliert
unterstiitzt werden, oder sie werden in
den Kreis der schon ,, Angekommenen*
adoptiert, und damit reproduziert sich
der lang andauernde Generationen-
konflikt im ungarischen Kunstleben.

Die Zeit der ungarischen Kunst nach
1945 war bel stdndigen Ausstellungen
bisin die 90er Jahre kaum zu sehen.
Das K6nig-St.-Stephan-Museum in
Székesfehérvér begann in Mai 1990,
seine zeitgendssische Sammlung, die
ein Jahr spéter in einem selbststandigen
Gebaude untergebracht wurde, dem
Publikum zu zeigen. Das Museum stellt
daneben kontinuierlich die bedeutenden
L ebenswerke der Avantgarde nach 1945
aus(Sandor Altorjai, 1990; Mikl6s Er-
dély, 1991). Seine Ausstellungsreihe,
die die ungarische Kunst des 20. Jahr-
hunderts in mehreren Ausziigen ver-
arbeitet und auf Jahre zurtickgreift, ist
im Jahre 1997 bel der jlngsten Ver-
gangenheit angelangt, und im Jahre
1994 hat die von Katalin Keserii
organisierte Ausstellung mit dem Titel
»80er Jahre im Ernst-Museum auf-
gezéhlt, was allesim vorigen Jahrzehnt
der heimischen Kunst geschah. Mit den
Beispielen der verschiedenen moglichen
Lesungen diente die , 60er Jahre-
Ausstellung” der Ungarischen National-
galerie (1991) bzw. die Ausstellung der
im Jahre 1985 erdffneten, mit den be-
nachbarten Landern regionale Zu-
sammenarbeit ausgestaltenden Ge-
maéldegal erie Szombathely mit dem
Titel Die erste Generation der
ungarischen Neoavantgarde, 1965-72
(1989).

Die von der Kunsthalle organisierten
monographi sch-retrospektiven Aus-
stellungen konzentrieren sich auch auf
die Generation der Kunstgewerbe- und
Szirenon-Ausstellungen (Kristztian
Frey, 1994; Endre Tét, 1995; Taméas
Hencze, 1997; Sandor Molnér, Istvan
Haraszty, Miklés Erdély, 1998), aber
gleichzeitig hat die Institution nach
langer Pause die Darstellung eines nach
Vollstandigkeit strebenden, kaleido-
skopartig zufélligen und bunten Quer-
schnitts der Bildhauerei und der Malerei
auf sich genommen (Lagebericht, 1995;



Ol/Leinwand, 1997). Neben all dem
gewdhrt esder Kunst der ost-
européischen Lénder (Polen, 1997;
Ruméanien, 1998) einen Spielraum, die
Ausstellung Natirlich (Museum Ernst,
1994) gibt mit dem Themenkreis von
Natur und Kunst einen Uberblick tiber
die bedeutendsten Vertreter dieser
Richtung, diein dieser Region tétig
sind.

Dieser Vorgang ist Teil der nach der
Wende begonnenen ,, Schadenersatz” -
Absichten, die auch im Kunstleben ihre
Wirkung ausgeiibt haben: Als positive
Folge brachten sie die zuriickgehende
Umstrukturierung der friheren Wert-
ordnung mit sich, und die aufdeckende
bzw. verarbeitende Arbeit, dieim Zei-
chen dessen begann, hatte zahlreiche
Ausstellungen und einige Publikationen
von hohem Niveau zur Folge (dieLe-
benswerkausstellung und Oeuvre-
Katalog von Tibor Csiky, Ungarische
Nationalgalerie, 1994). Aber die ,Wie-
dergutmachung”, die die, Verlierer*
mehrerer Jahrzehnten zu kompensieren
wunscht, schléagt die Waage unvermeid-
lich zugunsten der Vergangenheit, und
das In-den-Hintergrund-Stellen der
Gegenwart fihrt zur Unterbewertung
der aktuellen zeitgendssischen Kunst,
und so setzt sich das Warten in der
Reihe der jungeren Generationen fort.

In den an alternativen Orten organisier-
ten Ausstellungen (Spektrum, 1992),
und in den aus mehreren Runden be-
stehenden Serien trat der thematische
Charakter in den Vordergrund, und auch
in

Ungarn sind die , Kurator-Ausstellun-
gen“, die auf einer theoretischen oder
kunsthistorischen Konzeption basieren,
in Verbreitung. Von den Nonprofit-
Galerien in Budapest zeugt unter ande-
ren das Programm der Galerie Bartok
32 und der Galerie Liget von der konse-
quent bauenden, langzeitigen konzepti-
onellen Arbeit: Die Letztere hat zum
Beispiel mit ihrer Serie Epigonen-
Ausstellungen die spielerisch provokati-
ven und ironischen Weisen der An-
kniipfung an die verschiedenen Vor-
ganger und Traditionen gezeigt. Auch in
der Geschichte desim Jahre 1958 ge-
grindeten Studio der jungen bildenden
Kinstler hat die Zeit der Wende Ande-
rungen gebracht: Seit 1966 hat esim
Jahre 1988 eine Ausstellung ohne Jury

veranstaltet, 1990 wurde es zum selbst-
sténdigen Verein. In der Galerie Studio
wird seit 1991 jeden Fruhling Uber meh-
rere Tage das Programm von Gallery by
Night organisiert, bei dem —im Rahmen
von Ausstellungen, die Jahr fir Jahr
nach verschiedenen Regieprinzipien
aneinandergereiht sind — junge Kuinstler
fir je einen Abend den Platz be-
kommen. Ab Mitte der 90er Jahre hat
das Studio — indem es mit der Tradition
der jahrlichen Ausstellungen von
mehreren Jahrzehnten bricht —in
Bewerbungs-Einladungsform das Nach-
einanderkommen thematischer Aus-
stellungen mit ,, Lockrufen® ausgel 0st
(Amwenigsten, 1996; Sic!, Sich Ver-
bergende, 1997; Ornamentik,1998).
Auch das Programm der einzelnen
Ausstel-

lungsorte hat diese Tendenz wiederge-
spiegelt (Galerie Budapest: Ana-
109,1992/93; Raum-Vorstellungen |-V .,
1992-95), die Kellergalerie Obuda und
die Galerie Tarsaskor haben im Jahre
1995 ihr ganzjdhriges Programm den
Kunstlerinnen gewidmet (\Wasser-
probe). Ebenfalls haben sich die ganz-
jahrigen Ausstellungen des Zeit-
genossischen Kunstzentrums Soros um
den einzigen zentralen Gedanken herum
organisiert.

Von denen ragt die erste ungarische
Videokunst-Ausstellung hervor (Sub
voce, 1991), dann die die Frage des
gesellschaftlichen Kontexts der zeit-
gendssischen Kunst in Mittel punkt
stellende Polyphonie im Jahre 1993,
und die ungarisch-ausléndische
»medienkinstliche und medien-
historische* Heerschau, das Schmetter-
lingeffekt-Projekt (1996). Dazu parallel
hat sich auch selbst das Zeitgendssische
Kunstzentrum Soros verandert, seit
1996 konzentriert es sich unter dem
Namen C3 (Center fur Culture &
Communication) mit seinem geénderten
Programm auf die neuen Medien
(Video, Internet).

DieZeit, in der alletraumen

Der selbstreflexive Charakter der Kunst
hat sich verstérkt, zahlreiche Kiinstler
beschéftigen sich mit den Fragen der
Kinstlerrolle. Csaba Nemes hat fiir
mehrere Jahre mit Zsolt Veres Namen
und Identitét getauscht, und beide er-
scheinen auf den Photos von Gébor

Gerhes, auf denen der Kunstler sich
selbst im Paar je mit einem Kollegen in
fiktive Szenen stellt (E und E — Gerber),
auf seinen mit Computer manipulierten
Doppelganger-Portréts karikiert er mit
seinen zu Superfiguren ,, geschminkten
Selbstportréts die stereotyp-idealisierten
Typen der modischen Vorbilder. Die
verschiedenen Bereiche der populéren
Popkultur durchdringen auch auf andere
Weise die zeitgendssische Kunst. lhre
Spontaneitét bewahrend knupfen sich
die Schaufensterfiguren des Alibi
Modehauses Modelle von extremer
Anatomie (mit doppeltem Halsaus-
schnitt oder mehrere Meter langen Ar-
meln) von Taméas Komoréczky, dem
frilheren Ujlak-Mitglied, an die Schicht-
Massenkultur der Kleidung, die Videos
und Installationen von Andrés Ravasz
an die der Techno-Musik (,,Le patron
est devenu fou* , 1997). Inihrer colla-
gemafdig zusammenmontierten bild-
lichen Welt sind die Mimikry der
populdren Gattungen (Spot, Videoclip,
Karaoke) und der Stile (Typographie,
Farbengebrauch), die Spuren der per-
sonlichen Geste im Hintergrund der
scheinbar befreiten guten Laune der
»fun-generation zu erkennen.

Mehrere junge Kiinstler konzentrieren
sich auf die kiinstlerischen Aufgaben.
Attila Menesi fixiert die vorgefundenen
Gegebenheiten der konkreten Aus-
stellungsplétze (schattige oder staubige
Flachen), die er in ihrer Unbemerktheit
bewahrt oder simuliert (mit Lack be-
deckt, mit Isolierband umrissen-
heraushebend), als Kunstwerk (Ein-
stellung, 1993). Das emblematische
Motiv von Ott6 Vincze, der Schnitt,
wird in verschiedenen Stoffen und mit
abwechd ungsreichen Elementen (Bélle,
Glé&ser) variiert zu mehrschichtigen
Transparent-Installationen (Fixierte
Wilrfe, 1994). Fir einige Kunstler, die
zu der ,wissenschaftlich-technisierten”
Richtung gezahlt werden kdnnen, ist
spontanerer Materialgebrauch, intimerer
Ton und personliche gefihlsmaige
Fillung charakteristisch: Die Konstruk-
tionen von Gyula Jalius mit quasi wis-
senschaftlichem Charakter und seine
verkabelten Metallplatten erinnern an
die Requisiten der alten elektrischen
Experimente (Temperance, 1991). Die
Installationen von Gyula Varnai mit
meditativem Charakter, seine projizier-
ten oder sich spiegelnden Stufen, seine



Tiren ohne Offnung machen mit Hilfe
des Lichts Uber den oft , ver-
schwommenen“ Kanal des Sehens
virtuelle , Ubergange" in eine andere
Wirklichkeit auf: In seiner Arbeit
Kommentar des Strafverfahrens treten
wir durch ein Periskop auf virtuellem
Umweg ins versperrte Jenseits. Die
kinetischen Werke von Attila Csorgo,
die mit archimedischer Rationalitét und
Erfindungskraft geplant, mit grof3er
Ausdauer herausexperimentiert und mit
Grundlichkeit durchgefiihrt wurden,
dienen mit ihrem mechanischen
Funktionieren scheinbar dazu,
I1lusionen zu wecken, dem T&uschen
(Rotationskorper, 1992), aber die
komplizierten Getriebe wandeln sich
Uber den durch die Bewegung ge-
zeichneten Anblick hinaus zur ,, gott-
lichen* Geometrie, zur Ideenwelt von
symbolischen, sogar transzendenten
Gehalten (Platonische Liebe).

Einer der ersten Protagonisten der neue-
ren Generation der wieder vor-
stokenden, figurativen Ol-Leinwand-
Malerei ist Attila Sziics, dessen im fast
|uftleeren Raum erscheinende alltag-
liche Motive, ahnungsvoll zum
Symbolischen hochgepriesene Gegen-
sténde (Spielplatzin der Nacht) und
einsame Figuren durch feine Pinsel-
behandlung und durch die Schénheit der
Farbgebung in die wahrnehmbare Wirk-
lichkeit zuriickgerissen werden. Unter
den zeitgendssischen malerischen Be-
strebungen sind die sich fast zum
Monochrom kl&renden Tafelbilder der
reduktionell-minimalistischen Be-
strebungen, die die oberflachlich-
fakturellen Wirkungen und das Gegen-
stand-Wesen des Bildesin Vordergrund
stellen (Gébor Erdélyi, Andras Gdl,
Attila Szalai), oder die , Images’, die
die Mittel und Belehrungen des Foto-,
Video- und Computerbildes der
»medialen Malerei* verwenden (Andrés
Braun, Péter Szarka, Imre Weber) vor-
handen. Die Skalaist sehr breit und
eklektisch: Sie verbreitet sich vom
Tafelbild, das auf dem Netz kunst-
historischer Zitate basiert (Janos K6sq)
Uber die fett pastosen, aus der Vogel-
perspektive gezeigten realistischen
Veduten (Levente Baranyai) bis zu die
Figurativitét und Abstraktion zu-
sammenkomponierenden mehrteiligen
Bildern (Akos Wechter).

Wenn wir die Kunst der Generation
betrachten, die auf dem Anschauungs-
wechsel der 90er Jahre basiert, ist es
wahrzunehmen, dass sie hinsichtlich
ihrer Schichtung von pluraer Kon-
struktion ist und die Vertreter der darin
nebeneinander laufenden, mal einander
kreuzenden oder sich gerade ver-
flechtenden Tendenzen auch nur ge-
legentlich, episodenhaft zusammen
auftreten.

Die Durchdringlichkeit, die Transparenz
oder Relativitét der in der Kunst-
geschichte des 20. Jahrhunderts auf-
getauchten stilistischen Grundkate-
gorien (Ismen) machen die Annaherung,
die Analyse und Systematisierung der
Werke auf deren Basis beinahe unmég-
lich, aber auf jeden Fall zu einer Aktion
von verganglicher Glltigkeit. Auch die
Offenheit und die unerwarteten Wen-
dungen der Lebenswerke hindern das
zum-Block-werden aufgrund von nor-
mativen Kriterien, aber auch selbst die
die Ausstellungen organisierenden Ku-
ratoren halten die ,, Programmgebung*
nicht fir ihre Aufgabe; sie halten die
Rolle des Kunstideologen fir nicht
zeitgemal3. Sie stellen sich die Tétigkeit
der neuen Generation selbstverstandlich
im internationalen Zusammenhang vor,
in dem sich die frei durchdringbaren
kleineren oder gréflReren Kreise der
geographischen und geistigen Regionen
einem breiteren — européi schen und
interkontinentalen — Kontext anpassen.
Der Prozess der Erschaffung der dazu
notwendigen viel seitigen, auf den ver-
schiedenen Ebenen des Institutions-
systems funktionierenden
Kommunikation hat eben erst begonnen.

Ein Hindernis bereitet das Phédnomen,
dass im ungarischen kiinstlerischen
Allgemeindenken die Begriffe der A-
vantgarde, des Modernen und des Zeit-
gendssischen ineinander flief3en (oft
werde sie einfach a's Synonyme ge-
braucht), ferner die landléufige Mei-
nung, wonach — als eine Art sozio-
logische Verallgemeinerung verkorpert
— die zeitgendssische Kunst mit der
~lebendigen” Kunst gleich sei (d.h. alle
heute entstehenden Werke seien ab ovo
Teil der zeitgendssischen Kunst). Diese
driicken als schwere Theoretische und
praktische Belastung auf die Institutio-
nen, die beabsichtigen, sich mit der

zeitgendssischen Kunst nach dem inter-
nationalen Kontext zu beschaftigen.

Auch in der heimischen zeit-
gendssischen Kunst nahm die Rolle der
Nonprofit-Ausstellungsorte zu, die
solche ortspezifischen Plane, Vor-
stellungen, Projekte unterstiitzen oder
managen und zur Verwirklichung ver-
helfen, dieviel Material benétigen und
je nach Technik oft nur von kurzer
Dauer sind. Neben den repréasentativen
zwischenstaatlichen Ausstellungen hat
sich die tagliche Werkstattarbeit, das
immer kompliziertere Netz der von-
einander kaum trennbaren personlichen
und institutioneller Kontakte entfaltet.
Auch die Austauschprogramme der
alternativen Organisationen (Stipendien,
Kunstlerkolonien, Symposien, Aus-
stellungen) haben sich verbreitert: alles,
was mit seiner Beweglichkeit, Vielfalt,
mit seinen sich unerwartet auftuenden
M&glichkeiten von auf3erhalb der
Staatsgrenze betrachtet gegen das Sich-
verschlief3en, von drinnen gesehen ge-
gen die Nicht-Kenntnisnahme wirkt.



