Kristin Watterott

DIE REVOLUTION HINTER VERSCHLOSSENER TUR:
DIE KUNSTLERISCHE PRAXIS DER PRAGER
SURREALISTEN IN DER ZEIT DER ,NORMALISIERUNG*

Zur Einfiibrung: Die Prager Surrealisten und das ,interpretative Spiel

Der Surrealismus hat seinen Ursprung in Frankreich. Im Jahr 1924 formierte sich in
Paris eine Kiinstlergruppe um den Avantgardisten André Breton, die eine revolutio-
nire Kunst- und Weltauffassung vertrat.! Ziel der Surrealisten war es, Kunst- und
Lebenspraxis zu vereinen und damit die Grenzen zwischen beiden Sphiren aufzu-
heben. Ausgehend von Frankreich entwickelte sich der Surrealismus allmihlich zu
einer internationalen Bewegung.? In Prag griindete sich am 21. Mirz 1934 eine Sur-
realistengruppe — formal mit dem von ihrem Theoretiker, dem Schriftsteller
Vitézslav Nezval, verfassten Manifest ,,Surrealismus v CSR“ (Surrealismus in der
CSR).> Heute, fast 80 Jahre spiter, existiert die Gemeinschaft noch immer.* Die
Kontinuitit der Kiinstlergruppe ist ein besonderes Merkmal: Denn im Gegensatz
zur Pariser Surrealistengruppe, die schon in der Nachkriegszeit in neuen Bewegun-
gen aufgegangen ist, besteht in Prag ein Kollektiv, das unverindert Bretons Idee der
permanenten ,Revolution des Geistes“” folgt. Es ist nach wie vor durch eine beson-
dere Interdisziplinaritit gekennzeichnet. Intellektuelle, Theoretiker, Filmemacher,
Objektktnstler, Maler und Dichter agieren miteinander, wodurch die Gruppe ein
weit gefasstes Kunstverstindnis entwickelt.® Dabei sind die Prager Surrealisten mehr

Die Pariser Surrealistengruppe griindete sich formal mit dem ,Ersten Surrealistischen
Manifest” von André Breton. Als Griindungsmitglieder gelten: Pierre Naville, Gerard
Rosenthal, René Crevel, Max Morise, Roger Vitrac, André Breton, Paul Eluard, Benjamin
Péret. Vgl. Lowy, Michael: Morning Star: Surreahsm Marxism, Anarchlsm Situationism,
Utopia. Austin 2009, 125.

Tippner, Anja: Die permanente Avantgarde? Surrealismus in Prag. Koln 2009, 10.

Skupina surrealistii v CSR: Surrealismus v CSR [Surrealismus in der CSSR]. In: Zvérokruh
1; Zvérokruh 2; Surrealismus v CSR; Mezinrodni bulletin surrealismu; Surrealismus
[Tlerkrels 1; T1erkre1s 2; Surreahsmus in der CSSR; Internationales Bulletin des Sur-
realismus; Surrealismus] Prag 2004, 115-118, hier 118. — Der tschechische Schriftsteller,
Dichter und Theoretiker Vitézslay Nezval ist der Griinder der Prager Surrealistengruppe.
Das von ihm verfasste Manifest ,,Surrealismus v CSR* [Surrealismus in der CSR] enthilt
cine Stellungnahme zur politischen Situation in Europa und kiindigt gleichzeitig die
Griindung der Prager Surrealistengruppe an. Dariiber hinaus bekundet er die zukiinftige
Zusammenarbeit mit den Pariser Surrealisten. Ebenda 115 f.

Die personelle Zusammensetzung der Gemeinschaft hat sich im Laufe der Jahrzehnte ver-
andert.

Zitiert nach dem Titel der Biografie von André Breton von Polizzotti, Mark: Revolution des
Geistes: Das Leben André Bretons. Miinchen 1996.

Tippner: Die permanente Avantgarde? 9 (vgl. Anm. 2)

Bohemia 55 (2015) 2, 310-335



Watterott: Die Revolution hinter verschlossener Tiir 311

als nur eine Kinstlergruppe, die zusammen arbeitet, ausstellt und publiziert. Sie bil-
den eine Lebensgemeinschaft, die auf personlichen Beziehungen fufit.” Sie definieren
sich als Kollektiv, in dem gegenseitige intellektuelle und kreative Inspiration —
begleitet von personlichen Sympathien und Antipathien — die eigene Lebenswelt als
endloses kiinstlerisches Experiment gestaltet.®

Von ihrer Griindung an war die Prager Gemeinschaft kontinuierlich duleren poli-
tischen und kulturellen Einfliissen ausgesetzt. Das gemeinsame Arbeiten und Leben
erwies sich dabei als Grundlage fiir die auflergewohnliche Stabilitit der Gruppe, die
schon iiber mehrere Generationen besteht. Besonders in Zeiten politischer Re-
pression, vor allem wihrend der NS-Herrschaft und in den Jahren strenger Regle-
mentierung des kulturellen Lebens durch die sozialistische Staatsmacht, zeichnete
sich die Gruppe durch ihre Bestindigkeit aus.

In den 1970er und 1980er Jahren, der Zeit der sogenannten ,Normalisierung®
nach der gewaltsamen Beendigung des ,,Prager Frithlings®, verdringte das sozialisti-
sche Regime die Surrealisten aus der 6ffentlichen Kunst- und Kultursphire.” Im
Zuge der restaurativen Kulturpolitik wurden ihre Arbeiten als ,kosmopolitisch®
klassifiziert, die Regierung stufte die Prager Gruppe als ,trojanisches Pferd des
Antikommunismus® ein und verbot sie.'® Surrealistische Editionen verschwanden
aus den tschechischen Verlagsprogrammen und die Gemeinschaft erhielt kollektives
Ausstellungsverbot. Damit fand der Surrealismus in Prag jedoch nicht sein Ende.
Die Kiinstler agierten weiter im privaten Raum. Sie trafen sich in den Wohnungen
und Ateliers der Mitglieder und widmeten sich im Verborgenen kreativen Vor-
haben.!" Sie bedienten sich alternativer Formen kiinstlerischer Aktivititen, die ihren

7 Ebenda 11.

8 Dryje, Franti$ek: Formative Meetings. In: Svankmajerovd, Eva/Svankmajer, Jan (Hgg.):
anima animus animation: Between Film and Free Expression. Prag 1998, 10-15, hier 10.
Mit dem Euphemismus ,, Normalisierung® (normalizace) wird die Politik nach der gewalt-
samen Beendigung des Reformsozialismus bezeichnet, er impliziert die Wiederherstellung
»normaler Verhiltnisse“ nach den ,Wirren“ des Jahres 1968. In den frithen 1970er Jahren
war diese Politik mit umfassenden Sduberungen verbunden, den Menschen wurden offent-
liche Loyalititsbekundungen gegeniiber dem Regime abverlangt. Vor allem im kulturellen
Leben fand ein grofler Kahlschlag statt. Eine Riickkehr zu den Herrschaftsmethoden der
1950er Jahre brachte diese Zeit aber nicht. Grundlegend zum Thema nach wie vor: Otdhal,
Milan: Normalizace 1969-1989. Ptispévek ke stavu bddani [Normalisierung 1969-1989. Ein
Beitrag zum Stand der Forschung]. Praha 2002. — Neue Forschungen diskutiert und fasst
zusammen: McDermott, Kevin: Communist Czechoslovakia, 1945-89. A Political and So-
cial History. London 2015, 152-181.

Surrealismus jako trojsky kil antikomunismu [Surrealismus als trojanisches Pferd des
Antikommunismus]. In: Hvézda, Letohridek/Dvorsky, Stanislav/Dryje, FrantiSek/
Stejskal, Martin: Surrealistickd vychodiska (1948-1989): Odklony, Néyraty, Presahy.
Znameni zvérokruhu, Okruh péti Objektt, UDS, Surrealistickd skupina v Ceskoslovensku
[Surrealistische Auswege (1948-1989): Abneigungen, Riickkehr, Uberschreitungen. Stern-
zeichen, Kreis der fiinf Objekte, UDS, Surrealistische Gruppe in der Tschechoslowakei].
Ausstellungskatalog Letohradek Hvézda Praha. Praha 2011, 51.

Dryje, Frantisek: Editorial: 1968-1975. In: Z d&jin Ceskoslovenského surrealismu 1968-1989
[Aus der Geschichte des tschechoslowakischen Surrealismus 1968-1989]. Analogon. Sur-
realismus — Psychoanalyza — Antropologie — P¥i¢né Védy 41/42 (2004) ii.
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Ausdruck in Samizdat-Sammelbanden, gruppeninternen Umfragen und Spielen fan-
den.” Dabei nahmen die surrealistischen Spiele — ,kiinstlerische Aufgaben, die sich
die Gruppe selbst stellt“® — eine besondere Rolle ein. Denn die Surrealisten entwar-
fen einen speziellen Spieltypus: das ,interpretative Spiel“.

Von Beginn der surrealistischen Bewegung an hatte das Spiel einen wichtigen
Stellenwert in ihrer kiinstlerischen Praxis.'* Seine Entstehung geht bis in die Griin-
dungsjahre der franzosischen Surrealistengruppe zuriick und war schon in den
1920er Jahren ein elementarer Bestandteil kreativer Ausdrucksformen.’ Unter den
gegebenen politischen und gesellschaftlichen Strukturen der 1970er und 1980er Jahre
erhielt jedoch das Medium Spiel eine neue Bedeutung fiir die tschechische Kinstler-
gemeinschaft. Auf der einen Seite spiegelte es durch seine freie, kollektiv schopferi-
sche Charakteristik das surrealistische Verstindnis von Kunst wider. Auf der ande-
ren Seite entwickelte sich das ,interpretative Spiel“ zum primiren Instrument der
surrealistischen ,,Erkenntnistheorie“. Die Gemeinschaft konstruierte mit diesem
Spiel eine kiinstlerische Strategie, mit der sie sich den Dogmen und Strukturen der
offiziellen Kulturpolitik widersetzte und ein Mittel zur ,Kulturrevolution® schuf.
Dariiber hinaus wirkte sich die spielerische Aktivitit positiv auf die Dynamik wie
den Zusammenhalt der Gruppe aus.

Trotz der zentralen Stellung des ,interpretativen Spiels“ fiir das Prager Kollektiv
spielt dieses im internationalen Forschungskontext eine untergeordnete Rolle.
Aktuelle wissenschaftliche Untersuchungen thematisieren den neuen Spieltypus
zwar, beschreiben ihn aber lediglich als eine Facette der vielfiltigen kreativen Aus-
drucksformen der Prager Surrealisten. Im Folgenden werden die unterschiedlichen
Bedeutungsebenen dieser speziellen Kunstform herausgearbeitet. Die Spiele werden
nicht nur in ihrer surrealistischen Bedeutung analysiert, sondern auch in den kultur-
politischen Zusammenhang eingebunden. Eine zusitzliche soziokulturelle Kon-
textualisierung zeigt die Komplexitit der einzelnen Interpretationsschichten und
eroffnet neue Erkenntnisse im Forschungsfeld der ,interpretativen Spiele®.

Hauptinitiator der interpretativen Spiele“ war der Kiinstler Jan Svankmajer, der
im Jahr 1970 der ,Surrealistickd skupina v Ceskoslovensku® (Surrealistische Gruppe
in der Tschechoslowakei) beitrat.!® Svankmajer konzipierte eine Reihe ludischer
Experimente mit verschiedenen Themen, etwa zu den Phinomenen Traum, Erotik

12 Das Wort und der Begriff ,,Samizdat bezichen sich auf cine Art ,,Copyright“-Vermerk des
Poeten Nikolaj Glazkov aus den 1940er Jahren. Verlage jener Zeit druckten seine Arbeiten
nicht, so vermerkte er auf seinen Gedichtbindchen den Hinweis ,samsebjaizdat® (sich
selbst herausgegeben). Vgl. Eichwede, Wolfgang: Archipel Samizdat. In: Ders. (Hg.): Samiz-
dat. Alternative Kultur in Zentral- und Osteuropa: Die 60er bis 8Qer Jahre. Ausstellungs-
katalog Akademie der Kiinste Berlin. Bremen 2000, 8-19, hier 8.

Vgl. Tippner: Die permanente Avantgarde? 67 (vgl. Anm. 2).

" Dryje: Editorial: 19681975, ii (vgl. Anm. 11).

Convents, Ralf: Surrealistische Spiele. Vom ,Cadavre exquis“ zum ,Jeu de Marseille®.
Frankfurt/Main 1996, 1.

Dryje: Formative Meetings 12 (vgl. Anm. 8). Jan Svankmajer ist Collagist, Filmemacher,
Essayist und Objekt-Kiinstler. Der Gemeinschaft gehoren zudem an: Eva Svankmajerova,
Vratislav Effenberger, Ludvik Svib, Martin Stejskal, Karol Baron, Andrew Lass, Albert
Marenéin, Juraj Mojzi§. Im Jahr 1972 tritt Alena Nadvornikova der Gruppe bei und 1974
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oder Taktilitit. Im Mittelpunkt seiner Spiele stand nicht die Produktion eines
Kunstwerkes, sondern die Erkundung des kreativen Prozesses selbst, mit all seinen
Komponenten und Wechselbezichungen.”” Im Rahmen seiner interpretativen
Spiele* experimentierte Svankmajer mit ,psychoanalytisch inspirierten Bildstrate-
gien“," die das Zusammenwirken von Bewusstsein und Unbewusstem aufdecken
sollten.

Das ,interpretative Spiel“ basiert, wie sein Name bereits andeutet, auf der Me-
thode der Interpretation. Diese wird nicht als eine klassische kunstwissenschaftliche
Deutungspraxis verstanden, etwa dem Schema Erwin Panofskys entsprechend.'
Denn anders als in Panofskys Modell wird die Technik der Interpretation im sur-
realistischen Verstindnis als ,,schopferischer Akt verstanden, dem ein aktives und
kreatives Prinzip zugrunde liegt.”

Im Kontext des ,interpretativen Spiels“ richtet sich der Vorgang des Interpretie-
rens auf verschiedene (Kunst-)Objekte und Erscheinungen wie Bilder, Gedichte
oder Triume.”" Dabei setzt sich die Gruppe gemeinschaftlich sowohl mit eigenen
kiinstlerischen Arbeiten als auch mit fremdem Material auseinander. Die surrealisti-
sche Aneignung hat eine zweifache Ausrichtung: Zum einen findet ein ,neues
Sehen® statt und zum anderen eine Re-Interpretation von Existierendem.?

Der Vorgang der Interpretation griindet auf dem Phinomen der Imagination. Die
Imagination ist es, die alle kreativen Prozesse leitet.” Sie ist die Quelle subjektiver

erneut Emila Medkova. Ders.: Editorial: 1968-1975, ii (vgl. Anm. 11). Im Laufe der 1970er
schliefen sich Ivo Prus, FrantiSek Dryje und Jif{ Koubek an. Tippner: Die permanente
Avantgarde? 63 (vgl. Anm. 2).

Surrealistickd skupina v Ceskoslovensku: Uvod [Einleitung]. In: Svankmajer, Jan (Hg.):
Oteviend hra. Mezi surrealismem a surracionalismem. Antologie tvorby Surrealistické sku-
piny v Ceskoslovensku 1969-1979 [Offenes Spiel. Zwischen Surrealismus und Surrationa-
lismus. Anthologie der Aktivititen der Surrealistischen Gruppe in der Tschechoslowakei
1969-1979]. Praha 1979, 5 {., hier 5.

Vgl. Schlegel, Hans Joachlm Jan Svankmajer: Die subversive Macht der Imagination/Jan
Svankmajer: The subversive Power of Imagination. In: Hartel, Gabriele/ Blickle, Ursula
(Hgg.): Das Kabinett des Jan Svankma]er Das Pendel, die Grube und andere Absonder-
lichkeiten/The Cabinet of Jan Svankmajer: The Pendulum, the Pit, and Other Peculiarities.
Ausstellungskatalog Kunsthalle Wien. Niirnberg 2011, 14-19, hier 14.

Erwin Panofsky entwickelte ein dreistufiges Interpretationsschema zur Deutung von
Kunstwerken: 1. Vor-ikonographische Beschreibung (kiinstlerische Motive), 2. Tkonogra-
phische Analyse (Identifikation von Bildern, Anekdoten und Allegorien), 3. Ikonologische
Interpretation (Bedeutung und Gehalt). Jeder Akt sollte dabei eine Bedeutungsschicht des
Kunstwerks aufdecken. Vgl. Panofsky, Erwin: Ikonographie und Ikonologie. Eine Einfiih-
rung in die Kunst der Renaissance. In: Ders. (Hg.): Sinn und Deutung in der bildenden
Kunst. Koln 1975, 36-50, hier 50.

Fijatkowski, Krzysztof: Invention, Imagination, Interpretation: Collective Activity in the
Contemporary Czech and Slovak Surrealist Group. URL: http://www.surrealismcentre.
ac.uk/papersofsurrealism/journal3/index. htm (letzter Zugriff 26.08.2014). — Tippner: Die
permanente Avantgarde? 95 (vgl. Anm. 2).

= Svankmajer, Jan: Obsah [Inhalt]. In: Ders. (Hg.): Oteviend hra 208-210, hier 208 f. (vgl.
Anm. 17).

Tippner: Die permanente Avantgarde? 95, 99 (vgl. Anm. 2).

Surrealistickd skupina v Ceskoslovensku: Uvod 5 (vgl. Anm. 17).
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Vorstellungsbilder. Thr wird die Aufgabe zugeschrieben, ,das Subjekt vor dem
Trauma der Realitit zu schiitzen“.** Sie flicht das Objekt in ein Netzwerk bewusster
und unbewusster Assoziationen ein und lidt es imaginativ auf.” Sie bricht mit kon-
ventionellen Wahrnehmungs- und Deutungsmustern und konfrontiert die klassi-
schen Denkstrukturen mit ,etwas total Abnormalem®,?® indem sie , Transforma-
tion“ zum grundlegenden Prinzip erhebt. Dabei folgt sie keiner rationalen Logik,
sondern wird von irrationalen Motivationen wie Trieben geleitet. Sie ist fahig, eine
neue Gegenwart zu kreieren, welche im selben Moment das Reale zerstort.”

Die kiinstlerische Praxis der Interpretation realisiert eine ,neue transformierte
Welt“.* Diese materialisiert sich sowohl in schriftlicher als auch in kiinstlerischer
Form. Ausgehend von der Aneignung des Objekts durch den imaginativen Inter-
pretationsprozess entstehen neue kreative Arbeiten. Dabei enthebt die Interpre-
tation das Ausgangsobjekt jeglicher Alltagslogik und Verwendbarkeit und figt Alt-
bekanntes neu zusammen.

Obwohl jedes Spiel eigene Regeln besitzt, folgen die ,interpretativen Spiele® einer
einheitlichen Systematik. Diese Grundanordnung umfasst drei Elemente: das kol-
lektive Experiment, die Dokumentation und die analytischen Studien.”® Das gemein-
schaftliche Experimentieren ist der aktive Teil des ,interpretativen Spiels“. In dieser
Phase entsteht eine Spielwelt, die zu einer ,,zeitweiligen Auflosung der gewohnlichen
Welt“ und des gegenwirtigen Gesellschaftslebens fiihrt.*' Das Verfahren der surrea-
listischen Interpretation kombiniert dabei visuelle, schriftliche und materielle kiinst-
lerische Disziplinen und bezieht sich auf vorhandenes Material.* Die Dokumen-
tation umfasst die Fixierung der Bestandteile, Handlungen und Ereignisse des Spiels.
Im Moment der kiinstlerischen Praxis ist das Spiel fir die Teilnehmer ein tempora-
res kollektives Kunstwerk. Doch dadurch, dass die Elemente notiert werden, bleibt
ein Teil des Spiels erhalten, das Merkmal des Ephemeren 16st sich auf.” Der Doku-
mentation liegt gleichzeitig die Idee der Repetition zugrunde. Das Wiederholen wird
im Surrealismus als kreatives Prinzip verstanden. Die Reproduktion eréffnet — in
einer psychoanalytischen Bedeutung — den Zugang zu unterdriickten Triebregungen
und deren verschliisselten Zeichen in Triumen und Fantasien.’* Eine Wiederholung
reproduziert neben der praktischen Ausfithrung auch das Immergleiche im sozial

2 Vgl. Tippner: Die permanente Avantgarde? 109 (vgl. Anm. 2).

> Ebenda 112.

% ... something entirely abnormal“. Vgl. Dryje, FrantiSek: The Force of Imagination. In:
Hames, Peter (Hg.): Dark Alchemy. The Films of Jan Svankmajer. Westport 1995, 119-168,
hier 120.

¥ Ebenda.

8 . new, transformed world*. Vgl. ebenda.

# Tippner: Die permanente Avantgarde? 97 (vgl. Anm. 2).

3 Surrealistickd skupina v Ceskoslovensku: Uvod 5 (vgl. Anm. 17).

' Huizinga, Johan: Homo ludens. Vom Ursprung der Kultur im Spiel. Reinbek bei Hamburg

1987, 21.

Tippner: Die permanente Avantgarde? 286 f. (vgl. Anm. 2).

3 Ebenda 185.

* Schweppenhiuser, Gerhard: Asthetik. Philosophische Grundlagen und Schliisselbegriffe.
Frankfurt/Main 2007, 180.

32
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Imaginiren. Der Prozess des wiederholenden Selbstbezugs und seine permanente
Reproduktion 16sen die blofle Wahrnehmung des Realen auf und fithren in die
Irrealitit.”” In der Aufforderung zur Wiederholung des Spiels zeigt sich, dass die
Dokumentation auf erneute kreative Aktivitit abzielt. Indem sie den Spielverlauf mit
seinen Regeln nachvollziehbar macht, lidt sie zum ,Weiterspielen“ ein. Es wird
deutlich, dass nicht nur die Intention verfolgt wird, einzelne Elemente des Spiels zu
rekonstruieren, sondern auch seinen gesamten Ablauf festzuhalten.’® Die analyti-
schen Studien schliefilich sind der auswertende Teil des ,interpretativen Spiels®, der
die kollektiven Erfahrungen mit Forschungsbemiithungen verkniipft. Hier werden
die einzelnen Interpretationen der Mitspieler gleichberechtigt nebeneinander gestellt
und untersucht. Hinter der Analyse steht vor allem der Wunsch, Strukturprinzipien
aufzudecken, die die Interpretationen verbinden.””

Ein Beispiel aus der Gruppenpraxis: Jan Svankmajers ,, Restanrdtor*

Eines der ersten ,interpretativen Spiele®, welche die Prager Surrealisten durchfiihr-
ten, war ,Restaurdtor” (Der Restaurator). Jan évankmaj er entwickelte das Spiel 1974
und beschrieb es als ,Experiment mit taktiler Interpretation®.”® Der gesamte Durch-
fiihrungszeitraum umfasste die Jahre 1974 und 1975. Der Spielort war Prag.” Der
Titel ,Restauritor” bezieht sich auf das Ausgangsobjekt des Spiels: eine Fotografie
aus einer Zeitung, die einen Restaurator bei der Arbeit zeigt.

Svankmajers ,interpretativem Spiel“ lag die Idee des Entdeckens zugrunde. In
kollektiver Aktivitat sollten dessen Ergebnisse unvorhersehbare Zusammenhinge
aufzeigen.* Der Ausgangspunkt des Spiels ,Restaurator” war Svankmajers Interesse
an der Entstehung des ,imaginativen Prozesses“ in Verbindung mit Taktilitit. Die
Versuchsanordnung zielte darauf zu untersuchen, inwiefern der Tastsinn assoziatives
Denken hervorzurufen vermag und so zum imaginativen Stimulus werden kann.
Svankmajer war zudem an einem Vergleich von visueller und taktiler Wahrnehmung
von Kunstwerken interessiert und wollte erkunden, ob der Tastsinn Ahnliches leis-
ten kann wie Horen oder Sehen. "

An ,Restauritor nahmen unter der Spielleitung Svankmajers acht Surrealisten
teil. Von der Prager Gruppe waren das Vratislav Effenberger, Albert Marendin,

> Ebenda 182.

3¢ Tippner: Die permanente Avantgarde? 191 (vgl. Anm. 2).

37 Vratislay Effenberger nach Dryje, FrantiSek: Ludikativni experimentace Surrealistické sku-
piny v Ceskoslovensku v letech 1971-1985 [Ludisches Experimentieren der Surrealistischen
Gruppe in der Tschechoslowakei in den Jahren 1971-1985]. In: Na cesty her [Auf dem Weg
der Spiele]. Analogon. Surrealismus — Psychoanalyza — Strukturalismus — Antropologie —
Pfi¢né Védy 6 (1992) i-v, hier i.

»Experimentace s taktilni interpretaci. Vgl. Svankmajer, Jan: Hmat a imaginace. Uvod do
taktilnitho uméni. Taktilni experimentace 1974-1983 (1994) [Tastsinn und Imagination.
Einfuhrung in die taktile Kunst. Taktiles Experimentieren 1974-1983 (1994)]. Prag 1994, 22.
Svankmajer fertigte sein taktiles Objekt 1974 an. Ebenda 23. — Seine Auswertungsnotizen
unterschrieb er mit ,Praha, fijen-prosinec 1975 [Prag, Oktober-Dezember 1975]. Vgl.
ebenda 37.

Dryje: Formative Meetings 12 (vgl. Anm. 8).

Svankmajer: Hmat a imaginace 23 (vgl. Anm. 38).
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Emila Medkovd, Juraj Mojzis, Alena Nadvornikovd, Martin Stejskal und Ludvik
Svib. Zudem war die franzosische Surrealistin Micheline Bounoure am spielerischen
Experiment beteiligt.*” Die Spielgemeinschaft setzte sich aus Akteuren unterschied-
licher Fachrichtungen zusammen: Effenberger ist Literaturtheoretiker, Marencin
Schriftsteller und Stejskal Maler. Hier wird deutlich, dass sich das Spiel nicht auf die
Erkundung einer bestimmten kreativen Ausdrucksform konzentrierte und be-
schrinkte. Gerade die Differenz sollte ein Hochstmafy an Authentizitit der Ergeb-
nisse des Experiments sicherstellen.*

Noch bevor Svankmajer die Gemeinschaft in sein ,interpretatives Spiel* invol-
vierte, wurde er selbst kiinstlerisch titig. Er richtete seine interpretative Imagination
auf die Fotografie des Restaurators, der ein beschidigtes mittelalterliches Wandbild
mit der Darstellung Christi ausbessert. Die Assoziationen, die das Foto in ihm aus-
16ste, materialisierte er in einem Objekt, das einer Assemblage glich: einer Holz-
platte mit Rahmung, auf der er Gegenstinde und Materialien des Alltags anordnete
und befestigte.** So ist auf der linken Seite ein getragener schwarzer Wildlederschuh
mit Riemen und einer Metallschnalle montiert, wobei der vordere Teil des Schuhs
mit weiflem zerkntlltem Papier gefiillt ist — seine taktile Interpretation des Christus.
Ein Korkenzieher mit rot lackiertem Holzgriff, der den Halbschuh auf der rechten
Seite durchbohrt, materialisiert das Werkzeug, mit dem der Restaurator das Fresko
aufbereitet. In der Mitte der Holzplatte ist ein halbes Keramikgewicht von einer ver-
stellbaren Lampe befestigt. Dartiber befindet sich ein Verschluss eines Damengiirtels
mit schwarzen und weifen Streifen sowie zwei Perlen. Uber dem Gewicht hingen
wiederum zwei Quasten aus goldenen Faden. Diese beiden Quasten symbolisieren
die Hinde des Arbeiters. Rechts daneben ist ein schwarzgrau gestrickter, dehnbarer
Minnerstrumpf mit geometrischem Muster fixiert, in dem kleine Textilstiicke und
sechs Korken liegen. An dem Strumpf hingen zwei Kugeln mit goldenen Pailletten.
Die Kugeln reprisentieren die Augen des Restaurators. An der dufleren rechten Seite
befindet sich ein grob gestrickter Winterstrumpf aus weifler Wolle, gefillt mit
Walniissen und Knopfen.* Zu dieser Fotografie des Restaurators entwarf Svankma-
jer auch eine schriftliche Interpretation.

Nachdem er die kiinstlerischen Arbeiten angefertigt hatte, begann der kollektive
Teil des Spiels. Dafiir hiillte Svankmajer die Montage in ein sackihnliches Tuch mit
einer Offnung,* legte es den Mitspielern nacheinander vor und forderte sie auf, das
verborgene Objekt mit den Hinden zu ertasten. Keiner der Beteiligten hatte das
Objekt oder die Fotografie zuvor gesehen, auch der Name des Experiments war
ihnen nicht bekannt.”

Das Spiel gliederte sich in drei Phasen. In der ersten, der ,Identifikatorische[n]
Phase des Experiments**® lie8 Svankmajer die Teilnehmer die Gegenstinde ertasten

2 Ebenda 22.

“ Spies, Werner: Der Surrealismus. Kanon einer Bewegung. KoIn 2003, 105.
# Svankmajer: Hmat a imaginace 26 (vgl. Anm. 38).

* Ebenda 24.

* Ebenda 23.

¥ Ebenda 24.

#8Identifikalni faze experimentace®. Vgl. ebenda 26.
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Abb. 2: Der ,Restaurator® bei der Arbeit.

und erkennen. Jeder Mitspieler fertigte eine Liste mit den identifizierten Objekten
und Strukturen an. Dabei war der erste Eindruck ausschlaggebend.”” Erginzend
wurde eine visuelle Interpretation entworfen. Dieser Teil diente zur ,Informations-
beschaffung® mithilfe des Tastsinns. In der zweiten, der ,Imaginative[n] Phase des
Experiments“* wurden die Quellen taktiler Imagination erkundet. Die Mitspieler
beschrieben und verschriftlichten ihre Assoziationen, die durch das Tasten ausgelost
worden waren. In der dritten und letzten, der ,,Analoge[n] Phase des Experiments**!
sahen die Teilnehmer zehn Fotografien und sollten bestimmen, welche davon als die

¥ Ebenda 24.
>®  Imaginativni fize experimentace®. Vgl. ebenda 29.
! Analogicka fize experimentace®. Vgl. ebenda 34.
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Ausgangsfotografie fiir Svankmajers taktiles Objekt gedient hatte. Ziel war es, ana-
loge Denkstrukturen unter den Teilnehmern zu erforschen.

Nachdem das Experiment abgeschlossen war, dokumentierte Svankmajer den
Spielverlauf sowie dessen Ergebnisse. Die einzelnen Beitrige wurden nicht einfach
notiert, sondern auch klassifiziert, bewertet und analysiert. Bei der Analyse der
»1dentifikatorischen Phase des Experiments“ konzentrierte sich évankmajer vor-
rangig auf die Objekte, die von den einzelnen Mitspielern nicht erkannt oder fehl-
interpretiert worden waren.” In einer vergleichenden Auswertung der Antworten
gelangte er zu dem Ergebnis, dass es keinem der Teilnehmer gelungen war, alle Ob-
jekte zu identifizieren. Die Griinde dafir liefen sich nicht naher bestimmen. Er ver-
mutete, dass die Aufgabe schwer gewesen, oder aber der Tastsinn an seine kommu-
nikativen Grenzen gelangt sei.”> Weiter merkte er an, keine Aussage dariiber treffen
zu konnen, ob die Teilnehmer bestimmte Objekte oder Formen bevorzugten. Den-
noch meinte er aus einem Vergleich der von den Mitspielern erstellten Beschreibun-
gen schliefen zu konnen, dass alle Ausfithrungen tber die Strukturen objektiv
seien.”

Im Kontext der ,,Imaginativen Phase des Experiments® stellte Svankmajer fest,
dass sich alle Assoziationen der Teilnehmer zu imaginativen Einheiten verkniipf-
ten.” Fiir Alena Nadvornikova notierte er:

Alena Nidvornikova gruppiert die detailliert beschriebenen Eindriicke, Gefiihle, Assoziatio-
nen und Analogien in zwei verschiedene imaginative Zusammenhinge und kann sich fiir kei-
nen von ihnen auf Anhieb entscheiden (,,Auf der linken Seite ein weiblicher Bereich, auf der
rechten rumpelnde Minnlichkeit“ — Muskeln [hart] wie Niisse, das hin und her rollende minn-
liche Geschlecht mitsamt dem Paar Kugeln und Quasten), in der Mitte der Moment amouro-
ser Begegnung: Jungfrau und Mann. Oder eigentlich der Moment kurz vor dieser Begegnung.

Aber auch: Masturbation. Die Mitte ist am aufregendsten: wenn sich die Hand geschmeidig um
das Halbei schmiegt und die Finger sanft iiber die raue Struktur mit der Rille fahren.*®

Aufgrund einer vergleichenden Analyse der Beitrige der Mitspieler gelangte
Svankmajer zu dem Urteil, dass die meisten Teilnehmer das taktile Objekt mit einer
Geschichte assoziierten, die sie real erlebt hatten. Beispielsweise fihrt er an: ,,Spa-
ziergang iiber einen alten Dachboden, [...], Masturbation“.”” Das taktile Objekt sei
daher als eine ,gedankliche Einheit* zu betrachten.” Seine Auswertungen zeigen,

52

- Svankmajer hilt die Ergebnisse aller beteiligten Mitspieler fest. Ebenda 27 £.

Als Grinde vermutet Svankmajer: kommunikative Grenzen des Tastsinns, Schwierigkeit
der Aufgabe, Desinteresse. Ebenda 28.

* Ebenda 28.

> Ebenda 29.

56 Alena Nidvornikovi ze sledu detailng popsanych dojm, pocitd, asociaci a analogii sesta-
vuje dva rozdilné imaginativni celky, z nichZ ani pro jeden neni schopna se okamzZité roz-
hodnout (,Na levé strané Zenské prostiedi, na pravé rachotivd muZnost® - svaly jako ofechy,
prevalujici se muzské pohlavi i dvojice kuli¢ek a stfapct), uprostied okamzik milostného
setkdni: Panna a muz. Vlastné okamzik tésné pfed timto setkdnim. Ale také: Masturbace.
obrazec s ryhou’.“ Ebenda 29 (Anm. d. Verf.. Im Originalzitat fehlt ein Anfithrungs-
zeichen.).

»... Prochdzka po staré pidg, [...], masturbace®. Vgl. ebenda 31.

8 Ebenda 301.

57
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dass einige Elemente des taktilen Objekts ganz ahnliche Gedankenverbindungen bei
den Teilnehmern erzeugten.” Svankmajer betonte, dass das in der Stoffhiille verbor-
gene Objekt durch seine schrittweise Erkundung mit den Hinden die Grenzen eines
Kunstobjekts iiberschritt. Es war nicht wie andere kiinstlerische Arbeiten durch
Rahmung oder genutztes Material riumlich begrenzt. Seiner Meinung nach war die
Struktur eng mit derjenigen der Literatur verwandt. Wie diese war es Schritt fiir
Schritt zu erkunden und besafy das Potenzial, eine Visualisierung des ,,Gelesenen®
anzuregen.”® Die Auswertung der ,,Analogen Phase des Experiments® zeigte, dass es
den meisten Mitspielern schwerfiel, nur eine Fotografie auszuwihlen - offenbar
erkannten die Teilnehmer, so Svankmajer, in mehreren Bildern Analogien zu ihren
Interpretationen des Objekts.*'

Zuletzt verglich Svankmajer seine eigene Interpretation mit denen der anderen
Teilnehmer. Dabei verzeichnete er eine ,iiberraschende Ubereinstimmung“ 2 mit der
Interpretation von Martin Stejskal. Daraus schlussfolgerte er, dass die imaginative
Vorstellungskraft, die durch alltigliche Gegenstinde hervorgerufen werde und Ge-
fithlsenergien iibertrage, eine Uberwindung des Dualismus von Subjektivitit und
Objektivitit ermogliche.’

Das ,, Kunstwerk

Seit der Formierung der Prager Surrealistengruppe spielte Intermedialitit eine
besondere Rolle in deren kiinstlerischer Praxis. Thre Arbeiten verkniipften mehrere
Medien in einem Kunstobjekt. Dabei war es vor allem die Kombination von Bild-
kunst und Wortkunst, in der sich das Zusammenwirken niederschlug.®* Auch beim
sinterpretativen Spiel“ verbanden sich in der dsthetischen Praxis verschiedene Dis-
ziplinen: performative Momente, Objektkunst und Wortkunst. Kiinstlerische Ver-
fahren wie die Methode der Interpretation galten den Surrealisten gleichermaflen als
kreative Leistung. Im Rahmen des Spiels entstanden verschiedene kiinstlerische
Ausdrucksformen, die jede fiir sich eine Ebene des Kunstschaffens bildeten und so
die Frage nach dem eigentlichen ,,Kunstwerk“ innerhalb des ,interpretativen Spiels*
aufwarfen. ,Restauritor begann mit der Spielidee und dem Spielentwurf von

5 Ebenda 32. So etwa assoziieren Emila Medkov4, Martin Stejskal, Albert Marenéin und

Alena Nidvornikova die Socke gefiillt mit den Niissen und Korken mit dem ,,St. Nikolaus-

strumpf“ (Mikuldsskd puncocha). Ebenda 32.

Ebenda 30 f. — Svankmajer erginzt, dass ein spezielles Experiment notig sei, um die

Problematik des Zusammenhangs zwischen visueller und taktiler Wahrnehmung eingehend

zu erforschen. Zudem miisste diese Untersuchung mit mehr Teilnehmern durchgefihrt

werden, um aufschlussreiche Informationen zu erhalten. Er verfolgt diesen Untersuchungs-
schwerpunkt nicht weiter. Ebenda 31 {.

' Ebenda 34.

62 ... piekvapujici shodu®. Vgl. ebenda 36.

83 Ebenda 36 f. - Tippner: Die permanente Avantgarde? 112 (vgl. Anm. 2).

% Ebenda 149. An dieser Stelle soll %ls Beispiel die Arbeit ,Na jehlich téchto dni [Auf den
Nadeln dieser Tage] von Jindfich Styrsky und Jindfich Heisler aus dem Jahr 1941 erwahnt
werden. Hier bilden die Texte von Heisler die Begleitung zu Fotografien von Styrsky.
Schamschula, Walter: Geschichte der tschechischen Literatur. Von der Griindung der Re-
publik bis zur Gegenwart. 3. Bde. Koln 2004, 128.

60



322 Bohemia Band 55 (2015)

Svankmajer. Dabei zeigt sich bereits die Konzeption des Spiels als kreativer Akt. Die
darauffolgende Herstellung des taktilen Objektes, die auf Umkodierung, Entfrem-
dung und Kombination der einzelnen Bestandteile basiert, bildet eine weitere Ebene
des kiinstlerischen Prozesses. Indem Svankmajer das scheinbar Alltigliche mit der
Imagination konfrontierte, entzog er vertrauten Dingen — wie einem Schuh, einem
Strumpf oder Niissen — ihre urspriingliche Bedeutung. Er projizierte seine ,, Welt der
Wahrnehmung® auf die Gegenstinde und lie§ sie so zum Spiegel seiner selbst wer-
den.®® Noch bevor die kollektive Spielpraxis begann, flossen mit dem Entwurf des
Spielkonzepts und dem taktilen Objekt zwei kreative Aktivititen zu einer Einheit
zusammen.

Darauf folgte der Akt des Spielens. Die dsthetische Wirksamkeit entfaltete sich in
zwei Phasen: in der Aneignung durch das Verfahren der Interpretation und den dar-
aus resultierenden visuellen und verbalen Reaktionen der Spielteilnehmer. Der
kiinstlerische Prozess wurde durch das kollektive Agieren der Spieler bestimmit.
Durch Svankmajers taktiles Objekt wurden kreative Energien freigesetzt, die erst
zur Entstehung weiterer Arbeiten fihrten.

Die Dokumentation des Spiels bewahrt die einzelnen Spielelemente. Sie fixiert das
»~Kunstwerk Spiel“ und setzt die kiinstlerischen Arbeiten der Teilnehmer in neue
Zusammenhinge, indem sie diese vergleichend und analytisch nebeneinanderstellt.
Wihrenddessen entsteht ein asthetisches Konstrukt, das selbst zum ,, Kunstwerk®
wird. Dariiber hinaus regt die Dokumentation zum Weiterspielen an. Sie macht
Spielprozesse nachvollziehbar und schafft auf diese Weise neue kreative Praxis.
Gleichzeitig wird damit beim ,interpretativen Spiel“ die Frage nach der Originalitit
eines Kunstwerkes aufgeworfen. Das Spiel unterliegt durch seine offene Struktur
und das Prinzip der Wiederholung stindiger inhaltlicher und formaler Erneuerung.
Es entstehen immer wieder neue kiinstlerische Elemente, die nicht in ihrer Ge-
samtheit greifbar sind. Dabei werden die ,alten“ Kunstwerke wiederum auf die
Probe gestellt, erneut hinterfragt und in andere Kontexte eingebunden. Das ,inter-
pretative Spiel“ ist Ausdruck kreativer Vielfalt. Es uiberschreitet die Grenzen einer
ytraditionellen® Kunstform. Es ist die Art des gegenseitigen Bezugnehmens tiber die
spielerische Praxis hinaus, durch die sich die kunstlerischen Arbeiten, welche im
Vorgang der Interpretation entstehen, verbinden. Hier zeigt sich, dass sich das
seigentliche Kunstwerk® beim Spiel der Surrealisten nicht genau fassen lasst, dass es
fluide und flichtig bleibt. Die surrealistische Auffassung von kreativem Schaffen
setzt auf einen Werkbegriff, der ,nicht mehr von einem autonom schaffenden
Kiinstler dominiert wird“.®® Die Surrealisten haben mit klassischen Autoren-

% Der surrealistische Kiinstler Salvador Dali definiert das ,surrealistische Objekt“ folgender-

maflen: ,,Das surrealistische Objekt ist ein vom praktischen und rationalen Standpunkt aus
absolut nutzloser Gegenstand, einzig zu dem Zweck geschaffen, Wahnsinnsideen und
-phantasien auf fetischistische Art mit einem Maximum an greifbarer Wirklichkeit zu mate-
rialisieren. Zitiert nach Pfeiffer, Ingrid: Surreale Dinge gestern und heute. In: Pfeiffer,
Ingrid/ Hollein, Max (Hg.): Surreale Dinge. Skulpturen und Objekte von Dali bis Man Ray.
Ausstellungskatalog Schirn Kunsthalle Frankfurt. Frankfurt/Main 2011, 15-33, hier 26.

8 Vgl. Tippner: Die permanente Avantgarde? 149 (vgl. Anm. 2).
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konzeptionen gebrochen. Die Gruppe selbst wird zum Kiinstler.*” Das entspricht
der Intention der Gemeinschaft, die ,Sondergattung Kiinstlermensch® zu revidie-
ren.’® Dies zeigt sich gleichermafien in der Verwischung der Grenzen zwischen
Produzent und Rezipient — die Spieler sind beides: Svankmajer entwirft das taktile
Objekt, die Teilnehmer interpretieren dieses und schaffen selbst kiinstlerische Arbei-
ten, die Svankmajer seinerseits wieder analysiert, bewertet und kategorisiert.*’

Das ,interpretative Spiel“ als , wissenschaftliche Recherche

Die Prager Surrealisten haben mit dem ,,interpretativen Spiel“ nicht nur eine eigene
kreative Praxis hervorgebracht, sondern auch ein kiinstlerisch-experimentelles Ver-
fahren zur ,,wissenschaftlichen“ Recherche entwickelt. In den Versuchsanordnungen
der Gemeinschaft manifestieren sich theoretische Impulse auf vielfiltige Weise. Thre
Kunstwerke verkorpern psychoanalytische und philosophische Aspekte und reali-
sieren den kollektiven Anspruch der Gruppe gleichermafien.

In seiner Abhandlung ,,Varianty, konstanty a dominanty surrealismu® (Varianten,
Konstanten und Dominanten des Surrealismus) betont Vratislav Effenberger, dass
sich die surrealistischen Experimente grundsitzlich von allen Arten kiinstlerischen
Experimentierens unterscheiden, da eine ,fundamentale Diskrepanz zwischen den
originiren Absichten liege.”” Im Gegensatz zu anderen Versuchsanordnungen in
der Kunst steht nicht die Suche nach neuen dsthetischen Ausdrucksformen im
Fokus, auch wenn im Rahmen surrealistischer Experimente die Strukturen des kre-
ativen Duktus beeinflusst werden. Die ,,interpretativen Spiele“ riicken den authenti-
schen kiinstlerischen Ausdruck in den Mittelpunkt und erforschen in diesem Zu-
sammenhang die Funktionsweise der Gedankenwelt sowie die Quellen des mensch-
lichen Seelenlebens. Auflerdem setzen sich die Spiele mit dsthetischen und gesell-
schaftlichen Fragestellungen auseinander.”

Ausgangspunkt der spielerischen Untersuchungen waren Hypothesen, die beim
gemeinschaftlichen Experimentieren gepriift werden sollten.”” Im Falle des beschrie-
benen Spiels ,Restauritor ging Svankmajer von der Hypothese aus, dass der
Tastsinn ein Stimulus der Imagination sei. Im Rahmen seines Experiments verband
er konkrete taktile Erfahrungen und psychologische Versuche. Beim Ertasten des
verhiillten Objektes sollten die Ambivalenzen der zufleren und der inneren Realitit

%" Ebenda.

88 Convents: Surrealistische Spiele 1 (vgl. Anm. 15).

% Im Gegensatz zur iiblichen Kiinstler-Rezipienten-Bezichung bleibt die Gemeinschaft unter
sich. Thre Arbeiten werden keinem offentlichen Publikum in der damaligen Tschecho-
slowakei in der Zeit der ,Normalisierung“ vorgestellt.

»-.. podstatné rozchdzeji plivodni zdméry“. Vgl. Effenberger, Vratislav: Varianty, konstan-
ty a dominanty surrealismu [Varianten, Konstanten und Dominanten im Surrealismus]. In:
Dworsky, Stanislav/ Effenberger, Vratislav/ Krail, Petr (Hg.): UDS. Surrealistické vychodi-
sko (1938-1968) [UDS. Surrealistische Auswege (1938-1968)]. Praha 1969, 191-212, hier
203.

Y Ebenda 203.

72 Dryje: Formative Meetings 13 (vgl. Anm. 8).
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zu Tage treten. Ziel war es, versteckte Verbindungen zwischen dem Tastsinn und
dem Unbewussten aufzudecken und die Strukturen der Denkweise offenzulegen.
Effenberger bestitigt die Wirkung:

Seine positiven Aspekte finden wir am deutlichsten in seinen Experimenten mit taktilen
Objekten. Hier nimmt das Spiel eine rein noetische Funktion auf der Ebene der surrealisti-

schen Phinomenologie der Imagination ein, welche dazu da ist, verborgene Beziehungen zwi-
schen dem Unbewussten und dem Prozess des Bewusstwerdens zuganglich zu machen.

Hier wird die Nihe zu Sigmund Freuds Psychoanalyse deutlich. Gegenstand von
Freuds Forschungen war das Unbewusste, das als Ort aller Triebkrifte, libidinosen
und aggressiven Wiinsche gilt, die durch kulturelle Repression in zivilisierten Gesell-
schaften unterdriickt werden.”* Der Auseinandersetzung mit dem Unbewussten
schrieb Freud therapeutischen Wert zu. Die Psychoanalyse versucht unbewusste
Prozesse bewusst zu machen, um Verdringtes zu tiberwinden. Der psychoanalyti-
sche Prozess umfasst drei Schritte: Erinnern — Wiederholen — Durcharbeiten.”” Beim
Erinnern werden unverarbeitete Ereignisse ins Gedichtnis zuriickgerufen. Darauf
folgt das Wiederholen dieser Erfahrungen, bei dem diese noch einmal durchlebt wer-
den. Die letzte Phase ist das Durcharbeiten, das es ermoglicht, sich das Reprodu-
zierte bewusst zu machen. Freud bediente sich dabei verschiedener Techniken: der
Hypnose, der Traumdeutung und der freien Assoziation. Bei der Methode der freien
Assoziation soll der Analysierte sich in die Situation eines Selbstbeobachters be-
geben und alles, was er denkt und fiihlt, mitteilen. Keine Information darf hierbei
ausgelassen werden, auch wenn sie unangenehm erscheint. Unter Ausschaltung der
zivilisatorisch und kulturell determinierten Selbstzensur sollen so unbewusste Re-
gungen zum Ausdruck gebracht und ins Bewusstsein iiberfiihrt werden.”®

In diesem Punkt zeigen sich Parallelen zum Spielverlauf von ,Restauritor®.
Svankmajer 16ste mit seinem taktilen Objekt Assoziationen bei den Mitspielern aus,
die dem Unbewussten entstammten und durch das Ertasten ins Gedichtnis gerufen
wurden (Erinnern). Im selben Moment [6sten diese Vorstellungsbilder Gefiihls-

73S jejim pozitivnim aspektem se setkdvime nejzieteln&ji v jeho experimentaci s taktilnimi

objekty. Zde uz hra ziskdvé Cisté noetickou funkei v roviné surrealistické fenomenologie
imaginace, kterd mé zpfistupnit skryté vztahy mezi nevédomim a uvédomovacim proce-
sem®. Effenberger, Vratislav: 0.T.. In: Hoskovd, Simeona/Svankmajer, Jan (Hgg.): Jan
Svankmajer. Transmutace smysli/Transmutation of the Senses. Stfedoevropska galerie a
nakladatelstvi Praha. Praha 2004, 67 f., hier 67. — Zu betonen gilt es, dass sich Effenberger
mit ,Phinomenologie“ nicht auf den von Edmund Husserl gepragten Begriff bezieht. Er
versteht diese nicht als Erkenntnislehre vom reinen Bewusstsein. Vielmehr lehnt er sich an
Georg Wilhelm Friedrich Hegels ,Phinomenologie des Geistes“ an. Dryje, FrantiSek:
Editorial: 1976-1980. In: Nasili, agrese, agresivita [Gewalt, Angriff, Aggression]. Analogon.

7 Mertens, Wolfgang: Zur Konzeption des Unbewussten — Einige Uberlegungen zu einer

interdisziplinaren Theoriebildung zum Unbewussten. In: Jittemann, Gerd/ Hubig, Chris-
toph (Hgg.): Philosophie und Psychologie im Dialog. 9 Bde. Band 9: Kertner, Matthias/
Mertens, Wolfgang: Reflexionen tiber das Unbewusste. Gottingen 2010, 7-76, hier 7 f.

> Schweppenhiuser: Asthetik 180 (vgl. Anm. 34).

7% Stephan, Achim: Sinn als Bedeutung. Bedeutungstheoretische Untersuchungen zur Psycho-
analyse Sigmund Freuds. Berlin 1989, 53.
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regungen aus, welche zum Wiedererleben der erzeugten Assoziationen fithrten
(Wiederholen). Indem Svankmajer die Teilnehmer aufforderte, tiber ihre Erfah-
rungen zu sprechen, diese zu notieren und zu visualisieren, wurden sie den Spielern
bewusst (Durcharbeiten).

Analogien sind auch bei der Methode der Interpretation und der Technik der
freien Assoziation zu finden. Die Teilnehmer reflektierten sich selbst und gaben alle
Gedanken und Gefiihle unzensiert preis. Beispielsweise rief das taktile Objekt bei
Micheline Bounoure Bilder aus ihrer Kindheit hervor. Sie bemerkte:

Nichtlicher Besuch in der Kindheit auf dem Dachboden [des Hauses] der Familie, welcher den
Kindern ausdriicklich verboten ist.”

Der psychoanalytische Prozess Erinnern — Wiederholen — Durcharbeiten manife-
stiert sich auch im System des Spiels selbst. Das Erinnern stellt sich durch den ima-
ginativen Prozess im aktiven Teil des Experiments dar, bei dem subjektive Vor-
stellungsbilder entstehen. Die Dokumentation des Spiels erlaubt Wiederholung und
fihrt so zu einem erneuten Durchleben des Spielprozesses sowie des Imaginierten.
Das Durcharbeiten realisiert sich in den analytischen Studien. Die Auswertung der
Antworten der Mitspieler erlaubte es Svankmajer, Riickschliisse auf die Entstehung
taktiler Imagination zu ziehen, mit denen eine bewusste Erschlieffung des Taktilen
als einer Quelle der Kreativitit einherging. Dies konnten Erotik (erotika), bestimm-
te ,taktile Erinnerungen aus der Kindheit“ (taktilni vzpominky z détstvi) oder
Triume sein, die um taktile Erfahrungen kreisten (taktilni sny).”® Mit dem Spiel
»Restaurdtor® bestitigte Svankmajer seine Hypothese, dass Taktilitit als Stimulus
der Imagination fungieren kann.

Svankmajer wurde hier also zum ,Psychoanalytiker®. Im Unterschied zu Freud
diente ihm die Auseinandersetzung mit dem Unbewussten aber nicht ausschliefllich
zu therapeutischen Zwecken. Den Surrealisten ging es um eine Befreiung unter-
driickter Krifte und des zensierten Wissens. Dabei war Kunst das Mittel zur Selbst-
erforschung.”” Svankmajer macht bewusst, dass das ,eigene Ich® der Ursprung aller
Kreation ist. Die Gegenstinde und Wahrnehmungen, mit denen er arbeitete, sind
lediglich Teil der individuellen ,,Geschichte“. In Kombination mit der Taktilitdt
fihrten sie in das Unbewusste und erlaubten einen Blick in die Seele. Damit verwies
Svankmajer auf eine andere Sichtweise und Funktion des Tastsinns. Er schrieb ihm
nicht nur ein isthetisch-kreatives Potential zu, sondern wirkte auch der Auffassung
entgegen, dass ihm nur eine zweckhafte identifizierende Aufgabe zukomme.

In der Reflexion des eigenen Handelns sowie der Untersuchung gesellschaftlicher
und psychischer Phinomene nahm die Gemeinschaft eine Haltung ein, die mit der

77 NIV P C ey f ok . R S
»Noéni nav§téva v détstvi na rodinné ptdé, ktera je détem vyslovné zakizana“. Micheline

Bounoure zitiert nach Svankmajer: Hmat a imaginace 30 (vgl. Anm. 38).

78 Ebenda 37.

77 Schon André Breton bestimmte den Surrealismus als eine Art ,Selbstanalyse“ im ,,Ersten
Manifest des Surrealismus®. Dort definiert er: ,SURREALISM, noun, masc., Pure psychic
automatism by which it is intended to express, either verbally or in writing, the true func-
tion of thought. Thought dictated in the absence of all control exerted by reason, and out-
side all aesthetic or moral preoccupations“. Vgl. Breton, André: First Surrealist Manifesto.
In: Waldberg, Patrick (Hg.): Surrealism. London 1965, 66-75, hier 72.
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Abb. 4: §vankmajers taktiles Objekt ,Restaurdtor®, verdeckt, 1974.

von Wissenschaftlern vergleichbar ist. Die Surrealisten tibernahmen das Verfahren
der Psychoanalyse und modifizierten es fir ihre eigenen Ziele. Dabei erwies sich das
Spiel als eine methodisch angelegte Untersuchung, die Analogien zu einer wissen-
schaftlichen Versuchsanordnung aufwies. Das spiegelte sich sowohl in der Konzep-
tion als auch im Verfahren wider. Svankmajer bediente sich zur Erkenntnisgewin-
nung wissenschaftlicher Methoden wie Recherchieren, Befragen, Dokumentieren,
Kommentieren, Kategorisieren, Analysieren, Prisentieren und Archivieren.

Ein wissenschaftliches Experiment ist dem Anspruch nach durch das Kriterium
der Objektivitit gekennzeichnet: Die Untersuchung und ihre Ergebnisse sollen
unabhingig von Personen und den dufleren Rahmenbedingungen sein, ein Ex-
periment soll in der Wiederholung immer zu denselben Resultaten fithren. Im
Unterschied zu empirischer Forschung gewannen die Surrealisten ihre Erkenntnisse
aber auf der Basis des Unbewussten und der Fantasie. Fir ihre Arbeitsprozesse war
die Reflexion tber das eigene Handeln elementar. Sie bezogen den Faktor der
Subjektivitit in ihre Untersuchungen ein und erhoben personliche, auch emotionale
Erfahrung zum Kriterium der Wahrheit.
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Die Surrealisten zitierten also wissenschaftliche Verfahrensweisen cher, als sie
anzuwenden. Zugleich stellten sie der Vorherrschaft der Vernunft und Logik die
Imaginationskraft gegeniiber. Sie lehnen sich gegen klassische Konzepte der Wissen-
schaft auf, um sich aus den Zwingen einer akademischen rationalen Welt zu l6sen
und eine alternative Sichtweise aufzuzeigen.

Das ,interpretative Spiel“ als neues kulturrevolutiondres Kunstmedium

Dem ,interpretativen Spiel“ kam im kulturpolitischen Zusammenhang seiner Zeit
vielschichtige Bedeutung zu. In einer Periode verstirkter Kontrolle und Zensur
stand fur die Prager Surrealisten die Frage nach freien kreativen Ausdrucksformen
im Mittelpunkt. Im Manifest ,,Prazskd platforma“ (Prager Plattform) von 1968 be-
zog die Gemeinschaft zusammen mit den franzosischen Surrealisten Stellung zu
ihrer zukiinftigen kiinstlerischen Praxis. Gemeinsam formulierten sie Perspektiven
fiir den Surrealismus hinsichtlich der ,Beurteilung des repressiven Systems**® und,
daraus schlussfolgernd, ,,den Willen, notwendige theoretische Prazisierungen vor-
zunehmen“.® Das Spiel war in diesem Zusammenhang — es sollte eine Gegenmacht
zur Repression darstellen — so bedeutend, dass das Kollektiv es als eigenstindigen
Programmpunkt in sein Manifest aufnahm:

Was die kommunikative Dimension des Denkens angeht, welche eines unserer spezifischen
Anliegen ist, werden im Surrealismus besonders nachdriicklich spielerische und experimentel-
le Aktivititen angeregt werden. In diese vor allem setzen wir unsere intellektuellen Hoff-
nungen.

Die Surrealisten betonten, dass die Betitigung des Spielens in einer Zeit der
Unterdriickung und Unfreiheit ein wichtiges Lebenselement fiir sie darstellte. Im

80 ... zhodnoceni represivniho systému®. Vgl. Prazska platforma [Prager Plattform] (1968).

In: Interpretace jako tviréi ¢innost [Interpretation als kreative Tatigkeit]. Analogon. Sur-
realismus — Psychoanalyza — Strukturalismus — Antropologie — P¥i¢né Védy 3 (1990) 73-76,
hier 73. — Das Manifest ,Prazskd platforma“ (Prager Plattform) entsteht zwischen dem
5.und 18.April 1968 und ist von folgenden Surrealisten unterzeichnet: Philippe Audoin, Jean-
Louis Bédouin, Robert Benayoun, Jean Benoit, Micheline and Vincent Bounoure, Guy
Cabanel, Margarita und Jorge Camacho, Claude Courtot, Adrien Dax, Stanislav Dvorsky,
Vratislav Effenberger, Roman Erben, Guy Flandre, Louis Gleize, Giovanna und Jean-
Michel Goutier, Zbynék Havli¢ek, Jaroslav Hrstka, Radovan Ivsic, Charles Jameux, Alain
Joubert, Gabriel der Kevorkian, Bohuslav Kové¢, Petr Krél, Robert Lagarde, Annie Le
Brun, Jean-Pierre Le Goff, Gérard Legrand, Leila und Sérgio Lima, Albert Marencin, Ivo
Medek, Juraj Mojzis, Francois Nebout, Paulo de Paranagua, Mimi Parent, Nicole und José
Pierre, Georges Sebbag, Huguette und Jean Schuster, Marijo und Jean-Claude Silbermann,
Frangois-René Simon, Ivana Spanlangovd, Martin Stejskal, Ivan Svitdk, Karel Sebek, Ludvik
Svib, Elisabeth und Jean Terrosian, Toyen, Prokop Voskovec, Michel Zimbacca. In Frank-
reich wird das Manifest am 30. September 1968 in der Revue L’ Archibras (Nr. 5) veroffent-
licht. In der Tschechoslowakei wird es in den Publikationen ,,Aura“ und der ersten Ausgabe
von ,,Analogon“ im November 1969 abgedruckt. Vgl. Prazska platforma (1968) 76.

... 0 vili provést nezbytna teoretickd zpfesnéni“. Vgl. Ebenda 73.

,Pokud jde o komunikativnost mysleni, jeZ je jednim z nasich specifickych pfedpokladd,
bude v surrealismu velmi Zivé podnécovéna ludikativni a experimentélni ¢innost. Do obou
vkliddme téZisté svych intelekudlnich nad&ji“. Ebenda 75.
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Manifest ,,Prazska platforma“ erklirten sie weiter, dass ,surrealistische Spiele der
kollektive Ausdruck des Lustprinzips“® seien und einen Gegenentwurf zum Reali-
titsprinzip bildeten.**

Hier wird der Unterschied zwischen den beiden Prinzipien angesprochen, die
nach Freud das psychische Geschehen beherrschen. Das Realititsprinzip spiegelt die
Werte der Auflenwelt wider, die auf das Bewusstsein wirken, wohingegen das Lust-
prinzip der Logik des Unbewussten folgt.*” In einer Zeit politischer Repression wird
die Gedankenwelt durch die Unterdriickung des freien Ausdrucks monopolisiert.
Der Geist wird durch vorgegebene ,, Werte“ manipuliert, um im Dienste des Systems
zu funktionieren. Dadurch wird die Abkehr vom Inneren — dem Unbewussten —
erzwungen, in welchem das Lustprinzip dominiert. Dieses wird somit durch das
Realitdtsprinzip nicht nur tberlagert, sondern ersetzt. Das Spiel als Ausdruck des
Lustprinzips ermdglicht nun die Rickkehr zum Unbewussten, da es von der Fan-
tasie bestimmt wird. Es ignoriert soziale und kulturelle Regeln der Wirklichkeit und
ist befreit von politischer Bedriickung.*

Die Surrealisten stellten hier einen direkten Zusammenhang zwischen Spiel und
psychologischer Funktionalitit her. Im Spiel sollten dem Lustprinzip zuwiderlau-
fende Erfahrungen verarbeitet und iiberwunden werden. Es erlaubte den Teilneh-
mern, sich den Forderungen des Alltags zu entziehen, sich von Problemen und
Zwingen des gesellschaftlichen Lebens zu distanzieren und in der Spielsituation
Unbeschwertheit und Frohlichkeit wiederzugewinnen.”” Es diente der Uberwin-
dung einer depressiven Grundstimmung und half dem Einzelnen durch die gemein-
same kiinstlerische Praxis bei der Bewiltigung personlicher Melancholie.*®

Zudem bewihrte sich das surrealistische Spiel als eine strategische Methode, um
der iberhandnehmenden kulturellen Reglementierung durch die Staatsmacht zu ent-
gehen. Das Spiel mochte zunichst als ein vergniiglicher Zeitvertreib erscheinen.
Anders als Dichtung, Malerei oder andere kiinstlerische Ausdrucksformen konnte es
als harmlos gelten, erschien in den Augen der staatssozialistischen Kulturwichter
nicht als ,ideologisches Zentrum®. Die Surrealisten bedienten sich also mit dem sur-
realistischen Spiel einer Kunstform, die deshalb ungefahrlich war, weil sie im priva-
ten Raum stattfand und nicht auf den ersten Blick als Kunst erkannt werden konnte.

8 Surrealistické hry jsou kolektivnim projevem principu slasti.. Vgl. ebenda 75.

% Ebenda.

% Hier bezichen sich die Surrealisten erneut auf Sigmund Freud. Svankmajer, Jan: The
Conspirators of Pleasure. In: Svankmajerovd/Svankmajer: anima animus animation 50 (vgl.
Anm 8).

Der Geist wird durch vorgegebene ,,Werte“ manipuliert, um im Dienste des Systems zu
funktionieren. Dadurch wird die Abkehr vom Inneren — dem Unbewussten — erzwungen,
in welchem das Lustprinzip dominiert. Dieses wird somit durch das Realitdtsprinzip nicht
nur uberlagert, sondern ersetzt. Das Spiel als Ausdruck des Lustprinzips ermoglicht nun
die Rickkehr zum Unbewussten, da es von der Fantasie bestimmt wird. Vgl. Prazsk4 plat-
forma (1968) 73 und 75 (vgl. Anm. 80). — Es ignoriert soziale und kulturelle Regeln der
Wirklichkeit und ist befreit von politischer Repression. Svankmajer: The Conspirators of
Pleasure 50 (vgl. Anm. 8).

Conwvents: Surrealistische Spiele 169 (vgl. Anm. 15).

Fijalkowski: Invention, Imagination, Interpretation (vgl. Anm. 20).
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Auch das Moment des Performativen erschwerte dem Regime die ,kinstlerische
Bewertung®. Das Spiel selbst war eine passagere Aktion und ein Ereignis, das zur
Entstehung eines temporiren kollektiven Kunstwerks fithrte.”’ Anders als eine
Fotografie, ein Gedicht oder ein Gemilde ist der Akt des Spielens nach seiner
Durchfithrung nicht mehr ,materiell greifbar® und kann somit ex post auch nicht
mehr bewertet oder zensiert werden.”

In dieser Hinsicht erscheint das Spiel als eine Form der Aktionskunst. Im Unter-
schied aber zu performativen Aktionen anderer Kinstler und Kiinstlergruppen be-
zogen die Prager Surrealisten das Publikum nicht in den Prozess des Kunstschaffens
ein.”’ Die Spiele fanden im privaten Raum und unter Ausschluss der Offentlich-
keit statt.”” Beteiligt waren nur diejenigen, die auch tatsichlich teilnahmen. Dabei
wurden nur bekennende Surrealisten eingeladen. Im Rahmen des ,interpretativen
Spiels“ ,Restaurdtor verblieben alle Bestandteile in einem abgeschlossenen Wir-
kungsfeld. Svankmajer betont, wie bedeutsam die Isolation fiir die Gemeinschaft
war:

Ich denke, in gewisser Weise ist die Isolation des Ateliers am besten fiir die Entfaltung kreati-
ver Freiheit geeignet. Vorausgesetzt allerdings, dass sie abgeschirmt wird durch ein Kollektiv,
das als Spiegel der Gruppenaktivitit fungiert.”

Indem die Gemeinschaft die Offentlichkeit ausschloss und unter sich blieb, ent-
zog sie sich der Kontrolle von auflen. Sie schuf sich ihr eigenes Kommunikations-
netzwerk und kreierte so einen Schutzraum, in dem freies kreatives Handeln mog-
lich war.

Der Faktor der Kollektivitit beim ,interpretativen Spiel“ driickte sich sowohl im
Performativen als auch auf theoretischer Ebene aus. Im aktiven Teil von ,Restau-
ritor“ gewann das Spiel seine gemeinschaftsstiftende Kraft durch das Interagieren
der einzelnen Kinstler. Hier bedingten sich die kreativen Prozesse der einzelnen
Teilnehmer gegenseitig. Dabei verschwammen die Grenzen zwischen den kiinstleri-
schen Beitragen und ein gemeinsames dsthetisches Produkt entstand. Im Rahmen

89

0 Tippner: Die permanente Avantgarde 185 (vgl. Anm. 2).

Nur einzelne Elemente des Spiels sind materialisiert. Im Bezug zu dem ,interpretativen
Spiel“ ,Restaurdtor” ist dies beispielsweise das taktile Objekt.

In den 1960er Jahren formiert sich in der Tschechoslowakei eine alternative Kunstszene, die
im offentlichen Raum kiinstlerische Aktionen organisiert und ausfihrt. Als ein Beispiel
kann hier der Kinstler Milan KniZdk angefiihrt werden, der mit seinen Projekten Freude
und Spontanitit in den tschechoslowakischen Alltag einzubringen versuchte. Svestka, Jif:
Der Riss im Raum. Tschechische Kunst zwischen Authentizitit und Offentlichkeit. In:
Fliigge, Matthias (Hg.): Der Riss im Raum. Positionen der Kunst seit 1945 in Deutschland,
Polen, der Slowakei und Tschechien. Ausstellungskatalog Martin-Gropius-Bau Berlin. Ber-
lin 1994, 107-112, hier 110 f.

2 Dryje: Editorial: 1968-1975 ii (vgl. Anm. 11).

% Myslim, Ze svym zptisobem je ateliérova izolace nejvhodn&¥im mistem pro rozvinuti
tvirdi svobody. Oviem za ptedpokladu, Ze je zastiténa kolektivem, zrcadlem skupinové
aktivity“. Svankmajer, Jan: Z anket a rozhovori/From Surveys and Interviews. In:
Hoskovd, Simeona/Svankmajer, Jan (Hgg.): Jan Svankmajer. Transmutace smysla/Trans-
mutation of the Senses. Stiedoevropska galerie a nakladatelstvi Praha. Prag 2004, 107-113,
hier 108.
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theoretischer Erkenntnis driickte sich die Kollektivitit darin aus, dass alle einzelnen
Interpretationen der Mitspieler miteinander verkniipft und in dieser Verkniipfung
analysiert wurden. Bei diesem Vorgang stand fiir die Surrealisten der Aspekt der
Intersubjektivitit im Mittelpunkt. Durch diese sollen verbindende Strukturen der
einzelnen Interpretationen erschlossen werden.”

In diesem Kontext stellt sich die Frage nach dem Zusammenspiel von Kollektivitit
und Individualitit beim ,interpretativen Spiel“. Obwohl einzelne Bestandteile durch
Signaturen gekennzeichnet sind, wird die kollektive Titigkeit hervorgehoben.” Erst
durch das Zusammenspiel der Elemente kann das ,Kunstwerk® entstehen: Ohne
Leitmotiv und Regeln gibt es kein Spiel, ohne die Interpretationen der Mitspieler
existiert der Akt des Spielens nicht.”

Das surrealistische Spiel ist somit nicht nur ein kiinstlerisches Mittel, sondern
zugleich auch ein Medium zur Erschaffung von Gemeinschaftlichkeit. Es trigt dazu
bei, die Zusammengehorigkeit der Gruppe zu férdern und zu festigen. Anders als die
franzosischen Surrealisten zerfiel die Prager Gruppe nicht in die Vereinzelung.” Das
Festhalten am Kollektiv durch gemeinsame spielerische Aktivititen ermoglichte es
der Gemeinschaft, in einer Zeit politischer Verfolgung zu tiberleben.

Die Loslosung von Zwingen und Repressionen durch gemeinschaftliche Kreativi-
tit und die damit verbundene oppositionelle Haltung trugen gleichermaflen zur
Entstehung eines anderen Lebensstils bei, bei dem neue Mittel und Wege kiinstle-
rischen Ausdrucks erprobt wurden. Konnten die Prager Surrealisten noch in den
1960er Jahren ihre Gemeinschaftprojekte in Form von kollektiven Ausstellungen und
Publikationen realisieren, war die Gruppe spater gezwungen, alternative Formen
kreativen Duktus’ zu entwerfen, um kiinstlerisch frei agieren zu kénnen. Die Sur-
realisten suchten nach Gegensitzen zu der Restriktion, der die Kreativitit wihrend
der Normalisierung unterworfen war, und sie fanden sie im Spiel und seinen charak-
teristischen Ziigen. Dem realsozialistischen Kunstverstindnis des Regimes stellten
sie das ,interpretative Spiel als kritische, performative und analytische Kunstpraxis
gegeniiber. Zu konstatieren ist, dass die gegebenen gesellschaftlichen und politischen
Strukturen eine Entwicklung hin zu unkonventionellen kollektiven Kunstformen
begtinstigten und somit eine Riickbesinnung auf das surrealistische Spiel forderten.

Ein uneingeschrinktes Agieren im privaten Raum zeigte sich gleichermaflen in der
Aktivitit des Spielens selbst. Hier erschufen die Mitspieler eine ,andere Welt®, die
sich von der realen Welt unterschied. Obwohl das Spiel sich in der Realitit zu ereig-

% Vratislav Effenberger nach Dryje: Ludikativni experimentace 1 (vgl. Anm. 37).

% S0 wird bei ,Restauritor® durch die Benennung des Spielleiters Jan gvankmajer die
Individualitit betont, aber gleichzeitig auch die kollektive Anstrengung durch die Nennung
der Mitspieler, die es realisiert haben. Svankmajer: Hmat a imaginace 22 (vgl. Anm. 38).
Tippner: Die permanente Avantgarde? 186 (vgl. Anm. 2).

Die Pariser Surrealistengruppe trennt sich 1969. Die surrealistischen Aktivititen der fran-
zosischen Kiinstler sind damit dennoch nicht beendet. Chronologie. In: Spole¢nost Karla
Teiga v Praze (Hg.): Surrealistickd vychodiska (1948-1989): Odklony, Navraty, Pfesahy.
Znameni zvérokruhu, Okruh péti Objektt, UDS, Surrealistickd skupina v Ceskoslovensku
[Surrealistische Auswege (1948-1989): Abneigungen, Riickkehr, Uberschreitungen. Stern-
zeichen, Kreis der fiinf Objekte, UDS, Surrealistische Gruppe in der Tschechoslowakei].
Ausstellungskatalog Letohrddek Hvézda Praha. Prag 2011, 67-78, hier 72.
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nen schien, kam den Handlungen eine andere Bedeutung zu. Sie hatten nicht die glei-
chen Konsequenzen und dieselbe Verbindlichkeit wie das Handeln in der ,wirk-
lichen Welt“. Im Spielkontext wurde eine andere Sichtweise auf die Wirklichkeit
konstituiert, die eine — wiewohl begrenzte — ,neue Realitit“ entstehen lieff. Durch
eigene Regeln, die zu einer ,zeitweiligen Aufhebung des gewohnten Gesellschafts-
lebens® fithrten, verlieffen die Mitspieler die soziale Realitit. Sie begaben sich in eine
»Wirklichkeit®, in welcher sie frei von jeglicher Repression agieren konnten.”® Die
Surrealisten betonten:

[...] we are united by a great harmony of opinion and cooperation, we are convinced that sur-
realism, placing the possible in opposition to the real, is an inspiring medium, renewing, in the
most concrete way, human consciousness.

Die Surrealisten setzten damit der herrschenden Machtstruktur ein System eige-
ner Ordnung entgegen. Die als einschrinkend empfundene Wirklichkeit wurde
kontrastiert mit einer befreiten Surrealitit.!® Indem sie neue Strukturen entwarfen,
stellten sie die bestehenden Normen infrage. Sie losten durch das Prinzip der
Wiederholung vorgefertigte Konzepte des Realen auf und verinderten so das ,,stati-
sche Bild der Welt“."”! Dadurch entstand eine neue Wahrnehmung, welche das
Bewusstsein modifizierte.'” Was die Gemeinschaft hier vollzog, war nicht nur eine
Befreiung von festen Regelsystemen, sondern auch ein Auflehnen gegen diese.'®
Dazu bemerkt Alena Nidvornikovi:

[...] the last goal of the efforts of a surrealist is his or her own change, a change of his person-
ality, feelings, thoughts, spirit and body. And only such a change can imply an all-encompas-
sing change of the world, in which destruction will be also construction, the subject will be also
the object, in other words, every individual will be a creative mirror of the universe.'®

Auch erweisen sich die surrealistische Erforschung der Lebenswelt durch die
Methode der (Re-)Interpretation sowie das Umwerfen wissenschaftlicher Konzepte
und Verfahren als eine Form der Kulturkritik an der gegenwirtigen Gesellschaft.
Thre regelgeleitete Untersuchung der Welt und der schopferischen Praxis fuhrt dabei
zu einer kritischen Sicht auf die Umgebung. Dabei waren die Surrealisten keine
»Beobachter, sondern wurden im Kontext des Spiels zu aktiven Kritikern. Das Ziel
der Verschmelzung von Alltagsleben und Kunst im Surrealismus lenkte die Kon-

%8 Fritz, Jirgen: Das Spiel verstehen: Eine Einfiihrung in Theorie und Bedeutung. Weinheim,
Miinchen 2004, 27. — Huizinga: Homo ludens 20 {. (vgl. Anm. 31).

% Surrealist Group in Czechoslovakia (1969): The Possible Against the Real. In: Z d&in
Ceskoslovenského surrealismu 1968-1989 [Von der Geschichte des tschechoslowakischen
Surrealismus 1968-1989]. Analogon. Surrealismus — Psychoanalyza — Antropologie — P¥i¢né
Védy. 41/42 (2004) x-xii, hier xii.

19 Tippner: Die permanente Avantgarde 132 (vgl. Anm. 2).

1oL ... static image of the world“. Vgl. Nadvornikovd, Alena: Surrealist Cognition. In: Genius

loci — imaginace prostoru [Genius loci — Imagination des Raums]. Analogon. Surrealismus

— Psychoanalyza — Antropologie — P¥i¢né Védy. 44/45 (2005) xiii-xv, hier xiii f.

»1t is a cognition that is a concrete act through which we change what we recognize and

we change through such a cognition.“ Vgl. Ebenda xiv.

1% Tippner: Die permanente Avantgarde 122 (vgl. Anm. 2).

% Nidvornikové: Surrealist Cognition xiv (vgl. Anm. 100).
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Abb. 5: Verschiedene Fotografien, darunter auch ,Restauritor bei der Arbeit®.
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zentration auf Phinomene des alltiglichen Lebens, welche in neue dsthetische und
kunsttheoretische Diskurse iibersetzt wurden.'”

Im Kontext von ,Restauritor® thematisierte die Gemeinschaft die taktile
Wahrnehmung. Dem Tastsinn, dem in der Rangfolge der menschlichen Sinne eine
niedere und zweckgebundene Aufgabe zukommt, wurde im Rahmen des Spiels eine
neue, aufgewertete Funktion zugesprochen. Er sei es, der ,authentische Infor-
mationen® liefere, denn im Gegensatz zur visuellen Wahrnehmung seien taktile
Empfindungen noch nicht durch externe Einfliisse der Umwelt manipuliert.'® Die
taktile Aneignung einer kiinstlerischen Arbeit wurde hier iiber die visuelle Kunst-
rezeption erhoben. Sie ignoriert isthetische Anspriiche und Gattungszugehorig-
keiten. In diesem Punkt erweist sich die Taktilitdt als eine Technik der Kulturkritik.
Der exklusive Anspruch des sozialistischen Staates, der durch die spezifische
,,Asthetisierung“ einer Kunst im kommunistischen Sinne ,,wahre Werte“ zu vermit-
teln beansprucht, wird hier in den Fokus der Kritik geriickt. Die Surrealisten stellen
hergebrachte Wahrnehmungsformen (Sehen) infrage und setzen neue dagegen
(Fihlen). Der von ihnen behauptete Primat taktiler Perzeption richtet sich gegen
audiovisuelle Massenmedien, die nur den Zweck erfiillten, die Ideologie des Regimes
zu vermitteln. Jan Svankmajer stellt fest:

Die gegenwirtige Gesellschaft kommt leicht ohne Kunst aus, diese wird ersetzt durch eine
Massenkultur, die auf eben dieser Ideologie der Macht basiert. Und je groflere Massen sie
erreicht, desto besser fiir die Machtelite wie auch fiir das Volk.'””

Taktilitat ermoglicht die Riickkehr zur eigenen Sensibilitit und zur Unmittel-
barkeit des Erlebens. Im Zusammenspiel mit der Imagination erlaubt sie einen
Zugang zu unbewussten Prozessen. Die bewusstmachende Kraft der ,inneren Per-
spektive macht es moglich, das systematisierte Konzepts des Regimes kritisch
wahrzunehmen. Alena Nddvornikova betont:

Imagination is not only a force that creates symbols (symbols, considered the very own prod-
ucts of the spirit, are the vehicle of analogical cognition), it is not only such an ability — ruling
over the other — the main function of which is the exteriorizing of human notions and forces
in the most amazing forms, but also an ability, the function of which is both excluding and clas-
sifying, i.e. critical. [...] Surrealist creative work is an expression and instrument of this form
of cognition of reality [...].'%

105

ot Tippner: Die permanente Avantgarde 132 {. (vgl. Anm. 2).

»Navic oko je v soucasné audiovizudlni civilizaci zna¢né unavené a ,,.zkacené“. Zkugenost
téla je autenti¢téjsi, nezatizend dosud estetizaci“ [, Auflerdem ist das Auge in der gegen-
wirtigen audiovisuellen Zivilisation nachhaltig ermiidet und ,,verdorben“ worden. Die Er-
fahrung des Korpers ist demgegeniiber authentischer und bislang von Asthetisierungen
unbelastet“]. Vgl. Svankmajer, Jan: Desatero [Dekalog]. In: Svankmajer, Jan/ Dryje, Fran-
tiSek (Hgg.): Sila Imaginace. ReZisér o své filmové tvorbé [Macht der Imagination. Der
Regisseur iiber seine Filmkunst]. Prag 2001, 113-116, hier 114.

»Soucasnd spole¢nost se bez uméni snadno obejde, zcela ho nahradi masové kultura, post-
avend pravé na téchto mocenskych ideologiich. A ¢&im bude masovéjsi, tim to bude vice
vyhovovat jak mocenské elité, tak nirodu.“ Svankmajer: Z anket a rozhovort 108 (vgl.
Anm. 93).

Nddvornikova: Surrealist Cognition xiv (vgl. Anm. 100).
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Im selben Moment wirkt die Imagination als ,intrinsic critical corrective®,'”’
indem sie ein ,neues Sehen“ ermoglicht und eine ,,andere Welt“ erschafft. Die kiinst-
lerische Praxis der taktilen Interpretation materialisiert diese ,korrigierte Welt*.
Zugleich wirkt sie der ,,Vereinnahmung der Gedanken® entgegen und sichert geisti-
ge Freiheit. Die Surrealisten setzen beim revolutioniren Potential des Unbewussten
an, um auf eine Verinderung der Gesellschaft hinzuwirken. Taktilitit wird so eine
ywirksame Waffe gegen den inneren Zerfall dieser Zivilisation®."'°

Zudem erlaubt es die taktile Kommunikation den Surrealisten, sich einer Zensur
durch die ,Auflenwelt® zu entziehen. Der Kontakt mit der Kunst und unter den teil-
nehmenden Mitgliedern vollzieht sich zunichst nonverbal. Hinde werden zum
Verstandigungsorgan und ibermitteln durch Bewegung, Spannung, Druck und
Temperatur Informationen. Andere Kommunikationsformen, wie etwa das
Sprechen, werden zeitweilig ausgeblendet. Diese Art der kiinstlerischen Verstan-
digung, in einer Zeit streng kontrollierter visueller und verbaler Interaktion, schiitzt
die Surrealisten vor politischer Bewertung und Verfolgung. Die taktile Inter-
pretation erweist sich also einerseits als Methode der Auseinandersetzung mit dem
kulturellen Bewussten und Unbewussten gegen die ,unfreie Kunst“ und anderer-
seits als offene Kommunikationsmoglichkeit.

Dartiber hinaus stellt die surrealistische Gemeinschaft den hergebrachten Kunst-
begriff infrage, indem sie die Methode der taktilen Interpretation als kreative Leis-
tung anerkennt und eine Definition des ,.eigentlichen Kunstwerks“ offen lisst. Hier
negieren die Surrealisten nicht nur die Idee des in sich abgeschlossenen Kunstwerks,
sondern auch der biirgerlichen ,Genie-Asthetik“.!"" Sie greifen die Gedanken der
Totalitit an, indem sie die Form der ,,Ganzheit* auflésen und einzelnen Bestand-
teilen eigene kiinstlerische Werte zuschreiben. Um das surrealistische Phinomen zu
definieren, reichen keine traditionellen 4sthetischen Kategorien aus.'”? Das surreali-
stische Spiel ist somit eine aktive Kunst- und Sinnzerstérung und lehnt sich gegen
eine politisch instrumentalisierte Kunst auf, indem es die giltige Auffassung von
dem, was Kunst sei, hinterfragt.

Das ,interpretative Spiel“ lisst sich daher ebenso als eine kiinstlerische Aktion
begreifen, deren Zielsetzung in einer ,Kulturrevolution® liegt. Thre Intention ist
Emanzipation: einerseits Unterlaufen politischer Dominanz und andererseits
Befreiung aus den Fesseln gesellschaftlicher Konventionen.'”? Das Spiel wird zur
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performativen Metapher geistiger Dissidenz. In Abgrenzung von anderen Dissiden-
ten treten die Surrealisten nicht in die Sphare des offentlichen Raums. Thre kultur-
politische Antihaltung ist durch ,,Nichteingreifen” gekennzeichnet. Ihr Rickzug aus
der Kunstwelt und aus dem gesellschaftlichen Leben wird dabei zur eigentlichen
Provokation, denn sie schaffen sich so die Moglichkeit, Autonomie zu erlangen.'*
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