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Einleitung 

 
 
 
Am 16. Januar 1968 legten zwei junge estnische Komponisten, Arvo Pärt und 
Kuldar Sink, als Antwort auf die offizielle Nachfrage ein Erläuterungsschreiben für 
den Vorstand des Estnischen Komponistenverbandes vor.1 Es ging um ein Ereignis, 
das sie eine Woche zuvor im Haus der Schriftsteller in Tallinn veranstaltet hatten 
und das die Aufmerksamkeit der Behörden erregte, selbst wenn nicht eindeutig klar 
war, aus welchem Grund die Initiatoren angeklagt werden sollten (außer dem Über-
sehen der Brandschutzmaßnahmen, infolge dessen eine Geige in Brand geraten 
war). Laut der Erläuterung von Pärt und Sink handelte es sich um eine experimen-
telle Aufführung, um eine improvisatorische Freizeitaktivität vor Publikum – um 
ein Happening, das nichts mit einem bestimmten Musikstück zu tun hatte,2 sogar 
wenn eine Geige im Mittelpunkt der Aktivitäten stand und verschiedene Ausschnit-
te aus Stücken klassischer Musik vorgetragen wurden. Diese Ausschnitte hat man 
angeblich nur als ›Requisit-Musik‹ betrachtet und die Geige als gleichwertig mit 
den anderen in Gebrauch genommenen Objekten (Messband, Tonband, Kaffeemüh-
le, Luftballons u.a.) behandelt.3 Pärt und Sink vermieden jede tiefgreifende Aussage 
bezüglich des Ereignisses, konzentrierten sich überwiegend auf die organisatori-
schen Details, bestätigten, dass während des Happenings nicht gegen die morali-
schen und ethischen Normen verstoßen wurde, und stellten schließlich fest, dass das 
produktive Potential solcher Experimente sich nur im Laufe ihrer Fortsetzung her-
ausstellen kann.4 

                                                             
1  Arvo Pärt, Kuldar Sink, An den Vorstand des Estnischen Komponistenverbandes: Er-

läuterungsschreiben, 16.01.1968; Archiv des Estnischen Komponistenverbandes. 

2  Ebd. 

3  Ebd. 

4  Ebd. 
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Das Happening mit dem Titel »Reigen von Cremona«,5 das die jungen Musiker 
im Haus der Schriftsteller (im Saal, den man zumeist für die literarischen Präsenta-
tionen und Diskussionen benutzte) aufführten, war eines der wenigen derartigen 
Ereignisse in Estland während der 1960er Jahre, das für das breitere Publikum zu-
gänglich gemacht wurde, und das einzige, das auf einem direkten Vorbild basierte – 
einige Jahre zuvor, im Jahr 1964, hatten die Initiatoren im Musikfestival Warschau-
er Herbst den Auftritt von John Cage und Merce Cunningham gesehen.6  
 

Abbildung 1: »Reigen von Cremona« im Haus der Schriftsteller,  

Tallinn, 1968 (Arvo Pärt, Toomas Velmet) 

      

       Foto Jüri Tenson, Archiv des Estnischen Kunstmuseums 
 

Die Handlungen in »Reigen von Cremona« bezogen sich auf das Konzert der klas-
sischen Musik, das vor dem Publikum mehrfach ›dekonstruiert‹ wurde: Auf der 
Bühne hatte man ein eigenartiges Laboratorium aufgebaut, in dem die Geige als 

                                                             
5  Das Happening fand am 5.01.1968 statt, die Beteiligten waren die Musiker Arvo Pärt, 

Kuldar Sink, Toomas Velmet und Mart Lille; vgl. dazu Kapitel IV, S. 164-167. 

6  Videointerview mit dem Musiker Toomas Velmet, exponiert in der Wanderausstellung 

»Fluxus East: Fluxus-Netzwerke in Mittelosteuropa/Fluxus Networks in Central East 

Europe« im Kumu Kunstmuseum in Tallinn (2008, Kuratorin Petra Stegmann, Produ-

zent Künstlerhaus Bethanien, Berlin); Archiv des Estnischen Kunstmuseums, EKMa 

12.1.–8/27. 



EINLEITUNG | 9 

 

Objekt und der Akt des Geigenspielens vielfältig untersucht wurden, mit nur einer 
Einschränkung – das Instrument sollte nicht ›normal‹ verwendet werden.7Auf eine 
interessante Weise brachte dieses Ereignis die Umdeutungen und Verschiebungen 
des neoavantgardistischen künstlerischen Diskurses im sowjetischen Kontext zum 
Vorschein. Das Happening ging einerseits von dem Bestreben nach unmittelbarer 
Wahrnehmung des physischen Raumes und der materiellen Objekte sowie vom 
Anspruch auf das Herausbrechen aus dem institutionellen Rahmen der künstleri-
schen Tätigkeit aus (die den Kern des Cage’schen Diskurses in der westlichen Neo-
Avantgarde bildeten), verknüpfte diese Bestrebung aber paradoxerweise sowohl mit 
dem Interesse für wissenschaftliche Revolution (die als eines der Leitmotive der 
offiziellen sowjetischen Ideologie diente) als auch mit dem zwiespältigen Verhält-
nis zur ›Kultur‹, die man in den experimentellen künstlerischen Praktiken dieser 
Zeit in den sowjetischen Ländern häufig zugleich unterminieren und beschützen 
wollte. Diese Praktiken in Estland wurden oft innerhalb der vergleichsweise libera-
leren kulturellen Institutionen initiiert, um die Aktivitäten zu legitimieren. Die ›Kul-
tur‹ mit ihren Traditionen und konventionellen Rahmenbedingungen wurde nicht 
nur als bedrängend empfunden (wie in der westlichen Neo-Avantgarde), sondern 
auch als ein universaler und mutmaßlich unkorrumpierter Gegensatz zur repressi-
ven politischen Ideologie bewertet. Die laboratorische Untersuchung eines künstle-
rischen Ereignisses, das man in »Reigen von Cremona« vornahm, wurde von zwei 
unterschiedlichen Impulsen geprägt: von einem ernsthaften Versuch, dadurch die 
reine Materialität der Objekte und das ursprüngliche Chaos der Klänge aufzude-
cken, und von der Parodie der wissenschaftlichen Forschung. Durch diese Koppe-
lung bzw. vom expliziten (oder simulierten) Anspruch auf Objektivität, der mithilfe 
der Strategien der Fluxus-Konzerte umgesetzt wurde, entstand jedoch das Gegenteil 
eines wissenschaftlichen Forschungsergebnisses: die Entblößung der vollkomme-
nen Irrationalität, die den Bühnenaktivitäten zugrunde lag. Einerseits lässt diese 
Demonstration des Scheiterns der wissenschaftlichen Herangehensweise sich mit 
der romantischen Idee, dass die Kunst durch rationale Mittel unbegreifbar bleibt, in 
Verbindung bringen, andererseits hat das Ereignis alle etablierten Grundlagen der 
künstlerischen Tätigkeit hinterfragt und romantische Einstellungen abgelehnt. Sogar 
wenn die Initiatoren des Happenings eine gewisse Hinwendung zu den Leitsprü-
chen der offiziellen Ideologie aufwiesen, galten die allgemeine Ambivalenz und 
Spielhaftigkeit der Aktion, die fließenden Positionierungen der Künstler (und deren 
unabsehbare Folgen) in diesem Kontext ebenso – oder gar mehr – subversiv als eine 
eindeutige ideologische Inkorrektheit und führten dazu, dass sich derartige Experi-
mente weiterhin aus der breiteren Öffentlichkeit zurückziehen sollten. 

Fast vier Jahre später, am 13. November 1971, fand im Theater »Vanemuine« in 
Tartu die Besprechung der Kontrollaufführung der Inszenierung »Du, wer die Ohr-

                                                             
7  Ebd. 
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feigen kriegt« vom jungen Regisseur Evald Hermaküla statt.8 Derartige Bespre-
chungen, an denen sowohl die Experten aus dem künstlerischen Bereich als auch 
die Vertreter der Behörden teilnahmen, dienten zur Formulierung der offiziellen 
Einschätzung der jeweiligen Inszenierung vor der öffentlichen Premiere bzw. zur 
Entscheidung, ob – oder mit welchen eventuellen Änderungen – es aufgeführt wer-
den kann. »Ohrfeigen« galt als Kulmination und Finale der vor einigen Jahren be-
gonnenen Theatererneuerung in Estland9 und brachte deren verschiedene, teils wi-
dersprüchliche Absichten und Arbeitsweisen (improvisatorische Schauspieltechni-
ken, neuartige Verbindung zwischen den Schauspielern und dem Publikum, Um-
deutung der Rolle des Textes in einer Theateraufführung u.a.) auf eine konzentrierte 
Weise zum Ausdruck. 
 

Abbildung 2: »Du, wer die Ohrfeigen kriegt« im Theater »Vanemuine« 
Tartu, 1971 (Mare Puusepp, Jaan Tooming) 

      

       Estnisches Theater- und Musikmuseum 
 

Die hauptsächlichen Vorwürfe gegen die Inszenierung, die während der Bespre-
chung geäußert wurden, bezogen sich auf die allgemeine Unverständlichkeit – auf 

                                                             
8  Protokoll der Sitzung des Kollegiums des Theaters »Vanemuine« am 13.11.1971; Bib-

liothek des Theaters »Vanemuine«: n. 2, s. 519. Die Inszenierung basierte auf der Bear-

beitung des Textes von Leonid Andrejew, vgl. dazu Kapitel III, S. 113-114, und Kapitel 

IV, S. 211-213. 

9  Vgl. dazu Kapitel III, S. 106-124. 
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eine Inkongruenz des Basistextes und der Bühnenaktivitäten, wobei die Intensität 
der körperlichen Handlungen angeblich den Text verdrängte und die Undeutlichkeit 
des inszenatorischen Verfahrens den Gedanken abgewertet hat; laut der Aussagen 
der Experten mochte das Ganze zwar teilweise interessant sein, benötige aber eine 
Erklärung, da ansonsten ›ein Spiel um des Spieles selbst willen‹ entstehe.10 Der 
Regisseur Hermaküla reagierte auf die Kritik mit der hektischen, aber resoluten 
Stellungnahme, dass der Anfang bzw. das Neue in der Kunst nicht eine Konkretheit 
bedeutet, dass das Theater – das, was auf der Bühne und im Saal passiert – für sich 
selbst sprechen muss, dass die Ausgangspunkte der Schauspieler das emotionale 
Gedächtnis und Spiele der Kindheit seien, dass die Inszenierung nicht grundsätzlich 
geändert werden kann und auch keine weiteren Erklärungen braucht.11 Der Theater-
direktor Kaarel Ird, der sich zwar Sorgen um die Reaktion des Publikums machte, 
stellte jedoch fest, dass er sich weigere, für die junge Generation zu denken – die 
wisse es selbst, was gemacht werden müsse, und wenn derartige Experimente nötig 
seien, dann solle man die auch erlauben.12 Die Inszenierung wurde auf die Bühne 
gebracht und gilt für die damalige junge Generation als eines der legendärsten The-
aterereignisse in Estland zu dieser Zeit. 

Diese beiden Fälle sind zwei unter vielen vergleichbaren Beispielen, die die kul-
turelle Dynamik im sowjetischen Kontext und deren Einfluss auf jede künstlerische 
Aktivität in diesem Umfeld beleuchten. Dieser Einfluss zeigte sich nicht nur auf der 
praktischen Ebene – durch unvermeidliche Grenzen der künstlerischen Tätigkeit, 
ideologische Erfordernisse u.a. –, sondern auch in den ideellen Zielsetzungen der 
experimentellen künstlerischen Praxis. Jede künstlerische Neuorientierung entstand 
in der – expliziten oder impliziten – Kommunikation mit der aktuellen Lebensum-
welt, deren konstitutive Faktoren, die das sowjetische Regime festlegte, sich auf 
vielfältige Weisen in die Künste einmischten bzw. von den Künsten angenommen 
wurden. Besonders während der 1960er und am Anfang der 1970er Jahre lässt sich 
in dieser Kommunikation zwischen der jungen Künstlergeneration und den Behör-
den eine gewisse Verwirrung sowie eine Flexibilität beider Seiten beobachten: Die 
jungen Künstler waren aufgeregt, manchmal überfordert von der kulturellen Öff-
nung der Liberalisierungszeit, die Forderungen der Behörden wurden wiederum im 
Rahmen der Modernisierung der sowjetischen Gesellschaft umgestaltet. Vor diesem 
Hintergrund kann man die Aushandlung der Bedingungen und Grenzen für die neu-
artigen künstlerischen Aktivitäten häufig als eine performative Auseinandersetzung 
und nicht als einen Kampf mit den ideologischen Ansätzen beschreiben. Aufforde-
rung zu Experimentalität und Erneuerung in verschiedenen Bereichen der Gesell-
schaft gehörte zum modernisierten Selbstbildnis der Sowjetunion und erlaubte auch 

                                                             
10  Protokoll der Sitzung des Kollegiums des Theaters »Vanemuine« am 13.11.1971. 

11  Ebd. 

12  Ebd. 
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für die künstlerische Praxis einen vergleichsweise breiteren Bewegungsraum als 
früher. Ausgehend davon bildete die junge (auf die Neo-Avantgarde orientierte) 
Generation der Künstler ihre Positionierungen nicht in der eindeutigen Konfrontati-
on mit dem System heraus, sondern zeigte eine Bereitschaft zum Dialog mit der 
offiziellen Ideologie. Der Verlauf dieses Dialogs sowie die ständigen Hemmungen 
weisen eine erhöhte Spielhaftigkeit des gesamten Prozesses auf – das System war 
sporadisch durchlässig geworden und entwickelte manchmal eine Subversivität 
gegen sich selbst, die künstlerischen Experimente bewegten sich zwischen der prak-
tischen Anpassung und dem idealistischen Widerstand gegen das Regime. Bei den 
Festlegungen der Grenzen zwischen dem Erlaubten und dem Verbotenen wurden 
die Regeln oft verändert, in den ideologischen Diskussionen ging es häufig nicht 
um die inhaltlichen Argumente, sondern um die Suche nach den kraftvollsten rheto-
rischen Taktiken. Die den experimentellen künstlerischen Praktiken vorgeworfene 
Unverständlichkeit entstand nicht nur, weil sie keine Übereinstimmung mit dem 
offiziellen Kunstbegriff ermöglichten, sondern auch aufgrund ihrer Eigendynamik, 
die eine ambivalente Mischung von intuitiv aufgenommenen Impulsen, übersetzten 
und umgedeuteten Ideen sowie kontextuellen Bestimmungen ausprägte. Der vor 
diesem Hintergrund in den Künsten in Estland – im Rahmen der Theatererneuerung 
und in Bezug auf die Happenings – ausdrücklich zutage tretende Spielbegriff, des-
sen Auslegungen, Funktionen und Umsetzungen in späten 1960er und frühen 
1970er Jahren im Mittelpunkt dieser Arbeit stehen, erweist sich als mehrfach be-
deutend: Er wird nicht nur zur Beleuchtung der künstlerischen Neuorientierungen in 
einem bestimmten Kontext dienen, sondern vermag auch zur Erörterung einer brei-
teren kulturellen Dynamik und deren Besonderheiten beizutragen, die die künstleri-
sche Praxis sichtbar machte. 
 

Dieses Buch hat zwei gleichermaßen wichtige und ambivalente Ausgangspunkte: 
den Begriff ›Spiel‹ und den kulturellen Kontext von einem sozialistischen Land am 
Ende der 1960er Jahre. Keiner von beiden lässt sich als feste Grundlage für eine 
komplexe Betrachtung definieren oder beschreiben: Der Erste wegen der ›Totalität‹ 
des Phänomens, der Zweite wegen der komplizierten und paradoxen Dynamik der 
gesellschaftlichen Beziehungen, die man nur zum Teil rekonstruieren kann. Doch 
basiert das Folgende auf der Annahme, dass die Analyse der Knotenpunkte, die 
zwischen dem Spiel und einer bestimmten kulturellen Situation zum Vorschein 
kommen, für beide Seiten erhellend sein könnte. Das erste Ziel der Arbeit ist – mit-
hilfe einiger Beispiele aus dem estnischen Theater und der estnischen Kunst – zu 
untersuchen, wie der Spielbegriff in der Kultur der 1960er Jahre aktualisiert, inter-
pretiert und in den künstlerischen Praktiken umgesetzt wurde. Dabei wird sowohl 
die Frage gestellt, welche Bedeutung dieser Prozess vor dem Hintergrund der sozia-
len und politischen Ereignisse dieser Jahre hatte, als auch die Bewegung beobach-
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tet, in der die Grenzen zwischen Kunst und Alltagsleben destabilisiert wurden. Da-
rüber hinaus wird diese Arbeit hoffentlich einen Forschungsbeitrag zum Spielphä-
nomen darstellen, wobei der Nachvollzug dessen, was man als Spiel bezeichnet hat 
oder bezeichnen könnte, nicht nur die Ambivalenz des Phänomens beschreibt und 
bestätigt, sondern in Bezug auf dessen spezifische Entstehungsweise vielleicht auch 
ergänzt oder erweitert. 

Eine der dominierenden Tendenzen in den letzten Jahren in der Forschung über 
die Sowjetzeit bzw. Zeit des Sozialismus ist der Versuch, über die festen Oppositi-
onen, wodurch diese Periode nach der Wende konzeptualisiert wurde (offizielle und 
nicht-offizielle Kultur, Konformismus und Resistance, öffentliche und private 
Räume u.a.), hinauszukommen und zu analysieren, wie verschiedene Ebenen der 
Gesellschaft unmittelbar miteinander verbunden waren. Zu dieser Tendenz gehören 
auch neue Ansichten bezüglich der Beziehungen zwischen der sozialistischen und 
der westlichen Kultur, wobei man nicht mehr unbedingt (von der osteuropäischen 
Seite aus) nach der versteckten Zusammengehörigkeit sucht oder Orientierungsmo-
delle konstruiert, sondern vielmehr die vielfältigen Bedeutungswandlungen dieser 
Beziehungen betrachtet. Diese Diskussionen bilden auch einen der Rahmen dieser 
Arbeit. Allerdings muss man sich dessen bewusst sein, dass sowohl die genannten 
Oppositionen als auch die Vorstellungen von bestimmten Einflussströmungen be-
sonders in den 1960er Jahren nicht einfach zu vermeiden sind und/oder oft in Ver-
suchung führen, Gegenmodelle zu bilden (die bisher depolitisierte Resistance-
Phänomene als direkte oder indirekte Ausdrücke der offiziellen Ideologie zu erör-
tern u.a.). Die Beobachtung der Spieldynamik in den kulturellen Ereignissen dieser 
Zeit könnte daher hilfreich sein: Sie ermöglicht bzw. verlangt, dass man sich statt 
der Auflösung der Zwiespältigkeit auf das Zusammensein der verschiedenen und 
gegensätzlichen Strömungen konzentriert. 

Der Begriff ›Spiel‹ hat in dieser Arbeit zwei Funktionen: eine stabilisierende 
und eine dynamische. Einerseits ist er Gegenstand der Forschung. So wird unter-
sucht, in welcher Form das Wort ›Spiel‹ in der Kultur der 1960er Jahre Verwen-
dung fand, wie es in den konkreten Fällen – oft aus verschiedenen Gründen und mit 
verschiedenen Zielen – benutzt, interpretiert und realisiert wurde. Andererseits ist 
›das Spiel‹ bzw. einige Grundkategorien, die in den Diskussionen darüber im Mit-
telpunkt stehen, ein Mittel zur Analyse: Im Hintergrund dieser Kategorien werden 
in den als Beispiele gewählten Ereignissen Kennzeichen des Spiels betrachtet, wo-
bei man nicht zwangsläufig eine Übereinstimmung mit den Ausgangsthesen der 
künstlerischen Tätigkeiten angestrebt wird. Das Ziel dieses Verfahrens ist unter 
anderem eine hoffentlich fruchtbare Erweiterung des Untersuchungsfeldes dieser 
Ereignisse, in den man eine stetige Spannung zwischen den entgegengesetzten 
Strömungen verfolgen kann: Den Wunsch, Kunst zu machen, und den Wunsch, 
unmittelbare Verbindungen mit dem Alltagsleben herzustellen. Grund dieser Span-
nung war einerseits der Wille, über die Grenzen der Kunst hinauszukommen, ande-
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rerseits aber auch die Absicht, die Grenzen des Alltags zu transzendieren. Durch 
das Zugleich der beiden Richtungen entwickelte sich der Zustand einer anhalten-
den, teils produktiven, teils hinderlichen Unentschiedenheit, die ein großes Potential 
besitzt, gleichzeitig aber nichts eindeutig fixiert. Natürlich muss man bei dieser 
Spannung sowohl die damalige Destabilisierung des Kunstbegriffes (die auch in der 
osteuropäischen Kultur stattfand, obwohl auf eine in mancher Hinsicht andere Wei-
se als im Westen) beachten als auch die Komplexität der Handlungsebenen des 
Alltagslebens und die Wahrnehmungsformen der ›Realität‹ in der sowjetischen 
Gesellschaft berücksichtigen. Die Betrachtung der Letzteren kann im Rahmen die-
ser Arbeit jedoch nur teilweise aufgenommen werden und wird hauptsächlich im 
Hinblick auf deren explizite Erscheinungsweisen in den künstlerischen Praktiken 
erörtert. 

Der Spielbegriff wird im Folgenden als eines der ›Schlüsselwörter‹ – wie Ray-
mond Williams diese geschildert hat13 – betrachtet. Es wird nicht auf eine vorab 
festgelegte Definition gezielt, sondern von einer unmittelbaren Verbindung zwi-
schen dem Begriff und den Problemen, die mithilfe dessen untersucht werden sol-
len, ausgegangen. Der Gebrauch des Wortes dient dabei zugleich, ihn auf den Prüf-
stand zu stellen und eine mögliche Bedeutungserweiterung anzuvisieren. Von den 
in gleich mehreren Definitionen und Theorien enthaltenen Grundkategorien des 
Spiels sind einige in dieser Arbeit jedoch von besonderem Wert. Erstens wird das 
sog. subversive Potential des Spiels in den Mittelpunkt gebracht und die antistruktu-
rellen Spielformen fokussiert (beispielsweise im Sinne von Roger Caillois alea und 
ilinx: dem vom Zufall geführten Spiel und dem Spiel als Rausch). Vor dem Hinter-
grund des beschriebenen Kontextes wird diese Subversivität nicht als Gegensatz 
zum System, sondern als dessen Teil betrachtet. Der zweite Schwerpunkt der Arbeit 
liegt auf einem der kompliziertesten, aber auch interessantesten Kennzeichen des 
Spiels: auf der paradoxen Dynamik von Glauben (Einleben in das Spiel) und Wis-
sen (Bewusstsein der Fiktivität des Spiels). Sogar wenn die Untersuchung dieses 
Paradoxes in Bezug auf die vor Jahrzehnten stattgefundenen künstlerischen Ereig-
nisse unvermeidlich spekulativ ist, wird es hierbei jedoch im Auge behalten und 
über indirekte Wege (Ziele und Methoden der Spiele und deren Funktion in einer 
bestimmten sozialen Umwelt) zumindest teilweise beleuchtet, aufgrund der An-
nahme, dass ohnedies ein eventuelles Kernproblem in diesen Ereignissen bzw. in 
dieser kontextuellen Bedeutung unbeachtet bleiben würde. 

Eine der Ausgangsthesen dieser Arbeit ist die Behauptung, dass sowohl die all-
gemeine kulturelle Intensität als auch die Aktualisierung des Spielbegriffs in den 
letzten Jahren der 1960er im östlichen Europa unter anderem aus einem Konflikt in 
der Wahrnehmung der gesellschaftlichen Bedingungen entstand: Man wollte nicht 

                                                             
13  Vgl. Raymond Williams, Keywords: A Vocabulary of Culture and Society. London: 

Collins, 1976. 
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das in der Zeit des ›Tauwetters‹ entstandene Freiheitsgefühl aufgeben, obwohl die 
aktuellen politischen Ereignisse bereits eindeutig diesem Gefühl widersprachen. In 
diesem Sinn kann man das Interesse für das Spiel in der Kultur dieser Zeit sowohl 
als ein Krisenphänomen (das dann auftaucht, wenn man den Hoffnungen auf die 
realen Veränderungen in der Gesellschaft schon entsagt hat) als auch als eine Be-
wältigungsform dieser Krise betrachten. Darüber hinaus muss man in Bezug auf die 
künstlerischen Aktivitäten natürlich auch eine breitere Tendenz bzw. zwei gegen-
sätzliche Tendenzen in der Kultur der 1960er Jahre berücksichtigen, die sich vor 
dem Hintergrund dieser konkreten sozialen Wahrnehmungsdissonanz teils ver-
schärft, teils spezifiziert haben: einerseits die Suche nach ›Authentizität‹ (die insbe-
sondere in den performativen künstlerischen Praktiken zum Vorschein kam), ande-
rerseits das erhöhte Bedürfnis nach Reflexion (das sich in den konzeptuellen Kunst-
formen zeigt). Diese zwei (manchmal verbundenen, aber immer unvereinbar ge-
bliebenen) Strömungen oder deren Modifikationen bildeten verschiedene Rahmun-
gen für das Interesse am Spielphänomen heraus und lassen sich in den meisten von 
den in dieser Arbeit analysierten künstlerischen Ereignissen beobachten, sowohl als 
Impuls der Tätigkeit als auch als deren strukturierende Elemente. 

Die Position Estlands und der estnischen Kultur unter den ehemaligen sozialisti-
schen Staaten kann man (von außen) durch eine mehrfache Marginalität und (von 
innen) durch die Selbstwahrnehmung als kulturelles Zwischengebiet beschreiben. 
In dem kleinsten Staat des Ostblocks am Rande der Sowjetunion, der den Status des 
›sowjetischen Westens‹ erworben hat, konnte man sich vergleichsweise größere 
Freiheiten leisten und besonders in den 1960er Jahren auch innerhalb (oder an der 
Grenze) der offiziellen Kultur unter bestimmten Bedingungen relativ weitgehende 
künstlerische Experimente durchführen. Die Realisierung dieser Experimente ba-
sierte auf einer aktiven Reflexion der aus der westlichen Kultur stammenden Impul-
se oder deren osteuropäischen Übersetzungen, wurde aber immer auch durch die 
eigene Abwesenheit filtriert. Der geringen Größe der Gesellschaft und der Entfer-
nung von allen Zentren scheint hier bei der Schaffung der Spielräume eine wichtige 
Rolle zuzukommen: Man orientierte sich intensiv (ideell) nach außen, die eigentli-
che soziale und kulturelle Umgebung der künstlerischen Aktivitäten war aber auf 
den engen Kreis der Beteiligten begrenzt. Diese Verbindung der virtuellen Offen-
heit und eigentlichen Geschlossenheit hat spielbezogene Experimente in zwei (zwar 
nicht immer eindeutig getrennte) Richtungen gelenkt und einerseits die Leichtigkeit 
des Spiels (ein produktives Gefühl der eigenen Irrelevanz) hervorgebracht, anderer-
seits die Schwere des Spiels (den Glauben an einer Befreiung durch die Intensivie-
rung der Geschlossenheit, durch ein in sich gekehrtes und oft traumatisches Spiel) 
vertieft. Obwohl diese Dialektik in der folgenden Arbeit häufig angesprochen und 
untersucht wird, kann man sie keineswegs – weder hinsichtlich der osteuropäischen 
Kultur noch der Spielformen in den Künsten – absolutisieren. Sie dient eher als ein 
Mittel in der Analyse der Prozesse, die häufig nicht auf festen Positionierungen 
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basierten und auch nicht immer zu bedeutenden künstlerischen Ergebnissen führten, 
sondern in erster Linie durch ihre Ambivalenz und Flexibilität zu charakterisieren 
sind. Es lässt hoffen, dass die Betrachtung dieses Rohzustandes der künstlerischen 
Produktion und der Entstehung der spielbezogenen Experimente es ermöglicht, 
einige anderswo unsichtbar gebliebene Elemente der kulturellen Konstellationen 
zum Vorschein zu bringen. 

In diesem Rahmen werden zwei Phänomene in der estnischen Kultur der 1960er 
Jahre eingehender analysiert: die sog. Theatererneuerung im Theater »Vanemuine« 
in Tartu und die von Kunststudenten durchgeführten Aktionen, die im Nachhinein 
als die ersten Happenings in Estland in die Kunstgeschichte Einzug fanden. Sowohl 
die Ansprüche als auch die Rolle des Spielbegriffs war bei beiden unterschiedlich: 
Für die methodische und mehrfach reflektierte Theatererneuerung war ›das Spiel‹ 
(besonders in einigen psychoanalytischen Definitionen) einer der wichtigsten Aus-
gangs- und Anknüpfungspunkte, bei den oft zufälligen künstlerischen Aktionen 
kam das Wort eher poetisch und/oder undefiniert vor. Diese Ungleichheit muss man 
trotz der Komplikationen im direkten Vergleich nicht unbedingt als Nachteil sehen, 
die stabilisierende und destabilisierende Tendenz sowohl in der begrifflichen Be-
stimmung als auch in den Ausführungen lassen sich als Charakteristik des Spiel-
phänomens auffassen. Die Aufarbeitung der Quellen, mithilfe deren man die künst-
lerischen Ereignisse zu rekonstruieren versucht, bereitet in der wissenschaftlichen 
Beschäftigung mit diesem Thema natürlich verschiedene Schwierigkeiten. Bei der 
Theatererneuerung stehen sowohl viele damalige Texte, die Dokumentationen der 
Inszenierungen, im Nachhinein veröffentlichte Briefwechsel und Tagebücher als 
auch viele spätere Überlegungen zur Verfügung; sowohl die Vielfalt der Ebenen 
und Funktionen der Quellen als auch die unterschiedlichen Zeitpunkte der Ein-
schätzungen verlangen aber einen sehr vorsichtigen Umgang mit den Aussagen. Zu 
den künstlerischen Aktionen gibt es wesentlich weniger Materialien, auf die man 
sich stützen kann (einige damalige Texte, einige Fotos und sehr widersprüchliche 
Erinnerungen); bei der Betrachtung dieser Aktivitäten stellt sich unter anderem 
immer die Frage, welche Herangehensweise an diese Aktionen geeignet sein könn-
te, warum und wie man über sie nachdenken sollte, und manchmal sogar – ob sie 
überhaupt existierten? Die wissenschaftliche Annäherung an diesen Gegenstand gilt 
als ein Versuch, das Gleichgewicht zwischen verschiedenen Stimmen zu finden, im 
Bewusstsein, dass sie alle (teilweise widersprüchliche) Aspekte eines komplexen 
Untersuchungsgegenstandes bilden, wobei aber keiner von ihnen einen direkten 
Weg zum eigentlichen Geschehen darstellen kann. 

Im ersten Kapitel dieser Arbeit wird die Relevanz des Begriffs ›Spiel‹ in ver-
schiedenen Diskursen der Kultur der 1960er Jahre betrachtet und untersucht, wie 
das Wort in Bezug auf künstlerische Praxis benutzt und definiert wurde oder unter 
welchen Bedingungen man neue Richtungen in der Kultur dieser Zeit mit dem 
Spielphänomen in Zusammenhang bringen könnte. Das zweite Kapitel widmet sich 
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dem kulturellen Kontext in Osteuropa und dem Prozess, bei dem sich in Verbin-
dung mit einer bestimmten sozialen Umgebung und durch mehrfache Übersetzun-
gen, Bedeutungs- und Zeitverschiebungen ein spezifischer Kontext für die Aktuali-
sierung des Spiels herausbildete. Die drei weiteren Kapitel konzentrieren sich auf 
die Analyse der konkreten Beispiele aus der estnischen Kunst und aus dem estni-
schen Theater. Erstens wird einen Überblick über die kulturellen Hintergründe so-
wie auch über die Theatererneuerung, die ersten Happenings, deren Kontakte und 
die Rolle des Spielbegriffs in den beiden Kontexten gegeben. Zweitens analysiere 
ich Erscheinungs- und Bearbeitungsweisen der bestimmten – in Bezug auf das Ma-
terial besonders relevanten bzw. interessanten – Spielkategorien in der künstleri-
schen Praxis im Hinblick auf deren soziale und kulturelle Bedeutsamkeit sowie auf 
die Interaktion zwischen den theoretischen Ansätzen und praktischen Ergebnissen. 
Im Mittelpunkt des letzten Kapitels steht die Betrachtung der Übernahme des Exis-
tenzialismus in einer sozialistischen Gesellschaft, dessen Einflusses auf die Wahr-
nehmung des Spielphänomens und auf die künstlerischen Umsetzungen dieser 
Wahrnehmung. Neben den oben geschilderten Konflikten zwischen dem imaginä-
ren und eigentlichen Lebensumfeld ist der zweite Ausgangspunkt dieser Arbeit die 
These, dass ein wichtiger Teil der Spezifik des Spielverstehens in sozialistischen 
Ländern durch dessen Zusammenfallen mit der Rezeption der existenzialistischen 
Philosophie und durch die Verknüpfung mit dem Konzept des Absurden zu be-
obachten ist. Das Ziel des letzten Unterkapitels ist eine (nicht zerstörende, sondern 
hoffentlich gewinnbringende) Konfrontation mit den Grundlagen des Vorherigen: 
Es ist ein Versuch zu überlegen, was in diesen spielbezogenen Ereignissen nach 
deren Betrachtung als Ausdruck einer spezifischen sozialen und kulturellen Situati-
on (oder als Mittel zum Handeln in dieser Situation) erhalten bleibt bzw. im Rah-
men der gesellschaftlichen Bedingungen nicht anschließbar ist, und ob man diesen 
Überschuss zwar als ein fragiles, nicht immer klar identifizierbares, jedoch bedeu-
tendes Kennzeichen des Spiels erörtern kann. 

 

 




