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In den Abendstunden des 22.8.1991 versammelte sich auf dem Lubjanka-Platz in Moskau eine groBe
Menschenmenge, um den Sturz des DzerZinskij-Denkmals mitzuerleben. Am selben Tag war der
Putsch einer Gruppe konservativer kommunistischer Funktiondre gegen den sowjetischen Présidenten
Michail Gorbatschow fiir gescheitert erkldrt worden. Obwohl seit der politischen Wende 1989
unzdhlige Monumente in den Lindern des ehemaligen Ostblocks wie auch in einzelnen Sowjetrepubliken
gestiirzt bzw. demontiert worden waren, erreichte kein anderer Denkmalsturz eine derartige
mediale Prasenz. Der Sturz des Denkmals fiir Feliks Dzerzinskij, den Griinder der sowjetischen
Geheimpolizei, traf das Machtzentrum der kommunistischen Herrschaft und wurde zum Symbol
fiir das Ende einer historischen Epoche. Mit dem Ende des politischen Systems gerieten die unzéhligen.
Denkmaler der kommunistischen Machthaber und Wegbereiter in Widerspruch zu ihrer eigentlichen:
Funktion, Herrschaft zu legitimieren. Sie hatten ihren Sinn verloren und konnten in logischer
Konsequenz nur dann einen Anspruch auf Erhaltung zugeschrieben bekommen, wenn sie s
«ungewollte» Denkmaler verstanden wiirden, also als Zeugnisse einer geschichtlichen Epoche ui
Auseinandersetzung der Gegenwart mit der Geschichte.:

Das gestiirzte Denkmals des KGB-Griinders Feliks Dzerzinskij
in Moskau am 23.8.1991, Fotograf NN, 4§
ullstein bild /ap 3
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B Denkmalkult und Denkmalsturz

Das Presse-Echo zum Denkmalsturz in Osteuropa
verlief in zwei Wellen. Die erste wurde durch den Fall
des Eisernen Vorhangs im Jahr 1989 ausgelost. Dabei
fanden jedoch nur einzelne Demontagen allgemeine
Beachtung, wie die Entfernung der Statue von Feliks
Dzerzinskij (in polnischer Schreibweise Dzierzyfiski)
in Warschau am 17.11.1989, die Demontage der Le-
nin-Statue in Bukarest am 5. 3. 1990 oder der Sturz des
Denkmals fiir Enver Hoxha in Tirana am 20.2.1991.
Eine zweite Welle der Aufmerksamkeit wurde durch
den Sturz der Dzerzinskij-Statue in Moskau ausgelost
und betraf vor allem jene Lénder, die aus dem Staaten-
bund der Sowjetunion hervorgingen. Im Vergleich zur
ersten Welle, die sich iiber eine grofiere Zeitspanne er-
streckte, kulminierte die zweite in den wenigen Tagen
nach dem Augustputsch in Moskau, was den Bildern
eine grofere mediale Prasenz und gesteigerte emotio-
nale Intensitit verlieh.

Mit zu den einprigsamsten Pressefotos vom Denk-
malsturz in Moskau (siehe Ausgangsbild) gehort jener
mit der Fotokamera festgehaltene Augenblick, in dem
die riesige Statue mit dem Gesicht dem Boden zuge-
kehrt zu liegen kam. An der Seite ihres Kopfes stehen
vier Minner in legerer Freizeitkleidung, von denen
einer sein Bein auf dem Hinterkopf der Statue ab-
stiitzt. In der Dunkelheit der Nacht ist vage eine Men-
schenansammlung zu erkennen.

Zu den charakteristischen Merkmalen von Denk-
milern gehoren Standhaftigkeit und dauerhafte Pri-
senz. Beide Eigenschaften sind bereits in den Mate-
rialien, aus denen Monumente bevorzugt errichtet
werden, angelegt. Stein, Marmor oder Bronze gewihr-
leisten ihre physische Bestindigkeit gegen duflere Ein-

Demontage des Dzerzinskij-Denkmals mit Krdnen in der Nacht
vom 22./23.8.1991, im Hintergrund die «Lubjanka»;
Fotograf: Shepard Sherbell.

corbis

Denkmalfriedhof in einem Moskauer Park, November 1991;
Fotograf: Marc Garanger.
corbis

flisse und verweisen symbolisch auf Festigkeit und =
Widerstandsfihigkeit. Damit ist Denkmilern im en- 1
geren Sinn — vor allem handelt es sich dabei um plass
tische oder auch architektonische Werke, die zum
Zweck der Erinnerung an bestimmte Ereignisse oder
Personlichkeiten geschaffen werden — eine grundsatz-
liche Resistenz gegen die Verinderung in der Zeit =
eigen. Thre Funktion besteht darin, Zeit zu konservié
ren und aus dem kontinuierlichen Fluss der Zeit al§ =
unverinderlich herauszutreten. Diesen Ewigkeitsan-
spruch verstirken hdufig noch Inschriften, die wie die
Denkmiiler selbst dem Willen ihrer Urheber Ausdruck
verleihen.

Ahnlich wie iiber die Zeit sind Denkmiler auch ===
iiber den Raum erhaben. Als «gewollte» Denkmiler, =
wie sie Alois Riegl — einer der Begriinder der modet= = {
nen Denkmalpflege und Vertreter der Wiener kunst=== s
wissenschaftlichen Schule — bezeichnete, wird ihnen
in der Regel ein zentraler Platz im 6ffentlichen stadti
schen Raum zugewiesen. Sichtbarkeit ist damit eine =
weitere wesentliche Funktion von Denkmilern. Diese =
wird durch den Aufstellungsort, ihre Grofe sowie =
durch die zusitzliche Erhohung mithilfe eines Sockels =
erzielt. Grofe und Stellung verleihen den Denkmilern g
Erhabenheit und Wiirde und umhiillen sie mit einer
Aura des Sakralen, die Betrachter und Passanten auf "8
Distanz hilt.

Die massenmedial verbreiteten Bilder halten im =
Wesentlichen zwei zeitliche Phasen des Denkmalstur-
zes fest: den Akt des Sturzes sowie dessen Resultat
Das Bildmotiv der am Boden liegenden Figur zeigt =
das unmittelbare Ergebnis der ikonoklastischen
Handlung an und lisst die Bildbetrachter emotional =5
am errungenen Sieg teilhaben. Mit dem Umsturz =
verliert die Statue ihre Aufgerichtetheit und Wiirde 2
was durch zusitzliche Gesten der Erniedrigung, wie 88
durch das Abstiitzen des Fufes, verstirkt wird. Der ==
Akt der Demontage wird durch riesige Krine, Seile
und Eisenhaken visualisiert. Zu den vorrangigen
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‘Bildmotiven, die den Prozess der Zerstorung festhal-
sen, gehoren die Totalaufnahmen der mit Krénen
yom Sockel gehobenen und in der Luft schwebenden
Figur. Ein weiteres Bildmotiv zeigt Arbeiter, die mit
‘Haken und Seilen an den Statuen hantieren und sie
mitunter strangulieren. Wihrend durch die Prasenz
der Technik die iibermenschliche Grole und Schwere
r Skulpturen betont und die Gigantomanie der so-
zalistischen Erinnerungskultur vor Augen gefiihrt
wird, liegt der Akzent der Bilder mit den Arbeitern,
die an die Monumente Hand anlegen, auf dem Ver-
lust ihrer sakralen Aura.

~ Allen Bildern gemeinsam ist ein positiv konnotier-
ter Gewaltakt, der an einem symbolischen Korper aus-
getragen wird. Gerechtfertigt wird dieser Akt durch die
‘besondere Situation des revolutiondren Umsturzes,
der die Zerstérung des Denkmals legitimiert und den
Sturz als Akt der Befreiung erscheinen ldsst. Im Fall des
Denkmalsturzes in Moskau richtete sich der Groll —im
Unterschied zu den anderen Léndern des ehemaligen
Ostblocks — nicht gegen Lenin, sondern gegen jene his-
torische Personlichkeit, die fiir den staatlichen Unter-
driickungsapparat verantwortlich gemacht wurde. Fe-
liks Dzerzinskij war der Begriinder der Tscheka, einer
Vorgingerorganisation der sowjetischen Geheimpoli-
261 KGB, die fiir politische Repressionen verantwort-
lich war. Das vom Bildhauer Evgenij Vuceti¢ geschaf-
fene Denkmal wurde 1958 aufgestellt, wobei der dafiir
yorgesehene Platz bereits 1926 in «Dzerzinskij-Platz»
‘umbenannt worden war.

Das Denkmal stand unmittelbar vor dem zentralen
Verwaltungsgebaude des KGB, der sogenannten Lub-
janka, in deren Kellerraumen wihrend der stalinisti-
schen «Siuberungen» Menschen verhort, gefoltert
und erschossen wurden. Der Platz war bereits vor dem
Sturz des Denkmals ein Ort der o6ffentlichen Ausei-
‘nandersetzung mit der Geschichte, denn im Jahr 1990
lieR die Gesellschaft «Memorial» dortim Gedenken an
die Opfer der politischen Repressionen einen Stein
“von den Soloveckij-Inseln — dem Ort des ersten Lagers
fiir politische Gefangene in der Sowjetzeit — aufstellen.
Nach dem Fall des Sowjet-Regimes 1991 erhielt der
Platz wieder seinen urspriinglichen Namen, ndmlich
Lubjanka-Platz.
~ Die Statue des «Eisernen Felix» wurde unmittelbar
“nach dem Sturz zum Gelinde rund um das «Zentrale
‘Haus des Kiinstlers» im Zentrum von Moskau ge-
bracht. In der Folge wurde dort auf einer Griindfliche
‘von 20 ha ein Freiluftmuseum geschaffen, das heute
nicht nur die abgetragenen Denkmiler der Sowjetzeit,
sondern auch Skulpturen zeitgendssischer Kiinstler
sowie eine Schau fiir Kinder beherbergt. Die gestiirz-
ten Monumente wurden so zur Schau gestellt, wie sie
angeliefert wurden — ohne Sockel, zum Teil mit Farbe
beschmiert, am Boden liegend. Damit gleicht der
pturenpark in Moskau einer Miillhalde der Ge-
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Zum Skulpturenpark in Moskau

«Mein lang gehegter Traum, all die bronzenen und granitenen
sowjetischen Fiihrer, Helden, Kolchosbduerinnen zusammen-
zutragen, einen Zaun darum zu bauen und einen Kinderspiel-
platz daraus zu machen, begann Wirklichkeit zu werden. Und
wenn die Kinder erwachsen geworden sind, werden sie herum-
ritseln, was das wohl fiir eine Epoche gewesen sein muss, in
der sich die «Volksmacht> mit derartigen Monstren im Geddcht-
nis der Nachfahren verewigen wollte.» (Lushkow, Moskau —

Meine Stadt, S. 228)

schichte und gleichzeitig einer Art posttotalitirem
Disneyland — mit Kindern, die auf den Kolossen von
einst herumklettern.

Hinter diesem erheiternden und paradoxen Szena-
rio ist eine allgemeine Unsicherheit im Umgang mit
der Vergangenheit erkennbar. Der Konflikt um die
Deutungshoheit entlddt sich unter anderem an der bis
heute leer gebliebenen Mitte des Lubjanka-Platzes, die
zur mentalen und realen Auffiillung geradezu aufruft.
Zwei Initiativen aus dem Jahr 2007 machen deutlich,
wie sehr die Interpretation der jiingeren Geschichte
im postsowjetischen Russland ein Schauplatz von ge-
sellschaftlichen Grabenkidmpfen ist. Einen Pol bildet
dabei eine Initiative von Veteranen, die die Wiederer-
richtung der Statue an ihrem urspriinglichen Platz in
Moskau fordert und bereits deren sachkundige Reno-
vierung erreicht hat. Den kiinstlerisch-progressiven
Pol bildet ein vom «Museum fiir aktuelle Kunst» in
Moskau ausgerufener Wettbewerb zur Errichtung
eines Denkmals fiir Boris Jelzin am Lubjanka-Platz.
Zum Sieger des Wettbewerbs wurde das schwarze, abs-
trakte Objekt von Dmitrij Kavarga gekiirt, das die his-
torische Phase der Zerstérung und des Zerfalls sym-
bolisiert, aus deren Chaos das Neue iiberhaupt erst
entstehen kann.

Der Lubjanka-Platz in Moskau mit einem Denkmal
fiir Boris Jelzin (Entwurf).
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Die Lenin-Statue in Berlin-Friedrichshain kurz vor ihrer Demontage im
November 1991; Fotograf: Andreas Schoelzel.
Landesinstitut fiir Schule und Medien Berlin-Brandenburg

B Denkmiler als Medium der 6ffentlichen
Auseinandersetzung

Entgegen ihrer Intention und trotz ihrer exponierten
Stellung werden Denkmiler im Alltag kaum wahrge-
nommen — ein Phinomen, dem Robert Musil treffend
mit der Formulierung Ausdruck verlieh, Denkmaler
wiren gegen Aufmerksamkeit impragniert. Die Bilder
vom Denkmalsturz lieen die Denkmiler in Osteu-
ropa erstmals seit ihrer Errichtung wieder sichtbar
werden, ja sie verliechen ihnen eine Sichtbarkeit und
Aufmerksamkeit, die ihnen bis dahin nicht zuteilge-
worden war. Dabei wurde der Akt der Demontage zu
einem Teil ihrer Existenz, die durch die individuelle
wie kollektive Erinnerung daran verlingert wurde.
Auf ihnliche Weise provozieren auch die nach dem
Denkmalsturz leer gebliebenen Plitze die Erinnerung
an den einstigen Zustand und den urspriinglichen
Sinn.

Dieses mentale Auffiillen der entstandenen Liicke
trifft insbesondere auf den einstigen Leninplatz in
Berlin-Friedrichshain zu. Fiir den Erhalt der 19 Meter

Zum Sturz der DzerZinskij-Statue in Moskau

«Am Vortag waren Teilnehmer am groen Triumphzug hierher
gekommen, hatten der kolossalen Bronzeskulptur Eisentros-
sen angelegt und versucht, sie umzukippen [...]. Doch die Figur
des <Eisernen Feliks> hielt stand. [...] Tatsdchlich fuhren am
spiten Abend schwere Lastziige mit einem Kran vor und ent-
fernten das Standbild, bevor der Volkszorn, entfacht durch
den niedergeschlagenen Putsch, den der Chef des verhassten
KGB mit anfiihrte, sich entladen konnte.» (Kerstin Holm,
FAZ, 24.08.1991)
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hohen Lenin-Statue aus rotem Granit sprach 1991 \
allem das stiadtebauliche Argument, denn der St
Bendurchbruch zum Platz und die Architektur d
Wohnhiuser waren auf das Denkmal hin komp
niert und stellten ein Musterbeispiel realsozialis
schen Stidtebaus dar. Heute heif3t der friihere Leni
platz «Platz der Vereinten Nationen» und an der Ste
des Lenin-Denkmals wurde ein Springbrunnen &
Findlingen errichtet, die die fiinf Erdteile symbolis
ren. Der urspriingliche Sinn des Ortes ist dad I
zwar «iiberschrieben» aber noch lange nicht aus
16scht. Er bleibt allein schon deshalb erhalten, weild
heutige Name wie auch das neue Denkmal an die
Stelle unmotiviert erscheinen.

Ein duerst wirksames Mittel der Sichtbarmachus
der Denkmiler war auch die in der Wendezeit verbr
tete Praxis, Kommentare an den Denkmilern an
bringen. Dabei entstanden gerade in der Ubergangsze
als die «Immunitit» der Denkmiler voriibergehe
aufgehoben war, eine Reihe von durchaus kontrovers
Denkmal-Dialogen, die von einer aktiven und die(
fentlichkeit aktivierenden Auseinandersetzung mit(
Geschichte zeugten. Ein bekanntes Beispiel dafiir bie
der dem Marx/Engels-Denkmal in Berlin-Mitte hinz
gefiigte Satz «Wir sind unschuldigy, der durch diee
fache Ausloschung der Vorsilbe zu «Wir sind schulds
abgewandelt wurde. Zu einem der prominentest
Beispiele der «sprechenden» Denkmiler der Wendez
wurde die Lenin-Statue in Berlin-Friedrichshain, d
nicht durch einen Sturz von «unten» zu Fall kam, so
dern trotz zahlreicher Biirgerproteste von der Betlin
Stadtverwaltung «entsorgt» wurde. Obwohl sorgl
{iberwacht gelang es Demonstranten, vor Entfernul
der Staue ein Banner mit der Aufschrift «Keine 6
walt» tiber der Brust der Figur anzubringen. '

Durch diese Aufschrift trat die Figur und damit
konkrete historische Personlichkeit Lenins in ein
paradoxen Dialog mit dem Betrachter. Zum ein
intensiviert dies den Appellcharakter, der zu denz
tralen Funktionen von Denkmilern gehort und d
Lenin selbst in seinem Dekret Uber die Denkmaler
Republik vom 12.4.1918 als Teil einer wirksamenp 0
tischen Propaganda bekriftigt hatte. Zum ander
wird auf diese Weise die eigentliche Aussage des De
mals konterkariert und seine offizielle Botschaftin
Gegenteil verkehrt. Wie Petra Roettig iiberzeugen
dargelegt hat, verwandelt die Aufschrift die zum £
blem erstarrte historische Figur Lenins zuriick ine
individuelles Wesen, das einen verzweifelten Hilfer
an seine Betrachter richtet. Entgegen dem kanonisi
ten Bild des kampferischen Revolutionsfiihrers €

scheint Lenin nun als Friedensstifter, der versucht,
Massen durch ein mitleidiges Flehen als Fiirsprec
und fiir den personlichen Selbsterhalt zu gewinng

Die Denkmiler der kommunistischen Fiihrer w
ren in der Zeit der Wende ein Ort der offentlichen A
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einandersetzung, gleichzeitig waren sie jedoch auch
¢in Medium, das die Emotionalitit der Massen kanali-
sierte. Die massenmediale Vermittlung der kollektiven
Denkmalzerstorung lief den politischen Machtwech-
sl als Revolution von «unten» und den Akt des Stur-
25 als spontane Erhebung der Menschen gegen die
verhasste Macht erscheinen, wenngleich — wie im Fall
der Dzerzinskij-Statue in Moskau — die Beteiligung der
sozialen und politischen Krifte meist weit komplexer

‘B Vom Ereignis zur medialen
Inszenierung

Als kulturelle Handlung betrachtet findet der Denk-
“malsturz seine Vorbilder in archaischen Ritualen der
Vernichtung einer Person, in denen nicht die Person
selbst, sondern ein stellvertretendes Objekt — ein Bild-
nis oder eine zu diesem Zweck erschaffene Puppe —
zerstort wird. Ahnlich archaisch mutet der Gewaltakt
der Zerstorung selbst an, der an die Hinrichtung in
¢ffigie erinnert und bei dem auch im ausgehenden
: 20. Jahrhundert zumindest noch der Glaube erkenn-
bar ist, die Person durch das Abbild zu treffen. Als his-
torische Vorldufer fiir den Denkmalsturz in Osteuropa
‘werden allgemein der Tkonoklasmus im 8. und 9. Jahr-
‘hundert genannt wie auch der Bildersturm der Re-
formationszeit. Das eigentliche Skript fiir den Denk-
‘malssturz lieferte jedoch die Franzgsische Revolution,
deren Vorbildwirkung fiir alle politischen Revolutio-
nen der Neuzeit allgemein anerkannt ist. Die von ihr
ausgehende politisch und ideologisch motivierte Bild-
zerstorung richtet sich im Unterschied zum religiosen
Bildersturm weniger gegen die Bilder als solche und
“deren Abbildfunktion als vielmehr gegen deren In-
“halte und Symbole.
Denkmiiler eignen sich als Zielscheibe der kollekti-
‘ven Bildzerstorung insofern besonders gut, als sie im-
-~ mer auch Instrumente der Macht sind. Sie sind Bedeu-
tungs- und Identititstriger und spiegeln als solche die
Machtverhéltnisse unmittelbar wider. Aus diesem
‘Grund sind sie auch ein bevorzugter Austragungsort
yon Machtkdmpfen. Die Franzosische Revolution lie-
ferte insbesondere mit den Darstellungen des Sturms
auf die Bastille das Szenario fiir den Akt der Zerstorung
“und die dazugehorigen Bildmotive. Hauptprotagonist
dabei ist das revoltierende Volk, das gegen seine Unter-
driicker und fiir die Freiheit kimpft und dabei die
“Symbole der alten, iiberkommenen Ordnung zerstort.
Dieses Sujet bestimmte die Revolutionsdarstellun-
“gen des 19. und 20. Jahrjahrhunderts gleichermafien.
“Ein anschauliches Beispiel fiir eine Denkmalzersto-
‘qung im 19. Jahrhundert ist der Sturz der Vendome-
Siule durch die Pariser Kommune 1871; zu seiner Ver-
breitung trug das damals relativ neue Bildmedium der
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Fotografie wesentlich bei. Im 20. Jahrhundert erfuhr
dieses Revolutionsszenario durch die Erfindung neuer
Medientechnologien nicht nur schnellere Verbrei-
tung, sondern auch eine Steigerung der emotionalen
Intensitit. Das wohl bekannteste Beispiel einer medial
wirkungsvoll ins Bild gesetzten Revolution lieferte der
sowjetische Regisseur Sergej Eisenstein in seinem Re-
volutionsfilm Oktober (1927), indem er die Erstiir-
mung des Winterpalasts als einen langen dynami-
schen Kampf mit effektvollen Massenszenen auf die
Kinoleinwand bannte. Die historische Wirklichkeit
war im Vergleich dazu nicht annihernd so drama-
tisch: Eine iiberschaubare Anzahl von Matrosen und
Soldaten stieg mehr oder weniger ungehindert durch
offene Fenster in den Zarenpalast ein, wobei insge-
samt nur eine Handvoll Gefallene und Verwundete zu
beklagen waren.

Die angefiihrten Beispiele machen deutlich, dass
die Zerstérung von Symbolen nicht der alleinige
Zweck der Handlung ist. Von einer gleichrangigen
Bedeutung war seit der Franzosischen Revolution das
pidagogische und politische Potenzial des Aktes der
Zerstorung und damit auch die Art und Weise seiner
medialen Vermittlung. Erstens war dieser Akt ein Mit-
tel, um die revolutioniren Verinderungen sichtbar zu
machen, zweitens diente er als Motor, um die Dyna-
mik des revolutiondren Prozesses zu erhalten oder zu
steigern, drittens war er ein willkommenes Instru-
ment der Meinungsmanipulation, sei es um Zustim-
mung zu erwecken oder Schrecken zu verbreiten.

Auf die medialen Bedingungen von 1991 umgelegt
kann davon ausgegangen werden, dass die Bilder der
Zerstorung, die iiber Pressefotos und die Fernsehbe-
richterstattung tibermittelt wurden, zu einer Intensi-
titssteigerung auf mehreren Ebenen fiihrten. Thre Ver-

=

Die 1871 gestiirzte Vendéme-Saule in Paris, fotografisch festgehalten von

Frangois-Marie-Louis-Alexandre Gobinet de Villecholle.
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lkonoklasmus

Bilderstreit, von griech. eikon klaein, «das Bild zerbrecheny,
Bezeichnung fiir den im 8./9. Jahrhundert im ostromischen
Christentum ausgebrochenen Streit, ob bildhafte Darstellun-
gen von Jesus, Maria und den Heiligen verehrt werden diirfen
oder nicht. Die Gegner der Bilderverehrung, die sogenannten
Ikonoklasten (Bilderzerstorer), lehnten die in der griechisch-
orthodoxen Kirche iiblichen Darstellungen von Heiligen unter
Berufung auf das zweite Buch Mose ab.

breitung war im Vergleich zu friiheren ikonoklastischen
Wellen ungleich schneller, wodurch auch die Dynamik
der Denkmalzerstorungen erhoht wurde und Ketten-
reaktionen in Gang kamen. Abgesehen davon stehen in
den Mediengesellschaften des ausgehenden 20. Jahr-
hunderts und beginnenden 21. Jahrhunderts mehr
denn je die Formen der medialen Vermittlung in einer
engen Wechselwirkung mit den tatsachlichen Ereignis-
sen. Die aus dieser Koppelung von Ereignis und Medien
resultierende Dynamik hat zur Folge, dass im konkre-
ten Fall des Denkmalsturzes die mediale Wirkung und
die mentalen Vor-Bilder der Beteiligten von Vornherein
den Ablauf des Ereignisses mitbestimmen.

Als einer der medialen Kulminationspunkte der
August-Tage stellt der Sturz der Dzerzinskij-Statue ein
anschauliches Beispiel dafiir dar. Der damalige Prsi-
dent der russischen Sowjetrepublik Boris Jelzin ver-
stand es, bei diesem Ereignis eine entscheidende, me-
dienwirksame Rolle zu spielen. Jelzin nutzte in jenen
Tagen die Gunst der Stunde und trat als Volkstribun in
Erscheinung, der die auf den Straen und Plitzen
Moskaus versammelten Menschen in seinen Bann zu
ziehen vermochte. So gab er am Tag nach dem Sturz
der Statue bei einer Kundgebung auf dem Lubjanka-
Platz die Namen der neuen Minister bekannt. Das ent-
sprechende Pressebild zeigte Jelzin im Epizentrum des
Umsturzes, ndmlich vor dem nun leeren und be-
schmierten Sockel, auf dem am Tag zuvor noch die
Statue Dzerzinskijs gestanden hatte.

Der Denkmalsturz in Moskau 1991 war auch inso-
fern von einer besonderen Brisanz, als Russland in-
nerhalb eines Jahrhunderts den zweiten Bildersturm
erlebte. Die Oktoberrevolution war wie kein anderer
politischer Umsturz in der Geschichte von einer Revo-
lution in der medialen Darstellung begleitet. Bildmo-
tive und Formen, die von der sowjetischen Avantgarde
in den darstellenden Kiinsten wie im Film geschaffen
und wihrend der Sowjetzeit kanonisiert wurden, lie-
Ren sich daher auch wirksam fir den Sturz dieses Sys-
tems einsetzen. So finden sich augenscheinliche Paral-
lelen zwischen Jelzins Auftritt auf dem Panzer vor dem
Moskauer Weiflen Haus und den kanonisierten Dar-
stellungen des flammenden Redners Lenin auf einem
Panzerwagen im Revolutionsjahr 1917.
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B Kiinstlerische Reflexionen des
Denkmalsturzes

Angesichts der um sich greifenden Zerstorung der
Denkmiler in Osteuropa riefen die in den spéten
1970er Jahren nach Amerika emigrierten Kiinstler Vi-
talij Komar und Aleksandr Melamid im Mai 1992 dazu
auf, unter dem Schlagwort der post-totalitdren Kunst
Vorschlige fiir eine Umgestaltung und Umfunktionie-
rung der kommunistischen Denkmiler einzubringen.
Aus dem Aufruf ging eine Ausstellung im World Fi-
nancial Center in New York im Jahr 1993 hervor, an
der sich iiber 100 Kiinstler aus Russland, den USA,
Kanada und Europa beteiligten. Erklirtes Ziel des Pro-
jekts mit dem Titel Monumental Propaganda war es,
die Denkmiler an ihren Orten zu belassen, sie durch
kiinstlerische Eingriffe jedoch zu transformieren und
so ein konzeptionelles Spiel mit Formen und Inhalten
der Denkmaltradition in Gang zu setzen. Damit stel-
ten Komar und Melamid die Denkmdler und ihre Zer-
storung in den Kontext der Kunst und erreichten so
eine deutlich tiefergehende Reflexion der Denkmal-
kultur als die massenmediale Berichterstattung.

Zu den Vorschligen, die von Komar und Melamid
selbst kamen, gehorte das Anbringen lebensgrofier
Bronzefiguren auf den Schultern der iiberlebensgro-
Ren Dzerzinskij-Statue. Die Figuren sollten die Arbei-
ter darstellen, die eine Schlinge um den Hals der Sta-
tue legen. Auf diese Weise wiirde das Monument zum
Denkmal seiner eigenen Zerstérung. Ein weiterer Vor-
schlag des Kainstlerduos bestand darin, die bestehende
Aufschrift des Leninmausoleums am Roten Platz -
«LENIN» — um die drei Buchstaben «IZM» zu ergan-
zen und so in ein symbolisches Grab der Leninschen
Lehre zu verwandeln.

Die kiinstlerischen, hiufig filmischen Arbeiten, die
von der Bildzerstorung der Wendezeit inspiriert wur-
den, setzen sich meist mit dem Ereignis des Sturzes
wie auch mit seiner medialen Vermittlung kritisch
auseinander. Eine der ersten filmischen Arbeiten zum
Phinomen des Denkmalsturzes, die 50-miniitige Vi-
deo-Dokumentation Disgraced Monuments (1992)
von Mark Lewis und Laura Mulvey, bietet eine kom-
plexe Reflexion des Themas anhand von Archivmate-
rial und Interviews mit Bildhauern, Kunsthistorikern
oder Museumsdirektoren, indem die zejtliche Abfolge
von monumentaler Verehrung und nachfolgender
Zerstorung von Gebduden und Denkmilern in Russ-
land im 20. Jahrhundert in den Blick genommen wird.

Thematisch vergleichbar war die auf der Biennale
von Venedig 1995 prisentierte Videoarbeit der russi-
schen Kiinstler Evgenij As, Dmitrij Gutov, Vadim Fiskin
und Viktor Misiano, die in ihrem aus Archivmaterialien
montierten Stummfilm eine zyklische Interpretation
der russischen Geschichte mit ihren ikonoklastischen
Wellen vorschlugen. Zentrales Objekt war dabei die
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Christus-Erloser-Kathedrale in Moskau, die 1931 ge-
sprengt und Mitte der 1990er Jahre wiederaufgebaut
wurde. Eine neuere Videoarbeit aus dem Jahr 2004, ein
$-miniitiger Kurzfilm des litauischen Kinstlers Dei-
mantas Narkevi¢ius mit dem Titel Once in the XXth
Century, konfrontiert den Betrachter mit einem stark
werfremdeten Szenario: Auf einem offentlichen Platz in
Vilnius wird unter Beifall eine Lenin-Statue errichtet.
Narkevitius verwendete fiir seinen Film das Material
eines litauischen Fernsehsenders, der die Demontage
des Lenin-Denkmals 1991 festhielt, und verfremdete es
durch den filmischen Schnitt dahingehend, dass aus
dem Sturz die Errichtung des Denkmals wurde.

Der Denkmalsturz in Osteuropa wurde schlieflich
ach vom europdischen Autorenfilm rezipiert. So
stellte der griechische Regisseur Theodoros Angelo-
poulos in Der Blick des Odysseus (1995), einem drei-
stindigen filmischen Epos tiber die wechselvolle und
shmerzhafte Geschichte des Balkans im 20. Jahrhun-
derts, die Demontage einer riesigen Lenin-Statue aus
Gips nach. In getragenem Tempo langer Einstellungen

B Quellen und Literatur
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erfolgt ihre Verladung auf einen Flussfrachter, der sie
von Ruminien aus die Donau hinauf nach Deutsch-
land bringen soll.

Die 15 Minuten dauernde Sequenz der Verladung
und der Fahrt auf dem Fluss nimmt eine zentrale Posi-
tion in der filmischen Erzihlung ein. Dabei steht der
zerteilte und an den Frachter gefesselte Lenin fiir das
Funktionsgedichtnis, das nach der Typologie von
Aleida Assmann auf Sinn- und Identitétsstiftung aus-
gerichtet ist. Dem gegeniibergestellt wird das Spei-
chergedichtnis, dem Angelopoulos die verschollenen
Filmrollen griechischer Filmpioniere zuordnet. Der
Filmprotagonist, der, nach langer Abwesenheit zurtick-
gekehrt, seine Heimat nicht mehr erkennt, irrt auf der
Suche nach diesen Filmrollen durch den Balkan. Seine
Suche nach dem unschuldigen Blick, den das Spei-
chergedichtnis bereitzuhalten verspricht, erweist sich
angesichts der Macht der Geschichte jedoch als Illu-
sion. Diese wirkt im Schicksal des einzelnen Men-
schen fort, auch wenn ihre Symbole und allgemein
sichtbaren Zeichen lingst beseitigt wurden.

http://www.art4.ru/ru/news/news_detail.php?ID=29948&block_id=28; http://fdzerzhinsky.narod.ru/newsfdz.htm; Vitalij
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Bildersturm in Osteuropa. Die Denkmdler der kommunistischen Ara im Umbruch. ICOMOS — Hefte des deutschen Nationalkomitees
1, Miinchen 1994; Marina Dmitrieva-Einhorn, Sichtbarkeit der Denkmiiler. Reflexionen zur Kanonbildung, in: Elisabeth Cheauré (Hrsg);
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