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Grundriss einer Theorie des kiinstlerischen
Aktivismus von Dada bis zur Postmoderne

LuTtz HIEBER/STEPHAN MOEBIUS

Begriffsbestimmung Moderne, Avantgarde und
Postmoderne

Die namhaften deutschen Kunstgewerbemuseen sind Griindungen des
Kaiserreichs. Sie wurden geschaffen, um der »angewandten« Kunst ei-
nen eigenen institutionellen Rahmen zu geben. Das Kunstgewerbemuse-
um beherbergt Werke, die heteronom bestimmt sind. Ein Mgbelstiick ist
nicht allein durch gestalterische Prinzipien bestimmt, es muss sich auch
verkaufen lassen. Ein Plakat kann zwar eine gelungene Grafik sein, ihm
ist jedoch stets auch der Zweck der Werbung immanent.

Das deutsche Kunstmuseum gilt dagegen als Ort der »freien« Kunst,
des autonomen Kunstwerks. Die Trennlinie dieses Bezirks ist gegeniiber
der »angewandten« Kunst sauber gezogen, weil diese aus dem Kunst-
museum ausgeschlossen und einer eigenstiandigen Institution zugeordnet
wird. Damit ist es dem Bildungsbiirgertum gelungen, die von ihm be-
vorzugte Kunst frei von direkten gesellschaftlichen, von gewerblich-
industriellen Bestimmungen zu halten. »Kunst als getrennter Bereich
war von jeher nur als biirgerliche moglich« (Adorno et al. 1984: 180).

Dem Bildungsbiirgertum war eine Welt der »freien« Kunst eine Her-
zensangelegenheit, weil sie zur Entfaltung allseitiger Fahigkeiten beitra-
gen sollte. Denn die rationale Lebensfiihrung des Menschen in der Kul-
tur des modernen Kapitalismus hat die Berufsidee zur Grundlage. Ge-
mal idealistischen Vorstellungen soll Kunst dazu dienen, in gewisser
Weise die dadurch bedingte Vereinseitigung auszugleichen.
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Die Berufsidee ist, wie Max Weber gezeigt hat, aus dem Geist der
christlichen Askese geboren. »Die Beschrankung auf Facharbeit, mit
dem Verzicht auf die faustische Allseitigkeit des Menschentums, wel-
ches sie bedingt, ist in der modernen Welt »zur Voraussetzung wertvol-
len Handelns« geworden; darin liegt das »asketische Grundmotiv des
biirgerlichen Lebensstils« (Weber 1988: 203). Die einspurigen Lebens-
zuschnitte werden indes vor allem in den gebildeten mittleren Schichten
der biirgerlichen Gesellschaft nicht uneingeschrinkt freudig gelebt. So
hat Friedrich Nietzsche in seinen Vortrigen »Uber die Zukunft unserer
Bildungsanstalten« im Jahre 1872 den Finger in diese Wunde gelegt, in-
dem er die Berufsidee im Bereich der Wissenschaften durchleuchtet. Die
Bildung eines Fachgelehrten, so stellt er scharfziingig fest, werde »im-
mer zufilliger und unwahrscheinlicher«; denn wer in den Wissenschaf-
ten etwas leisten wolle, beschrinke sich auf ein spezielles Fachgebiet
und bliebe um alles Andere unbekiimmert: »So ein exklusiver Fachge-
lehrter ist dann dem Fabrikarbeiter dhnlich, der, sein Leben lang, nichts
anderes macht als eine bestimmte Schraube oder Handhabe zu einem be-
stimmten Werkzeug oder zu einer Maschine, worin er dann freilich eine
unglaubliche Virtuositit erlangt« (Nietzsche 1964: 419f.).

Unter solchen Bedingungen der Lebensfithrung kommt der Kunst —
so die idealistische Grundidee — die Aufgabe zu, die Verarmung des In-
dividuums auszugleichen. Dies kann »jedoch nur unter der Bedingung«
geschehen, dass »dieser Bereich streng von der Lebenspraxis geschieden
bleibt« (Biirger 1974: 66). Denn die Herauslosung der Kunst aus lebens-
praktischen Bedingtheiten verhindert, dass die heteronomen, also die aus
der Rationalitdt des Arbeitslebens resultierenden fremdgesetzlichen
Zwinge auch diesen Bereich affizieren.

Die Fragwiirdigkeit des bildungsbiirgerlichen Konzepts wird jedoch
bereits am Anfang des 20. Jahrhunderts deutlich. Weil die Kunst, durch
ihre Abgehobenheit von der Lebenspraxis, zum Bild eines besseren Da-
seins nur fiktional beitrdgt, entlastet sie das Bildungsbiirgertum von
Bemiihungen zu konkreten Verdnderungen. Ihr fehlt die Verbindlichkeit.
So wird der Schock des Ersten Weltkriegs in zweifacher Hinsicht zum
Ausloser grundlegender Neuorientierungen. Die bildungsbiirgerliche
Bildung ist in keiner Weise in der Lage, das Gemetzel des Ersten Welt-
krieges auch nur annihernd angemessen zu reflektieren. Blindwiitiger
Hurrahpatriotismus kann sich in Léndern durchsetzen, die sich viel auf
ihre Kultur zugute halten. In groBBen Materialschlachten werden Hun-
derttausende getotet und verstiimmelt — geschlachtet im wahren Sinne
des Wortes.

Der mit modernster Technologie (Maschinengewehr, Giftgas etc.)
gefiihrte Krieg treibt Kriegsgegner in die neutrale Schweiz. Hier bildet
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sich um das Cabaret Voltaire der erste Kern des Dadaismus (Meyer
1994: 28). Dessen Ideen breiten sich in Windeseile nach Paris, Berlin,
New York und anderen kulturellen Zentren aus.

Die Ziiricher Emigrantengruppe ist sich »dariiber einig, dass der
Krieg von den einzelnen Regierungen aus den plattesten materialisti-
schen Kabinettsgriinden angezettelt worden war« (Huelsenbeck 1920a:
3). Die Dadaisten sind verzweifelt iiber das Versagen der biirgerlichen
Kultur angesichts des Gemetzels und ihrem mangelnden Widerstand ge-
gen die Phrasen der Politiker und Generile. George Grosz, der die Dada-
Anfinge im Hungerwinter 1916/17 in Berlin erlebt hat, restimiert weni-
ge Jahre spiter: Die dadaistische Bewegung hat ihre Wurzeln in der Er-
kenntnis, »dass es vollendeter Irrsinn war zu glauben, der Geist oder ir-
gendwelche Geistige regierten die Welt. Goethe im Trommelfeuer,
Nietzsche im Tornister, Jesus im Schiitzengraben«; er empfindet den
Dadaismus als »ein organisches Produkt, entstanden als Reaktion auf die
Wolkenwanderungstendenzen der sogenannten heiligen Kunst, deren
Anhinger tiber Kuben und Gotik nachdachten, wihrend die Feldherren
mit Blut malten« (Grosz et al. 1925: 22f.). Eine grundlegende Erkennt-
nis des Dadaismus ist, dass die gebotene Rezeptionshaltung vor dem au-
tonomen Kunstwerk, die kontemplative »Versenkung«, »in der Entar-
tung des Biirgertums eine Schule asozialen Verhaltens wurde«; die Da-
daisten setzen »die Ablenkung als eine Spielart des sozialen Verhaltens«
dagegen (Benjamin 1980: 502).

Im Dadaismus kulminieren kiinstlerische Protestbewegungen, die
sich — mit unterschiedlicher Akzentsetzung — sowohl gegen die Konven-
tionen des Kunstbetriebs wie gleichermaflen gegen den politisch-
gesellschaftlichen Konservatismus richten. Das wichtigste Medium sei-
nes offentlichkeitswirksamen Affronts ist das Manifest. Die Dadaisten
entwickeln zwar neue kiinstlerische Ausdrucksformen wie etwa das
Lautgedicht von Hugo Ball oder die Fotomontage von John Heartfield.
Aber sie beschrinken sich keineswegs auf formale Innovationen. Die
StoBrichtung und die Identitit des Dadaismus ist durch seine Manifeste
bestimmt. »Dada ist das Produkt seiner Manifeste, und so sind auch alle
ibrigen Dada-Produktionen erst im Kontext des konstitutiven mani-
festantischen Charakters der Bewegung zu begreifen« (Backes-Haase
1997: 257).

Selbstverstdndlich wenden sich die Dadaisten gegen die Trennung
von Kunst und Leben, gegen die Abgehobenheit der Kunst. Prinzipiell
stellen sie sich mitten ins Alltagsleben. »Der Hass gegen die Presse, der
Hass gegen die Reklame, der Hass gegen die Sensation spricht fiir Men-
schen, denen ihr Sessel wichtiger ist als der Larm der Strafle und die sich
einen Vorzug daraus machen, von jedem Winkelschieber tibertdlpelt zu
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werden« (Huelsenbeck 1920b: 37). Das Ziel ihrer Attacke ist der Status
der Kunst in der biirgerlichen Gesellschaft. Sie negieren die Kunstwelt
als eine von der gewohnlichen Alltagswelt der Menschen abgehobene.
Folgerichtig versuchen sie deshalb, den Status der Kunst als einer auto-
nomen Sphire aufzuheben und »von der Kunst aus eine neue Lebens-
praxis zu organisieren« (Blirger 1974: 67).

Dieses Ziel teilen sie mit den Surrealisten. Auch diese versuchen vor
dem Hintergrund der Erfahrungen des Ersten Weltkriegs die Aufhebung
von Kunst in Lebenspraxis mit Hilfe von Manifesten, Pamphleten, Akti-
onen und Flugblittern zu forcieren. Wie bei den Dadaisten kann das po-
litische Engagement der Surrealisten fiir eine neue Lebenspraxis ebenso
wenig allein auf eine antibiirgerliche Attitiide reduziert werden (Vailland
1948. Browder 1967). Vielmehr sind sie von der Notwendigkeit einer
sozialen Revolution iiberzeugt, die sich nicht allein gegen das Biirger-
tum und den Kapitalismus richtet, sondern auch gegen die Bedrohung
durch den europdischen Faschismus und gegen nationalistische Tenden-
zen in der Linken. Dabei analysieren sie — wie insbesondere der zum
Umkreis der Surrealisten gehorende Georges Bataille — weniger die
okonomischen Grundlagen als vielmehr die psychologischen Strukturen
des Faschismus, durch die die faschistischen Massenbewegungen an
Auftrieb gewonnen haben (Bataille 1933/1934).

In den dreiBiger Jahren, im Vorfeld der Volksfrontregierung von Lé-
on Blum und zu einer Zeit, in der die Dritte Republik und die parlamen-
tarische Demokratie Frankreichs in einer tiefen Krise stecken (Moebius
2006: 51 ft.), spitzt sich die Politisierung der Surrealisten zu (Nadeau
1986: 177 ff.). Ausgeschlossen aus der Kommunistischen Partei, der sie
in ihrer Parteitreue zur UDSSR eine systematische Verdummung der
Massen, Verherrlichung der Arbeit und einfiltige Moralisierung vorwar-
fen (Breton 2001: 103 ff.), 16sen sie sich immer mehr vom offiziellen
Kommunismus ab, um fiir eine »unabhéngige revolutiondre Kunst« ein-
zutreten' und eigenstindige linke Gruppierungen ins Leben zu rufen,
wie beispielsweise Mitte der dreifliger Jahre den zusammen mit Geoges
Bataille ins Leben gerufenen antifaschistischen und aktionistischen
Kampfverband Contre-Attaque (Moebius 2006: 239 ff.). Frankreich sei
nicht Russland, so die Meinung unter den Anhéngern Bretons, die Situa-
tion im vorrevolutiondren Europa v6llig anders als im nachrevolutiona-
ren Russland und insofern bediirfe es der »Notwendigkeit eines von
Russland unabhingigen revolutionédren Tuns.« (Biirger 1996: 94 ff.). Die

1 Vgl dazu das Griindungsmanifest »Fiir eine unabhéngige Kunst« (in Bre-
ton 1989a: 28-34) der 1938 von Breton, Diego Rivera und Leon Trotzky
in Mexiko gegriindeten antistalinistischen Fédération Internationale de
I'4Art Révolutionnaire Independant (F.1.A.R.1.) und deren Zeitschrift Clé.
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revolutiondre Bewegung gehe nicht nur mit der Verdnderung des duf3e-
ren, repressiven Gesellschaftssystems einher, sondern habe auch die
Auflosung der zutiefst im Inneren verankerten Bindungen an dieses zu
umfassen. Zudem miisse die revolutiondre Befreiung den Individuen
unmittelbar zuteil werden, solle sie eine permanente Revolution nicht
nur der Gesellschaft, sondern des Subjekts sein. Die Freiheit des Indivi-
duums sei das hochste Ziel, darum gelte es, diesen Wert auch im Mo-
ment des revolutiondren Prozesses hoch zu halten und nétigenfalls zu
retten, so dass jeder, anstatt zum Knecht der Revolution zu werden, frei
iiber sich verfiigen konne (Breton 1991).

Der politischen Position des Surrealismus korrespondiert eine Dis-
tanznahme gegeniiber der konstruktivistischen Asthetik und dem Futu-
rismus, da beide einem funktionalisierenden, rationalisierenden und
technikbesessenen Herrschaftsanspruch folgen wiirden (Held 2005: 30
f.). Diesem technizistischen Rationalismus, den sie sowohl in den west-
lichen Staaten als auch in der UDSSR am Werke sehen, und dem mo-
dernen Fortschritts- und Technikglauben der Futuristen setzen die Kiins-
tler im Umkreis des Surrealismus mythische, selbsttranszendierende und
an der Massenpsychologie Freuds orientierte Ansétze gegeniiber; in Er-
innerung an den Ersten Weltkrieg werfen sie einen »sondierenden Blick
in die Geschichte, der die Monstrosititen ans Licht bringt, auf denen das
biirgerliche Leben beruht« (Held 2005: 32). So weisen beispielsweise
die von André Masson gezeichneten animalisch-mythischen Bilder in
den Zeitschriften Minotaure und Acéphale sowohl auf einen Anti-
Futurismus und auf eine Relativierung des Eurozentrismus wie auch auf
eine symbolische Enthauptung des Mannes und des rational-logozentris-
tischen Subjekts hin (Moebius 2006: 253 ff.). Diese mythischen Figuren
reihen sich nach Jutta Held in eine ganze Reihe von Bildern von Mons-
tern, ekstatisch bewegten Korpern, hybriden Wesen und Kampfende ein,
»die primér als Chiffren der Zivilisationskritik und des subjektiven Ein-
spruchs gegen die Rationalitdtsanspriiche der Moderne und die Techni-
sierung ihrer Kriege« (Held 2005: 49) gerichtet sind. Man hat es hier
nicht mit einer eindeutig entzifferbaren politischen Bildsprache zu tun,
sondern vielmehr mit semantischen Disseminationen (Derrida) und Po-
lysemien. Aus dieser Perspektive scheinen dann auch die »kunsthistori-
schen Debatten iiber die Semantik einzelner Zeichen (ob z.B. das Pferd
oder der Stier auf Picassos Guernica ein Symbol Francos und der Fa-
schisten sei), verfehlt. Die politische Parteinahme mancher Bilder [...],
besonders von Picassos Guernica liegt nicht in der Eindeutigkeit ihrer
Semiotik. Sie ist nur als kiinstlerischer Gestus begreifbar, der den Kon-
text des Bildes mit umfasst: die kunstpolitische Entscheidung in einer
polarisierten Situation einerseits (Picassos Bereitschaft, mit seinem Bild

11
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fiir die Republik einzutreten) und die Behauptung des kiinstlerischen
Willens andererseits (die eigenméchtige Interpretation des Kriegsge-
schehens in einer chiffrierten kiinstlerischen Sprache) sind die Bedin-
gungen sine qua non einer politischen Kunst in den 30er Jahren, nicht
jedoch (wie in den 20er Jahren) eine realistische Asthetik und politisch
eindeutige Semiotik« (Held 2005: 51).

Thren Hohepunkt erreicht die Politisierung der Surrealisten, die sich
nun hauptsichlich entweder um Breton oder um Georges Bataille grup-
pieren, als die revolutiondren Hoffnungen, die auf die Volksfrontregie-
rung gerichtet waren, zutiefst enttduscht werden. Denn zum einen nutzt
die Front populaire weder die Fabrikbesetzungen Mitte 1936 fiir einen
revolutiondren Umbruch noch unterstiitzt sie — was in den Augen der
Surrealisten besonders schwer wiegt — die spanische Republik im Krieg
gegen die Faschisten (Koller 1996: 142 ff.). Die Neutralitit und die
Nichteinmischungspolitik der Front populaire bedeute gegeniiber der
spanischen Frente popular mehr Sanktionen als es das faschistische Ita-
lien jemals erlebt habe, so die Surrealisten in ihrem Appell »Neutralité?
Non-Sens, Crime et Trahison!« vom August 1936. Wegen des politi-
schen und moralischen Versagens der Volksfrontregierung rufen die
Surrealisten mit Vehemenz zu einer militanten Unterstiitzung der Spani-
schen Republik auf (Pierre 1980: 301 ff., 339 f. 352 ff. Greeley 2006).
Angesichts der Moskauer Prozesse, der staatlichen Arrangements der
UdSSR und der stalinistischen Eingriffe in den Spanischen Biirgerkrieg
liegen die Sympathien der Surrealisten vor allem bei den Anarchisten
und Trotzkisten (Breton 1989b: 38). IThr kiinstlerischer und persénlicher
Einsatz fur die spanische Frente popular und die Sprache ihrer politi-
schen Traktate erschopfen sich dabei mitnichten in einer blof antibiir-
gerlichen Haltung, auf die die Avantgardebewegungen zuweilen zu-
rechtgestutzt werden, sondern sie lieen eigene politische, in der Haupt-
sache radikal antifaschistische und antinationalistische Linien erkennen
(Greeley 2006: 2).

Aber nicht nur Dadaismus und Surrealismus wollen von der Kunst
aus die Grundlagen fiir eine bessere Lebenspraxis legen. Neben der da-
daistischen Eruption und dem Surrealismus bildet sich eine weitere,
ebenso im internationalen Austausch stehende Oppositionsformation
gegen die bildungsbiirgerliche Spielwiese. Diese zweite StofBrichtung,
die frithere Ideen des Jugendstil auf den soliden Boden der industriellen
Produktionsweise stellt, will die Grenzzdune zwischen der Welt der
Kunst und der Welt des Alltagslebens niederreilen. In Deutschland ar-
beitet das Bauhaus (Wingler 1975), in Holland die Gruppe De Stijl (Jaf-
fé 1967) und in der Sowjetunion das Wchutemas (Adaskina 1992) an der
radikalen Erweiterung des Kunstbegriffs. Diese Kiinstler revoltieren ge-

12



GRUNDRISS EINER THEORIE DES KUNSTLERISCHEN AKTIVISMUS

gen den konventionellen Kunstbegriff, weil sie sich nicht mehr auf
Skulptur, Gemélde und Grafik beschranken wollen. Sie erweitern ihr Té-
tigkeitsfeld auf Architektur, auf Schmuck und Mébel, auf Fotografie und
Film, auf Plakat und Zeitschriftenwerbung, auf Buch- und Zeitschriften-
illustration, auf Tapeten- und Textildesign.

Der Sturm gegen die gesamte Institution Kunst, also den kunstpro-
duzierenden und -distribuierenden Apparat sowie die jeweils rezeptions-
leitenden Vorstellungen tiber Kunst, wird also auf zwei Wegen gefiihrt.
Davon ist jedoch in der Bundesrepublik Deutschland in den Jahren nach
dem Zweiten Weltkrieg wenig geblieben. Hier erscheint die Kunstwelt
wieder festgefiigt in der bildungsbiirgerlichen Normalitét verankert, als
ob es niemals Kritik daran gegeben hitte. Deshalb ist es im deutschen
Kunstdiskurs, obwohl die Gegensitze deutlich zutage liegen, nicht iib-
lich, beide Seiten begrifflich zu unterscheiden. Unsere Kunstmuseen
verfilschen den Dadaismus und den Surrealismus, indem sie sie musea-
lisieren, d.h. nur jene Werke herausgreifen, die sich als autonome aus-
stellen lassen, und die eminent wichtigen Manifeste ignorieren. Und sie
verfilschen das Bauhaus, indem sie dessen Malerei und Plastik heraus-
stellen und seine unterschiedlichen Designabteilungen ins Kunstgewer-
bemuseum abschieben. Wie der Komiker alles mit seiner groen Schere
abschneidet, was iiber den Rand des Koffers ragt, um ihn schlieBen zu
konnen, stutzen die Kunstinstitutionen den Angriff und das politische
Engagement der historischen Avantgarde in abenteuerlicher Weise zu-
recht, um sie sich einzuverleiben. In diesem Zusammenhang gliedern sie
diese Bewegungen in eine stetige Abfolge und einen teleologischen
Schematismus sich stets ablosender und verdringender Kunst-»Stile«
ein, um letztendlich deren politischen Impetus durch Entkontextuali-
sierung den Stachel zu nehmen und die Transgressionen der autonomen
Kunst zu neutralisieren.” Damit einher geht eine giéingige Ausstellungs-
praxis und iiber das kiinstlerische Feld hinaus weit verbreitete »Doxa«
(Bourdieu 2001: 298 ff.) des genialen Schopfertums, der zufolge die

2 Auch die von Werner Spies, der noch immer strikt der Kunstideologie des
19. Jahrhunderts verpflichtet ist, im Jahre 2002 fur Paris und anschlieend
Disseldorf kuratierte Ausstellung tiber den Surrealismus zog der Avant-
garde die Ziéhne, indem die Bilder kaum in Beziehung zu den politischen
Manifesten und Texten gesetzt wurden (Biirger 2002).

3 Zu dieser Kritik vgl. Green (2000: IX). Dabei vernachléssigt dieses teleo-
logische Modell der Stilentwicklung die Komplexitét der historischen Zeit
sowie die Gleichzeitigkeit und historische Intertextualitit differierender
kiinstlerischer Erscheinungen und verliert dabei vollig den Austausch, die
Vernetzungen und Interdependenzen der kiinstlerischen »Stile« und Be-
wegungen aus dem Blick. Wir kommen auf diesen Punkt im Hinblick auf
die Postmoderne noch einmal zuriick.

13
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Bilder, Produkte und Texte weder als Mittel zur gesellschaftlichen Ver-
anderung noch als Teile politisch-kiinstlerischer Kommunikationsge-
meinschaften oder Produktionsfelder, sondern auf geniereligiose Weise
als begnadete Eigenschdpfungen und kiinstlerische »Meisterwerke« cha-
rismatischer Subjekte erscheinen. Die géngige kunstinstitutionelle Praxis
der Entpolitisierung und »Zihmung« (Breuer 1997) der Avantgarde
zeigt sich aber vielleicht am deutlichsten darin, dass die Manifeste, die
fiir die Avantgardebewegungen zentralen und konstitutiven Charakter
haben, in den Ausstellungen kaum oder gar keine Erwéhnung finden, in
Vitrinen verschlossen oder auf historistische Weise als politische Mo-
mentaufnahmen, Nebeneffekte oder Entgleisungen von der »eigentli-
chen« Kunst der Avantgarde entkoppelt werden.

Um Missverstidndnisse und Fehlurteile zu vermeiden, miissen jedoch
die gegensitzlichen Seiten auch begrifflich unterschieden werden. Die
bildungsbiirgerliche Kunstwelt, die das autonome Kunstwerk feiert, ist
als Moderne (die selbstverstindlich auch die klassische Moderne des
frithen 20. Jahrhunderts umfasst) zu bezeichnen. Ihre Gegner, die den
Modernismus bekdmpfen, sind die Avantgarde. Selbstverstiandlich bilde-
ten sich solche Gegensitze auch in der dsthetischen Theorie ab: Theodor
W. Adorno ist einer der bedeutenden Theoretiker des Modernismus und
dessen intransigenter Verfechter, Walter Benjamin dagegen ist der The-
oretiker der Avantgarde.

Die Ursache dafiir, dass die Avantgarde in der Bundesrepublik nach
dem Zweiten Weltkrieg in der Versenkung verschwunden war, ldsst sich
einfach ermitteln. Die nationalsozialistische Diktatur und der von ihr an-
gezettelte Krieg haben die Avantgarden in die Emigration getrieben. Zu-
riick blieben die konservativen Museumsdirektoren, Kunstgeschichts-
professoren an den Universitidten und Kunstprofessoren an den Akade-
mien. Gemél ihrer traditionalistischen Sichtweise war und blieb »vor al-
lem die Gattung dafiir ausschlaggebend, ob ein Werk als das eines Kiins-
tlers betrachtet wurde, wobei Malerei, Bildhauerei und Grafik zum aka-
demischen Kanon zdhlten, wiahrend die Massenbilder etwa der Fotogra-
fie und des Design von einer ndheren Betrachtung oder gar Wiirdigung
weitgehend ausgeschlossen« wurden (Grasskamp 2004: 116).

Die bundesrepublikanische Kunstwelt kann den Schein erwecken,
der Traum der Avantgarde sei ausgetraumt, weil nach 1945 kaum noch
etwas von ihr tbrig war. Aus dieser Sachlage kann sich die pauschale
Einschitzung ergeben, »der Angriff der historischen Avantgardebewe-
gungen auf die Institution Kunst« sei »gescheitert« (Biirger 1974: 78).
Doch dieser Schein triigt. In Mitteleuropa hat sich zwar das Bildungs-
biirgertum gemiitlich im Kaffeekridnzchen der Beaux-Arts-Tradition ein-
gerichtet. Aber in den USA lebt die Avantgarde fort. Denn in den Jahren
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um 1940 erfolgte die »Verschiebung der Avantgardezentren vom euro-
péischen auf den amerikanischen Kontinent« (Raussert 2003:137).

Diese Verlagerung hatte ihre soziale Grundlage darin, dass ein Grof3-
teil der Avantgardisten in die USA emigrierte. Bei den Bauhaus-Lehrern
waren es wesentlich »berufliche Erwédgungen, die den Entschluss zur
Auswanderung reifen lieBen, verbunden mit der Erwartung, aufBerhalb
Deutschlands bessere Chancen fiir die Realisierung ihres kiinstlerischen
Credos zu finden« (Hahn 1997: 216). Fiir jene Avantgardisten aller-
dings, die aus dem Dadaismus kommend bereits in den 1920er Jahren
gegen den aufkommenden Rechtsradikalismus gekdmpft hatten, war das
Leben und Uberleben in der Fremde schwieriger, vielleicht weil das
Scheitern der Weimarer Demokratie ihre Uberzeugung von der Wirkung
ithrer Arbeit ins Wanken geraten liefl — und sie dadurch in Selbstzweifel
stiirzte. Doch letztlich fielen beide Zweige des Avantgardismus in der
US-Kultur auf fruchtbaren Boden. Ausstellungen im Museum of Mo-
dern Art in New York, dem US-amerikanischen Leitmuseum, stellten ih-
re Errungenschaften vor und schufen die Grundlage fiir eine breite Re-
zeption. Dazu zéhlte die Ausstellung iiber das Bauhaus im Jahre 1938
und die George Grosz Retrospektive des Jahres 1941. Dariiber hinaus
lasst sich feststellen, dass viele der Avantgardisten in der Neuen Welt
Schiilerinnen und Schiiler hatten, und dass die Kunstinstitutionen die
Kenntnis ihrer Werke verbreiteten. Unter den Bedingungen dieser de-
mokratischen, grundsétzlich an den biirgerlichen Grundrechten orientier-
ten Gesellschaft konnten ihre Ideen blithen und wirksam werden. Die
avantgardistische Saat ging auf und in den 1960er Jahren waren ihre
Friichte reif.

Der neo-avantgardistische Aufbruch wurde von der US-amerikani-
schen dsthetischen Theorie als Post-Modernism bezeichnet, als Nach-
Moderne. Mit diesem Begriff fasste man kiinstlerische Ausdruckswei-
sen, die offenbar keinerlei Wert mehr auf den Kanon der modernisti-
schen Hochkultur legten, und deshalb auch nicht mehr zwischen »high«
art und »low« culture, zwischen Hochkunst und Massenkultur unter-
schieden (Fiedler 1968). Die Postmoderne entstand »in den Formen von
Happenings und Pop, psychedelischer Plakatkunst, Acid Rock, Alterna-
tiv- und StraBentheater«, also in Formen, die in das »kritische gegenkul-
turelle Ethos« der 1960er Jahre verflochten waren (Huyssen 1993: 20).

Asthetische Reaktionen auf gesellschaftliche Probleme konnen zwei
Wege ecinschlagen (Crimp 1996: 44). Der eine besteht in Verdnderun-
gen, die die Inhaltsebene individueller Werke betreffen. Dabei handelt
es sich dann um traditionelle Kunstwerke, also um Gemaéilde, Dramen,
Romane oder Gedichte, die diese Probleme aufgreifen. Der zweite Weg
besteht in Verdnderungen, die die Funktion der Kunst in der Gesell-
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schaft betreffen. Solche Transformationen kiinstlerischer Aktivititen re-
sultieren aus der kulturellen Beteiligung an politischen Aktionen. Diese
Arbeiten artikulieren die Politik einer sozialen Bewegung und bringen
sie voran.

Die historische Avantgarde ist in ihrem Impetus mit den linken sozi-
alen Bewegungen verbunden®. Wie sie, stehen auch die Postmodernisten
mitten in den emanzipatorischen Bewegungen ihrer Epoche. Die Post-
modernisten setzen den Weg fort, den die Avantgarde durch ihre Neube-
stimmung der Funktion der Kunst in der Gesellschaft gebahnt hat.

Dadurch sind auch Verwandtschaften in der Verwendung der Mittel
bestimmt. Die Linie der Avantgarde, fiir die das Bauhaus und verwandte
Bestrebungen kennzeichnend sind, umschloss von Anfang an die ver-
vielféltigenden Kiinste und bezog sie — auf Augenhshe mit der Malerei
und der Skulptur — in den erweiterten Kunstbegriff ein. So besal}l das
Bauhaus bereits seit 1925 eine Werkstatt fiir Druck und Reklame (Brii-
ning 1999). Und der Berliner Dadaismus hatte erkannt, dass Werke, die
auf Eingriffe in politische Prozesse angelegt sind, nach Abkehr von
konventionellen kiinstlerischen Verfahren verlangen. Damit war eine
»Disqualifizierung der Olmalerei« verbunden, denn eine Aussage »ist
als gedruckte Vervielfiltigung weit wertvoller als bei einem kiinstleri-
schen Unikat, weil sie mehr Menschen erreicht« (Adkins 1994: 135).
Die Postmodernisten zogen daraus ihre Lehren. Sie nutzten sowohl die
traditionellen Massenmedien (wie beispielsweise das Plakat), arbeiteten
aber auch gerne im Feld der neu aufgekommenen elektronischen Mas-
senmedien (wie beispielsweise dem Videofilm).

Kulturelle Differenzen

Die politische Kultur der Bundesrepublik Deutschland ist noch immer
durch Denk- und Verhaltensweisen geprigt, die das Erbe absolutisti-
scher Herrschaftsformen bewahren. Das autoritire Moment bleibt auch
nach 1945 ungebrochen. Wie der Historiker Wolfgang Sauer feststellt,
haben die Deutschen »von Bismarck bis Adenauer immer nach einem
Vater gesucht, ja es scheint, als orientiere sich die deutsche Vorstellung
von Staat iiberhaupt am Modell der Familie« (Sauer 1981: 408). Die al-
ten konservativen Eliten blieben tonangebend, weil der Grofteil ihrer
ehemaligen Widersacher, die progressiven kritischen Intellektuellen ins
Exil gegangen waren.

4 Die Avantgardisten waren allerdings nicht auf die Linie der parteipolitisch
organisierten Linken festzulegen, Diskrepanzen waren vorprogrammiert
(Schneede 1977: 108f.).
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Norbert Elias verweist darauf, dass die Personlichkeitsstruktur der
Deutschen auf eine iiber Jahrhunderte ungebrochene absolutistische
Tradition abgestimmt war. Fiir die Produktion des autoritdren Charakters
war die harte Herrschaft deutscher Viter bestimmend, wobei die autori-
tdre Familienstruktur selbst in engem Zusammenhang mit der repressi-
ven Struktur staatlicher Herrschaft steht (Elias 2005: 426 f.). Zwar gab
es aggressive Gefiihle gegen Vaterfiguren, doch eine Revolution gelang
nicht. Weil der Entscheidung nach dem individuellen Gewissen und der
Bereitschaft zum personlichen Verantwortungsbewusstsein das Odium
einer unehrerbietigen Haltung anhaftet, blieb eines »verpont, und dar-
tiber bestand kollektiver Konsens: die Zivilcourage« (Mitscherlich 1967:
63).

So fand auch die aufbegehrende 1968er Generation keine offenen
Ohren, vielmehr »sahen die etablierten Akteure, von Springer bis zu den
attackierten Ordinarien, im Diskussionsbediirfnis der Studenten bereits
einen revolutiondren Akt« (Mayer 1993: 417). Ab 1971 schiichterte
dann der Radikalenerlass die Linken ein und unterband ihren Einzug in
die Institutionen.

Deshalb wird Demokratie in der Bundesrepublik, der mentalen Pré-
gung entsprechend, wesentlich in der Form des staatlich vorgegebenen
Regelsystems, eben als parlamentarische Demokratie aufgefasst. Fiir die-
se politische Kultur ist die Karriere der Partei Biindnis 90/Die Griinen
symptomatisch. Sie kann zwar als »Ausdruck entsprechender Lernpro-
zesse des politischen Systems« (Neidhardt et al. 2001: 66) aufgefasst
werden, gleichwohl handelt es sich jedoch in diesem Falle auch um ein
Aufsaugen und Uberfiihren von Protestpotential in vorgegebene Rituale
institutionalisierter Politik.

Ein Blick auf die USA ldsst eine andere Demokraticauffassung er-
kennen. Die Vereinigten Staaten sind ebenfalls eine biirgerliche Demo-
kratie, aber dort ist das Biirgerrechtsbewusstsein deutlicher ausgepragt.
Thre politische Verfassung ist das Resultat einer Revolution, die mit der
obrigkeitsstaatlichen Tradition mitteleuropéischer Pragung gebrochen
hat. Deshalb stehen fiir sie die civil rights, die Rechte des Einzelnen und
seine Selbstverantwortung im Zentrum des politischen Denkens. Henry
Ford hat diese Grundhaltung kurz und biindig in der Feststellung zum
Ausdruck gebracht: »Wir konnen der Regierung helfen, aber nicht die
Regierung uns« (Ford 1923: 9).

In den USA hat man sich ldngst daran gewdhnt, dass soziale Bewe-
gungen, d.h. politische Initiativen von Gruppen dhnlicher Interessen, die
Fortsetzung der Politik mit auerinstitutionellen Mitteln sind. Es scheint,
dass die Ideen der Avantgarde dort gerade deswegen auf fruchtbaren
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Boden fielen, weil diese Form der Demokratie auf dem Fundament von
Eigeninitiative und biirgerlichen Grundrechten ruht.

Warum wir uns nicht fiir den italienischen
Futurismus interessieren

Ebenso wichtig wie die Abgrenzung der Avantgarde gegeniiber der Mo-
derne ist die Bestimmung der Grenzlinie, die progressive Kunstprakti-
ken von reaktiondren Kunstpraktiken trennt. Avantgarde wird ins Deut-
sche mit Vorhut iibersetzt, Avantgardisten sind Vorkdmpfer. Selbstver-
standlich haben nicht nur die progressiven Stromungen eine Vorhut, die
kiinstlerisches Terrain sondiert und gangbare Pfade fiir ein breiteres Ge-
folge erschlieBt. Dasselbe trifft auch fiir konservative bis reaktionire
Richtungen zu. Der italienische Futurismus ist ein Musterbeispiel fiir
eine kiinstlerische Gruppierung, die sich als Vorkdmpfer der gesell-
schaftlichen Reaktion versteht, und zwar formal wie thematisch.

Den italienischen Futuristen geht es »keineswegs um die Abschaf-
fung >auratischer« Kunst und ihrer kultischen Fundierungen«, vielmehr
geht es ihnen darum, diese durch eine »neue Erhabenheit« zu steigern
(Hinz 1997a: 116). Fiir ihre Malerei spielt der Begriff der Simultaneitit
eine zentrale Rolle, den sie von Delaunay und dessen Pariser Kiinstler-
freunden tibernommen haben (Hinz 1997a: 121). Die futuristischen Ge-
milde sollen, so Carra in einem Manifest von 1913, die »bildnerischen
Aquivalente der Téne, der Geriusche und Geriiche des Theaters, der
Music-Hall, des Kinos, des Bordells, der Bahnhofe, der Héfen, der Ga-
ragen, der Kliniken, der Fabriken usw. zum Ausdruck bringen« (Carra
2005: 58; Hervorhebung von uns, L. H. und S. M.). Die futuristischen
Maler kniipfen zwar an die fortgeschrittensten stilistischen Errungen-
schaften an, bleiben dabei jedoch stets im Rahmen der modernistischen
Konvention. Sie wollen — wie sie im Manifest der futuristischen Maler
von 1910 sagen — sich »anschicken, Werke zu schaffen, die dem Vater-
land zur Ehre gereichen werden« (Boccioni et al. 2005: 12). Weil sich
der italienische Futurismus am autonomen Kunstwerk orientiert, entwi-
ckelt er — der sonst seine Technikbegeisterung so sehr betont — fiir die
technischen Kiinste, die Fotografie und das Kino, keine innovative Idee.
»Die Postulate der futuristischen Malerei« werden einfach »in die Foto-
grafie libertragen« (Hinz 1997b: 146). Das Manifest zum futuristischen
Film vom September 1916 schldgt entsprechend vor, »das Kino« solle
»zundchst die Evolution der Malerei nachvollziechen« (Marinetti et al.
2005: 124). Auch in dieser Hinsicht verharrt der Futurismus in den
Konventionen des modernistischen Kunstbegriffs.
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Wenn Marinetti in seinem ersten Manifest von 1909 hinausposaunt,
er stiinde an der »duBersten Spitze der Jahrhunderte, stelle also eine ab-
solute Vorhut dar, gilt dies kaum fiir die kiinstlerischen Praktiken, son-
dern vielmehr fiir ihre spezifischen politischen Intentionen. Die Futuris-
ten »wollen den Krieg verherrlichen — diese einzige Hygiene der Welt —
den Militarismus, den Patriotismus, die Vernichtungstat der Anarchis-
ten, die schonen Ideen, fiir die man stirbt, und die Verachtung des Wei-
bes« (Marinetti 2005a: 5). Den Kriegseintritt Italiens im Mai 1915 be-
trachten sie als ihren ersten groBen politischen Erfolg. Das »politische
Programm der Futurismus« aus dem Jahre 1913 propagiert eine Ten-
denz, die von der spiteren Diktatur in die Tat umgesetzt werden sollte:
»Das Wort Italien muss tiber das Wort Freiheit dominieren. Alles ist er-
laubt, nur nicht Feigling, Pazifist oder Antiitaliener zu sein« (Marinet-
ti/Boccioni/Carra/Russolo 2005). Dem entsprechend wurden die italieni-
schen Futuristen spiter zu treuen Gefolgsleuten Mussolinis. Als »ge-
meinsamer Nenner der futuristischen Gruppe« erweist sich in politischer
Hinsicht »ihr unbefragtes Engagement fiir den faschistischen Staat«
(Hinz 1997b: 149).

Dennoch geschieht es, dass der avantgardistische Aufbruch mit dem
Start der futuristischen Bewegung in eins gesetzt wird. So wird bei-
spielsweise behauptet: »Mit der spektakuldren Veroffentlichung des ers-
ten futuristischen Manifests durch den italienischen Schriftsteller F. T.
Marinetti im Pariser ,Figaro’ vom 20. Februar 1909 lisst sich der Be-
ginn der ,historischen Avantgarde’ datieren« (Asholt et al. 2005: 1).
Doch zweifelsfrei sind sowohl die kiinstlerischen Praktiken wie auch die
politische Orientierung des italienischen Futurismus diametral dem Da-
daismus entgegengesetzt. Kiinstlerisch halten die Futuristen am aurati-
schen Kunstwerk und damit am Modernismus fest. Politisch sind sie
kriegsliisterne Patrioten und spiter Parteigidnger des italienischen Fa-
schismus. Die Dadaisten dagegen attackieren die Institution Kunst. Poli-
tisch sind die Dadaisten die klaren Gegner der Futuristen, eben genau
das, was Marinetti im zweiten politischen Manifest von 1911 veréchtlich
als »das schmutzige Gesindel der Pazifisten« bezeichnete (Marinetti
2005b). Wihrend die Futuristen auf der Seite der politischen Reaktion
stehen, kdmpfen die Dadaisten an der Seite der progressiven Krifte ge-
gen Nationalismus und aufkommenden Faschismus.

Zwar kniipfen die Dadaisten, was die formalen Mittel betriftt, an
Momente des Futurismus an. Sie benutzen diese jedoch als frei verfiig-
bare Kunstmittel und passen sie ihren eigenen Intentionen an. Genauso
verfahren sie mit dem Kubismus, der die planperspektivische Bildkon-
struktion aufgegeben hat. Huelsenbeck stellt dazu ironisch fest: »Etwas
eigentiimlich miissen sich die Herren Picasso und Marinetti vorgekom-
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men sein, als sie von dem Erfolg ihrer Ideen unter dem Namen ,Dada’
zu horen bekamen« (Huelsenbeck 1920a: 20). Aus der Perspektive der
Moskauer Avantgarde versteht Wladimir Majakowski, der Dichter der
russischen Revolution, das Benutzen der futuristischen Mittel in Analo-
gie zum Benutzen technischer Mittel. Denn die selben technische Geré-
te, so stellt er fest, konnen durchaus zum Erreichen ganz unterschiedli-
cher, ja sogar gegensitzlicher Zwecke benutzt werden (Majakowski
1973:123).

Deshalb erscheint es problematisch, sowohl Futurismus wie auch
den Dadaismus gleichermafien derselben Bewegung zuzurechnen, und
dadurch zu suggerieren, sie bildeten gemeinsam die Avantgarde. Die of-
fensichtlichen Gegensitze diirfen nicht weggebiigelt werden. Deshalb ist
auch hier auf klare begriffliche Unterscheidung zu achten.

Fehlt eine solche Unterscheidung, dann besteht die Gefahr von Fehl-
deutungen, wie etwa die pauschale und polemische Ineinssetzung von
Avantgarde und Totalitarismus, wie sie insbesondere Franz Droge und
Michael Miiller (1995) propagieren. Sie sind der Ansicht, dass National-
sozialismus und Avantgarde »formale Parallelen in der Losung des
yKulturproblems« der auslaufenden Wilheminischen Gesellschaft auf-
weisen« (Droge/Miiller 1995: 197). In Threm Angriff auf die Kunstauto-
nomie hitten die Avantgardebewegungen die Voraussetzungen flir die
nationalsozialistische Asthetisierung des Lebens und Politisierung des
Kunstbegriffs geschaffen. Die Avantgarden seien fiir die Kulturproduk-
tion des Nationalsozialismus »entwicklungsrelevant« gewesen, so ihre
Hauptthese (Droge/Miiller 1995: 198). Dieser These ist mit Peter Biirger
(2004: 202) entgegenzuhalten, dass hier filschlicherweise unterstellt
wird, »der Gebende und nicht der Nehmende sei das Subjekt des Uber-
nahmeprozesses«. Aber nicht nur das. Sei die Asthetisierung des Lebens
im Nationalsozialismus zur Unterwerfung des Einzelnen genutzt wor-
den, so sei es den Avantgarden um eine Aufhebung der Kunst im Sinn
einer Befreiung der schopferischen Potentiale des Einzelnen und um ei-
nen Widerstand gegen jede Instrumentalisierung des Menschen gegan-
gen (Biirger 2004: 202).

Der Begriff der historischen Avantgarde, sofern damit die progressi-
ve Vorhut bezeichnet wird, muss also nach zwei Seiten hin abgegrenzt
werden. Zum einen nach der Seite der klassischen Moderne, die an der
Institution Kunst festhélt. Sie pflegt den Kult des Genies und des auto-
nom geschaffenen Kunstwerks. Zum andern nach der Seite des italieni-
schen Futurismus, der ebenfalls das Genie und das auratische Zelebrie-
ren der Kunst liebt, und der im Inhaltlichen mit reaktiondren politischen
Stromungen mitschwimmt. Die Avantgardisten (Dadaismus, Surrealis-
mus, Bauhaus) unterscheiden sich von Beidem, weil sie die Funktion der
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Kunst in der Gesellschaft verdndern wollen, und weil sie emanzipatori-
sche Ziele verfolgen.

Dieser Avantgardismus verdient das besondere Augenmerk, weil er
schlieBlich eine Fortsetzung in den kulturellen Zentren der USA hatte,
eben als Postmodernismus. Wenn dabei formale Ansidtze des italieni-
schen Futurismus irgendeine Rolle gespielt haben sollten, dann jeden-
falls nur in der Art und Weise, wie sie durch den dadaistischen Fleisch-
wolf gedreht und damit flir progressive Nutzung brauchbar gemacht wa-
ren.

Zu den Beitrdgen dieses Bandes

Die Beitrdge unseres Bandes behandeln exemplarische Fille des kiinstle-
rischen Aktivismus und seiner Folgewirkungen, die im frithen 20. Jahr-
hundert einsetzen und bis in unsere Gegenwart reichen. Ausgehend von
der historischen Avantgarde, werden Aspekte der Weiterentwicklungen
aktivistischer Kunstpraktiken bis zur Postmoderne beleuchtet.

Walter Benjamin kann mit Recht als einer der ersten Theoretiker der
Avantgarde bezeichnet werden. So ist es nur konsequent, die einzelnen
Beitrdge zu Avantgarden und Politik mit ihm zu beginnen. Jessica Nit-
sche untersucht in ihrem Beitrag Benjamins Blick auf Avantgarde und
Politik. Am Beispiel von Benjamins kunst- und medientheoretischer
Schriften zur Fotografie arbeitet Nitsche heraus, dass dieser nicht nur bei
der Forderung einer Politisierung der Kunst stehen blieb, sondern dar-
iiber hinaus vehement fiir eine Erweiterung der Sichtbarkeiten eingetre-
ten ist, die insgesamt in eine umfassende Politisierung des Bildverste-
hens miindet. Die Perspektive des politisierten Bildverstehens hat an
Aktualitit nichts eingebiiit, wie etwa anhand politischer Bilder des G8-
Gipfels 2007 in Heiligendamm bezeugt werden kann.

Dass auch Museen nicht zwangsldufig apolitische Orte oder Stitten
der Entpolitisierung der Kunst sein miissen, zeigt Ines Katenhusen in ih-
rem Beitrag zu Museen, Avantgarde und Politik. Im Mittelpunkt steht
dabei Alexander Dorner, Museumsleiter in der Weimarer Republik. An-
ders als die meisten Museumsdirektoren damals — und eben auch heute —
galt sein Interesse auch der Ausstellung von Industriedesign (etwa Stof-
fe, Tapeten, Mdobel, Geschirr, Konstruktionsskizzen von Autos und
Flugzeugen), Mode, Werbung, moderner Architektur und Gebrauchsge-
genstdnden des tdglichen Lebens. Hierin ist auch seine Vorreiterrolle fiir
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das MoMA zu sehen. Die Authebung der Trennung zwischen Kunst und
Leben kann auch im Museum erfolgen. Denn statt das Museum als
»Fluchtort vor dem Leben« zu konzipieren, sollte es Dorner zufolge
Ratgeber und Helfer fiir das alltdgliche Leben werden.

Ulrike Wohler beschiftigt sich mit dem kinstlerischen Tanz im frii-
hen 20. Jahrhundert, wobei sie Mary Wigman, die herausragende Vertre-
terin der klassischen Moderne, der Avantgardistin Anita Berber gegen-
uiberstellt. Wigman war eine Ausdrucktinzerin, die immer wieder eine
Neigung zum mystisch Verkldrten, zum heroischen Pathos und zu feier-
licher Erhabenheit tédnzerisch ausdriickte. Dagegen 16ste sich Berber, de-
ren Bildnis des Malers Otto Dix sich heute im Kunstmuseum Stuttgart
befindet, aus den Konventionen der Hochkultur. Sie war Nackttdnzerin,
Fotomodell und Filmschauspielerin, die in fast allen Vergniigungsetab-
lissements Berlins tanzte. So lidsst sich auch fiir den Tanz feststellen,
dass die Avantgarde die Grenzziehungen zwischen Hochkultur und Un-
terhaltung aufloste.

Stephan Moebius untersucht in seinem Beitrag die politischen Ambi-
tionen der eng miteinander verzahnten surrealistischen Gruppierungen
Contre-Attaque um André Breton und Georges Bataille, Acéphale aus
dem Umkreis des Collége de Sociologie sowie André Massons Arbeiten,
die angesichts der Bedrohung durch den Faschismus im Spanischen
Biirgerkrieg entstanden. Auch die von den Surrealisten intendierte Auf-
hebung der Trennung zwischen Kunst, Leben und Politik versteht man
nur, wenn die politischen und gesellschaftlichen Umstidnde in den Blick
kommen, die fiir das Schaffen der Avantgardisten entscheidend waren.
Moebius will dabei die These von einer eigenstindigen — aber in Aus-
stellungen zum Surrealismus oftmals vernachlédssigenden — Politik der
Surrealisten bekriftigen. Dabei zeigt sich besonders an Masson, wie
Avantgardisten aus einer anfénglich antibiirgerlichen, letztendlich aber
im Biirgerlichen verhafteten Haltung eine eigene, {iber das (Anti-)Biir-
gerliche hinausgehende politische Linie ausbildeten, die als der kreative
Versuch gedeutet werden kann, auf neuartige Weise spezifische politi-
sche Antworten und Deutungsmuster zur emotionalen und kognitiven
Verarbeitung der realen gesellschaftlichen Problemlagen ihrer Zeit an-
zubieten.

Nachdem die Kiinstler, die in den 1920er Jahren die avantgardisti-
schen Praktiken entwickelt hatten, durch Diktatur und Krieg aus Mittel-
europa vertrieben worden waren, fielen ihre Ansétze vor allem in den
USA auf fruchtbaren Boden. Lutz Hieber arbeitet am psychedelischen
Plakat der 1960er Jahre heraus, wie die europdischen Lehren von der
Hippie-Bewegung fiir ihre eigenen Ziele genutzt worden sind. Dabei
steht die Erweiterung des Kunstbegriffs im Vordergrund, fiir die in den
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USA der Begriff des Postmodernismus gepriagt wurde. In diesem Zu-
sammenhang setzt er sich auch mit einigen der in Deutschland tiblichen
— und vielfach aus Fehleinschitzungen des Fremden entstandenen —
Vorurteilen auseinander, die einem angemessenen Verstindnis dieser
tragenden Sidule der US-amerikanischen Counter Culture entgegenste-
hen.

Doch nicht nur die bildende Kunst, sondern auch die Lyrik war in
den kulturellen Zentren der USA in den gegenkulturellen Aufbruch der
1960er Jahre involviert. Caroline Hartge widmet sich den Werken und
den Lebenszusammenhingen von Lenore Kandel, einer weibliche Expo-
nentin zunichst der Beat Generation und wenig spéter der Hippie-Kultur
San Franciscos. Kandels Gedichtband von 1966 16ste zunéchst ein 6f-
fentlichkeitswirksames Zensurverfahren wegen Obszonitit aus; das Ver-
bot wurde allerdings wenige Jahre spiter wieder aufgehoben. Da die
Dichterin in die alternativen Lebenskonzepte eintauchte, wurde sie eine
der Leitfiguren der Love Generation, was sich auch in ihrer prominenten
Rolle auf groBen Hippie-Ereignissen (wie dem Human Be-In in San
Francisco vom Januar 1967) niederschlug.

Die Beats hatten die Sexual Revolution angesto3en, und die Hippies
verliehen ihr in den spéten 1960er Jahren rasante Fahrt. Fiir das nachfol-
gende Jahrzehnt untersucht Douglas Crimp, die Bandbreite der kulturel-
len Entwicklungen in jenen New Yorker Vierteln, die sich in der Nihe
des aufgegebenen Hafengebiets erstreckten. Er beschreibt, wie das Areal
ebenso von der entstehenden Performance-Kunst, wie von den emanzi-
pierten homosexuellen Minnern und Frauen der Nach-Stonewall-Ara
oder der Arbeit Gordon Matta-Clarks mit verlassenen Bauwerken ge-
nutzt wurde — freilich in jeweils unterschiedlicher Weise. Unterschiedli-
che Lebenswelten bestanden nebeneinander, und mit ihnen eine Band-
breite der kiinstlerischen Aktivitéten, Vergniigungen und Gefahren.

Das Wiederaufleben der Counter Culture in den USA der spéten
1980er Jahre fiihrte zu neuen Anforderungen an Kiinstlerinnen und
Kiinstler. Die New Yorkerin Joy Episalla gibt einen Einblick in die Ver-
schriankungen von individueller und politisch motivierter Kunstproduk-
tion. Anhand ihrer Tétigkeit in der Affinititsgruppe der »Marys«, die
sich im Rahmen des Aids-Aktivismus (ACT UP) gebildet hatte, und der
Lesben-Gruppe »fierce pussy«, die ebenfalls in diesem Umfeld entstand,
zeigt sie, welche Bedeutung beispielsweise dem Plakat als Kunstgattung
fiir eine politische Bewegung zukommen kann. Parallel zur Produktivitét
in kollektiven Prozessen war Episalla stets auch als individuell arbeiten-
de Kiinstlerin tdtig. IThre Darstellung ldsst erkennen, dass auch diese Sei-
te ihres Schaffens stets mit dem Impetus der politischen Bewegung ver-
quickt war.
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Carrie Moyer, die ebenfalls in New York lebt, ist Malerin. Thre Dar-
stellung klammert ihre individuelle Kunst aus, um sich ganz der Darstel-
lung des Werdegangs der Kiinstlerinnen-Kollektivs »Dyke Action Ma-
chinel« (DAM!) zu widmen, in dem sie wirkte. Dyke ist ein Slang-
Ausdruck fiir Lesbe. DAM! wurde, ganz dhnlich wie »fierce pussy,
durch die politische Bewegung des New Yorker Aids-Aktivismus ange-
stoen, und auch diese Gruppe beackerte das Feld der Gay Liberation.
Diese Gruppe, die fast zwei Jahrzehnte existierte, war sowohl in der
Plakat- wie auch in der Homepagegestaltung innovativ. Moyer be-
schreibt die kiinstlerischen und politischen Dimensionen von DAM! und
stellt diese in den Kontext der gesellschaftlichen Verdnderungsprozesse.

Der Beitrag von Udo Gédttlich analysiert das aktuelle Verhéltnis von
Avantgarde und Politik aus der Sicht der Populdren Kultur. LieB sich
mit Blick auf die Populédre Kultur lange Zeit zwischen biirgerlichen bzw.
bohémeischen-avantgardistischen, von der Kunst beeinflussten Subkul-
turen und tiberwiegend der Arbeiterklasse entsprungenen Subkulturen
unterscheiden, wird diese Grenzziehung seit den 1990er Jahren immer
briichiger. Anhand des Musikers Beck Hansen stellt Gottlich dar, wie
eine spezifische avantgardistische Perspektive — in Becks Fall eine spe-
zifische Reinterpretation von Fluxus — mittlerweile zum Repertoire von
Pop geworden ist. Die Verdichtung von Avantgarden und Pop fiihrt ihm
zufolge schlieBlich zu einer »Metamorphose« des Pop. Kennzeichnend
daftr ist die Eroffnung neuer kultureller Felder, die Dekonstruktion der
Unterscheidung zwischen &igh und low culture sowie die bewusste Ab-
wendung von kulturindustriellen Vermarktungsstrategien. Die »Meta-
morphose des Pop« geht stattdessen den Weg, neue Verbindungen von
Kunst und Leben aufzuspiiren.

Wie andere soziale Praktiken sind auch kiinstlerische Praktiken ab-
héngig von bestimmten Strukturen und eingelagert in ein Feld spezifi-
scher Normen, Institutionen und sozialen, politischen sowie kulturellen
Machtverhiltnissen — ein Feld, das Unterscheidungen zwischen dem Le-
gitimen und dem Illegitimen und somit die Grenzen der sozialen Akzep-
tabilitdt von Kunst markiert. Man denke nur daran, wie leicht Kunst
durch gezielte Férderung oder durch den Entzug von Fordergeldern kul-
turpolitisch gelenkt bzw. instrumentalisiert werden kann. Wie dieses
Feld bemessen wird und die Grenzen in Deutschland und in Osterreich
gezogen werden, zeigt Tasos Zembylas in seinem Beitrag anhand mehre-
rer Kunstkonflikte ab den 1950er bis zur Gegenwart. Dabei geht es vor-
rangig um Konflikte zwischen Kunst und politischen Akteurlnnen, zwi-
schen Kunstfreiheit und Grundrechten Dritter sowie strafrechtliche
Ubertretungen durch kiinstlerische Akte. Der Fokus liegt dabei exempla-
risch auf Konflikte um Kunstwerke mit religionskritischem Inhalt sowie
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Konflikte um kiinstlerische Artikulationen, die explizit politische Refe-
renzen aufweisen.

Den Abschluss des Bandes bildet das Manifest von Lutz Hieber und
Stephan Moebius, das eine Reorganisation des Museums fordert. Es
wurde zur kultursoziologischen Tagung am 01./02. Juni 2007 in Hanno-
ver im Sprengel-Museum Hannover vorgelegt.
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