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Grundriss einer Theorie des kiinstlerischen
Aktivismus von Dada bis zur Postmoderne

LUtz 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 Mobelstiick 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 eigensténdigen 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 Lebensfithrung des Menschen in der Kul-
tur des modernen Kapitalismus hat die Berufsidee zur Grundlage. Ge-
mif 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 zufdlliger 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: 4191.).

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 Rationalitit 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 groBen Materialschlachten werden Hun-
derttausende getétet und verstiimmelt — geschlachtet im wahren Sinne
des Wortes.

Der mit modernster Technologie (Maschinengewehr, Giftgas etc.)
geflihrte 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, wahrend 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 gleichermallen 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 beschrianken 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
ubrigen Dada-Produktionen erst im Kontext des konstitutiven mani-
festantischen Charakters der Bewegung zu begreifen« (Backes-Haase
1997: 257).

Selbstverstandlich 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 iibertolpelt 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 gewdhnlichen Alltagswelt der Menschen abgehobene.
Folgerichtig versuchen sie deshalb, den Status der Kunst als einer auto-
nomen Sphére aufzuheben und »von der Kunst aus eine neue Lebens-
praxis zu organisieren« (Biirger 1974: 67).

Dieses Ziel teilen sie mit den Surrealisten. Auch diese versuchen vor
dem Hintergrund der Erfahrungen des Ersten Weltkriegs die Aufthebung
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 Attitlide 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 européischen Faschismus und gegen nationalistische Tenden-
zen in der Linken. Dabei analysieren sie — wie insbesondere der zum
Umkreis der Surrealisten gehorende Georges Bataille — weniger die
6konomischen 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 dreiliger 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 vollig anders als im nachrevolutioné-
ren Russland und insofern bediirfe es der »Notwendigkeit eines von
Russland unabhingigen revolutiondren Tuns.« (Biirger 1996: 94 ff.). Die

1 Vgl dazu das Griindungsmanifest »Fiir eine unabhingige Kunst« (in Bre-
ton 1989a: 28-34) der 1938 von Breton, Diego Rivera und Leon Trotzky
in Mexiko gegriindeten antistalinistischen Fédération Internationale de
I'Art Révolutionnaire Independant (F.1.A.R.1.) und deren Zeitschrift Clé.
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revolutiondre Bewegung gehe nicht nur mit der Verdnderung des dufle-
ren, repressiven Gesellschaftssystems einher, sondern habe auch die
Auflésung 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
tiber 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 Monstrositdten 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 Kéampfende 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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fur 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 hauptséchlich 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 Neutralitdt 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). Thr kiinstlerischer und persénlicher
Einsatz fiir die spanische Frente popular und die Sprache ihrer politi-
schen Traktate erschopfen sich dabei mitnichten in einer blof3 antibiir-
gerlichen Haltung, auf die die Avantgardebewegungen zuweilen zu-
rechtgestutzt werden, sondern sie lieBen 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 StoBrichtung,
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
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gen den konventionellen Kunstbegriff, weil sie sich nicht mehr auf
Skulptur, Gemélde und Grafik beschrianken wollen. Sie erweitern ihr Té-
tigkeitsfeld auf Architektur, auf Schmuck und Mobel, 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 Normalitit verankert, als
ob es niemals Kritik daran gegeben hitte. Deshalb ist es im deutschen
Kunstdiskurs, obwohl die Gegensitze deutlich zutage liegen, nicht {ib-
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 verdridngender 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 giingige 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 fiir Paris und anschlieBend
Diisseldorf kuratierte Ausstellung tiber den Surrealismus zog der Avant-
garde die Zéhne, 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 vernachldssigt dieses teleo-
logische Modell der Stilentwicklung die Komplexitét der historischen Zeit
sowie die Gleichzeitigkeit und historische Intertextualitdt differierender
kiinstlerischer Erscheinungen und verliert dabei véllig 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 zurtick.

13

https://d 10.1 libr - Open Access - ) InEmam



https://doi.org/10.14361/9783839411674 
https://www.inlibra.com/de/page/agb
https://creativecommons.org/licenses/by-nc-nd/4.0/

LUTZ HIEBER/STEPHAN MOEBIUS

Bilder, Produkte und Texte weder als Mittel zur gesellschaftlichen Ver-
dnderung noch als Teile politisch-kiinstlerischer Kommunikationsge-
meinschaften oder Produktionsfelder, sondern auf geniereligiose Weise
als begnadete Eigenschopfungen und kiinstlerische »Meisterwerke« cha-
rismatischer Subjekte erscheinen. Die gingige kunstinstitutionelle Praxis
der Entpolitisierung und »Zihmung« (Breuer 1997) der Avantgarde
zeigt sich aber vielleicht am deutlichsten darin, dass die Manifeste, die
fur die Avantgardebewegungen zentralen und konstitutiven Charakter
haben, in den Ausstellungen kaum oder gar keine Erwahnung 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. Selbstverstandlich bilde-
ten sich solche Gegensétze 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-
rlick blieben die konservativen Museumsdirektoren, Kunstgeschichts-
professoren an den Universitdten und Kunstprofessoren an den Akade-
mien. Gemal 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 {ibrig 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 Kaffeekranzchen 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-
pdischen auf den amerikanischen Kontinent« (Raussert 2003:137).

Diese Verlagerung hatte ihre soziale Grundlage darin, dass ein GroB3-
teil der Avantgardisten in die USA emigrierte. Bei den Bauhaus-Lehrern
waren es wesentlich »berufliche Erwédgungen, die den Entschluss zur
Auswanderung reifen lieen, verbunden mit der Erwartung, auBerhalb
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
ihrer Arbeit ins Wanken geraten liel — 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 &sthetischen 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 kénnen zwei
Wege einschlagen (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 Gemilde, 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 Aktivitéten 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-
vielfiltigenden Kiinste und bezog sie — auf Augenhohe mit der Malerei
und der Skulptur — in den erweiterten Kunstbegriff ein. So besall 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 geprégt, 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 tiberhaupt 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 {iber Jahrhunderte ungebrochene absolutistische
Tradition abgestimmt war. Fiir die Produktion des autoritéren 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-
iiber 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 Pri-
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 lésst eine andere Demokratieauffassung 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 mitteleuropédischer 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 langst daran gewo6hnt, dass soziale Bewe-
gungen, d.h. politische Initiativen von Gruppen &hnlicher Interessen, die
Fortsetzung der Politik mit auflerinstitutionellen 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 reaktionére
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 Simultaneitét
eine zentrale Rolle, den sie von Delaunay und dessen Pariser Kiinstler-
freunden iibernommen haben (Hinz 1997a: 121). Die futuristischen Ge-
milde sollen, so Carra in einem Manifest von 1913, die »bildnerischen
Aquivalente der Téne, der Gersusche und Geriiche des Theaters, der
Music-Hall, des Kinos, des Bordells, der Bahnhofe, der Hiafen, 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 tibertragen« (Hinz 1997b: 146). Das Manifest zum futuristischen
Film vom September 1916 schlédgt entsprechend vor, »das Kino« solle
»zundchst die Evolution der Malerei nachvollziehen« (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 »dufersten 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 spéter 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 ldsst 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 spédter Parteiginger 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 Kréfte ge-
gen Nationalismus und aufkommenden Faschismus.

Zwar kniipfen die Dadaisten, was die formalen Mittel betrifft, an
Momente des Futurismus an. Sie benutzen diese jedoch als frei verflig-
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 Gera-
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 gleichermallen 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
»Kulturproblems< der auslaufenden Wilheminischen Gesellschaft auf-
weisen« (Droge/Miiller 1995: 197). In Threm Angriff auf die Kunstauto-
nomie hitten die Avantgardebewegungen die Voraussetzungen fiir 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 félschlicherweise 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 verindern 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 Ansdtze 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 fiir 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-
tiber 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
Aktualitdt nichts eingebiifit, 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 taglichen 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 kiinstlerischen Tanz im fiii-
hen 20. Jahrhundert, wobei sie Mary Wigman, die herausragende Vertre-
terin der klassischen Moderne, der Avantgardistin Anita Berber gegen-
iiberstellt. Wigman war eine Ausdrucktidnzerin, die immer wieder eine
Neigung zum mystisch Verklirten, zum heroischen Pathos und zu feier-
licher Erhabenheit tdnzerisch 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 Nackttinzerin,
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 eigenstidndigen — aber in Aus-
stellungen zum Surrealismus oftmals vernachlidssigenden — Politik der
Surrealisten bekriftigen. Dabei zeigt sich besonders an Masson, wie
Avantgardisten aus einer anfénglich antibiirgerlichen, letztendlich aber
im Biirgerlichen verhafteten Haltung eine eigene, iiber 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 flir 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 gepragt 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 Sdule 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 zundchst der Beat Generation und wenig spater der Hippie-Kultur
San Franciscos. Kandels Gedichtband von 1966 16ste zunichst 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 Néhe
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 Aktivititen, 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-
schrankungen 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
fir eine politische Bewegung zukommen kann. Parallel zur Produktivitét
in kollektiven Prozessen war Episalla stets auch als individuell arbeiten-
de Kiinstlerin tdtig. Thre Darstellung 14sst 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-
chine!« (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-
stolen, 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 Gdttlich analysiert das aktuelle Verhéltnis von
Avantgarde und Politik aus der Sicht der Populdren Kultur. Lief sich
mit Blick auf die Populdre Kultur lange Zeit zwischen biirgerlichen bzw.
bohémeischen-avantgardistischen, von der Kunst beeinflussten Subkul-
turen und tberwiegend 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
dafiir ist die Er6ffnung neuer kultureller Felder, die Dekonstruktion der
Unterscheidung zwischen high 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 Férdergeldern 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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Uber »revolutionire Gebrauchswerte« und
eine Politisierung des Bildverstehens.
Walter Benjamins Blick auf Avantgarde und
Politik am Beispiel der Fotografie

JESSICA NITSCHE

Medien und Kunst haben nach Walter Benjamin »revolutiondren
Gebrauchswert« (I 693) zu erlangen.! Der Gebrauch, von dem hier die
Rede ist, ist ein politischer. Politisch nicht in dem Sinn, dass Kunst und
Medien von der Politik in den Dienst genommen werden, sondern in
dem Sinn, dass Sichtbarkeiten erzeugt und erweitert werden. Wie sich
Benjamins Blick auf solche Sichtbarkeiten strukturiert, worauf er sich
richtet und was er erdffnet, ist Gegenstand meiner folgenden Ausfiih-
rungen.

Walter Benjamin im Kontext der Medien
und der Kunst

Untersucht man Benjamins Blick auf Avantgarde und Politik, so gerit
zunidchst insbesondere seine medientheoretische Position in den Blick.
Medien und Kunst sind fiir den Autor nicht voneinander getrennt zu
denken. In seinem viel zitierten Aufsatz Das Kunstwerk im Zeitalter sei-
ner technischen Reproduzierbarkeit proklamiert er eine fundamentale

1 Samtliche Benjamin-Zitate sind der Taschenbuch-Edition der Gesammel-
ten Schriften von 1991 entnommen. Sie werden im Folgenden durch
Bandangabe (rémische Ziffer) und Seitenzahl den Zitaten in Klammern
nachgestellt.
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Umwilzung der Kunst. Zu erneuern seien die Rolle des Kiinstlers, die
Bilder, die dieser produziert wie auch die Medien, mit denen er produ-
ziert. Benjamin gehort zu den ersten, die mit Aufkommen der so ge-
nannten Massenmedien die Forderung laut werden lassen, dass Medien-
umbriiche auch Umbruchbewegungen der Kunst zur Folge haben miis-
sen, was wiederum die Forderung impliziert, dass die fiir ihn neuen Me-
dien Fotografie und Film Eingang in die Kunst finden. Die Frage, ob Fo-
tografie eine Kunst sei, iiberspringt er zugunsten der — insbesondere aus
heutiger Perspektive wichtigeren Frage — »wie sich der Begriff von
Kunst angesichts der Photographie und des Films verdndert habe« (Wei-
gel 2003: 4). Der Fotografie schreibt Benjamin eine Pionierrolle zu, er
bezeichnet sie im Passagen-Werk als das »erste revolutiondre Reproduk-
tionsmittel« (VII 356).

Der Frage nach einer Verdnderung der Kunst muss mit Benjamin die
Frage nach den Verdnderungen der Wahrnehmung durch die Fotografie
vorangestellt werden. Dass die Wahrnehmung verdnderbar ist, ist eine
der zentralen Thesen des Kunstwerkaufsatzes, wo es heilit: »Innerhalb
grofer geschichtlicher Zeitrdume verdndert sich mit der gesamten Da-
seinsweise der menschlichen Kollektiva auch die Art und Weise ihrer
Wahrnehmung. Die Art und Weise, in der die menschliche Sinneswahr-
nehmung sich organisiert — das Medium, in dem sie erfolgt — ist nicht
nur natiirlich, sondern auch geschichtlich bedingt« (ebd.: 354).

Hier zeigt sich, dass Benjamin die Wahrnehmung als eine historisch
bedingte denkt und dem Medium der Fotografie das Potential zuschreibt,
Wahrmehmungsweisen verdndern zu konnen. Insbesondere in seinem
Text Kleine Geschichte der Photographie legt der Autor anhand ver-
schiedener Werke dar, welche Impulse die Fotografie in den 20er und
30er Jahren erfahren hat.

Mir geht es darum, Benjamins Position nicht lediglich auf die Forde-
rung nach einer Politisierung der Kunst zu reduzieren, sondern anhand
konkreter Lektiiren sein Postulat einer Politisierung des Bildverstehens
herauszuarbeiten.

Serialitat. Gesellschafts-Portrat

In August Sanders unabgeschlossenem Projekt Menschen des 20. Jahr-
hunderts sicht Benjamin das Potential einer Revolutionierung des foto-
grafischen Portrits. In der Kleinen Geschichte der Photographie be-
spricht er Sanders Ausstellungskatalog Antlitz der Zeit, der 1929 im Kurt
Wolff/Transmare-Verlag erschienen ist und eine Vorauswahl von 60
Portrataufnahmen aus dessen Projekt Menschen des 20. Jahrhunderts
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vorstellt. Benjamin konstatiert, bei Sanders Fotografien handele es sich
gar nicht um Portridts: »Und augenblicklich trat das menschliche Gesicht
mit neuer, unermesslicher Bedeutung auf die Platte. Aber es war kein
Portrat mehr. Was war es?« (I1 380) — Was war es? Wenn Benjamin ne-
giert, dass es sich um Portréts handelt, so liegt dies nicht im Sujet, son-
dern insbesondere in der seriellen Anordnung wie auch der verdnderten
Funktion der Bilder begriindet. Das menschliche Portrit ist hier nicht
mehr reprisentatives Bild des Einzelnen, der einen gesellschaftlichen
Rang hat, der es erlaubt, sich portratieren zu lassen; es ist nicht mehr das
Bild, das Benjamin im Kunstwerkaufsatz als einen »letzten Wink der
Aura¢ (vgl. VII 360) beschreibt. An die Stelle des (auratischen) Einzel-
portréts tritt das serielle Gesellschaftsportriit.

Abb. 1: August Sander: Stamm-Mappe (Auszug aus
Gruppe I).

Sanders Projekt bestand darin, Menschen verschiedener Berufsgruppen
und Gesellschaftsschichten zu portratieren. Das fertige Werk sollte aus
45 Mappen zu je 12 Bildern bestehen, das Kernstiick bildet die den Bau-
ern gewidmete Stamm-Mappe (sieche Abbildung). Das Portrit als repra-
sentatives Bild (bzw. Macht représentierendes Bild) ist hier zugunsten
einer Sammlung und visuellen empirischen Studie zurtickgetreten. San-
ders Anliegen war ein dokumentarisches: das Erfassen der Gesellschaft
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seiner Zeit in einem grof angelegten fotografischen Werk — einer Physi-
ognomie der Gesellschaft der Weimarer Republik. Benjamin Buchloh
beschreibt Sanders Arbeit als ein »Handbuch, das in der unmittelbaren
Zukunft dem Studium der Beziehungen zwischen Klassenzugehorigkeit
und politisch-ideologischer Ausrichtung dienen sollte« (Buchloh 1997:
51) und kniipft damit an Walter Benjamins Charakterisierung des Werks
als »Ubungsatlas« (II 381) an. Sander selbst beschreibt sein Werk als
Resultat des Sehens, Beobachtens und Denkens. Das Projekt zeichnet
aus, dass die unmittelbare Beobachtung der Gesellschaft dessen Aus-
gangspunkt ist und keine ideologischen Verherrlichungen stattfinden,
weder des Arbeiters noch der biirgerlichen Familie. Zudem sind Min-
derheiten der Gesellschaft ins Werk inbegriffen. Es wird der Versuch
unternommen, die Gesellschaft innerhalb einer seriellen Darstellung als
vielseitiges Geflige vorzustellen.

Benjamins Hochachtung vor Sander zeigt sich nicht zuletzt in der
Befiirchtung, dass dieser sein Projekt nicht zu Ende fithren kénne: »Es
wire ein Jammer, wenn die wirtschaftlichen Verhiltnisse die weitere
Veroffentlichung dieses auBlerordentlichen corpus verhinderten« (II
381). Es waren die politischen Verhiltnisse, die weitere Publikationen
nach 1936 verhinderten. Schon 1929 ist die Kélner Ausstellung Antlitz
der Zeit nicht {iberall auf Begeisterung gestof3en, was ein Auszug aus der
folgenden Rezension belegt:

»Das Werk ist Revolte und will offenbar auch Revolte sein. Deshalb ist es
zugleich ein physiognomisches Dokument der Fiihrerlosigkeit, ein Dokument
der schlechten Instinkte und des Habenwollens mit allen Mitteln [...]. Wir
wollen auch das andere Antlitz der Zeit sehen. Eine physiognomische Samm-
lung wahrhaft koniglicher Bauern der Gegenwart wird vorbereitet und 146t
hoffentlich nicht mehr lange auf sich warten.«’

Wolfgang Briickle konstatiert, bei der hier angesprochenen »Sammlung«
konne es sich nur um den Bildband Die von der Scholle. Sechsundfiinf-
zig photographische Bildnisse bodenstindiger Menschen mit Fotogra-
fien von Erich Retzlaff handeln (vgl. Briickle 2000: 147). Dieser Bild-
band versammelt Portréitfotografien von Bauern aus verschiedenen Tei-
len Deutschlands und ist insbesondere durch das Geleitwort von Hans
Friedrich Blunck zutiefst nationalistisch gepridgt. Der Autor behauptet
einen deutschen Archetyp, der in besonderem Malle aus den Gesichtern
der Bauern erkennbar sei — »was wir einheitlich an allen Gesichtern die-
ses Buches sehen, ist, dall es doch ein deutsches Gesicht gibt« (Blunck

2 Franz Evers: Physiognomische Querschnitte. In: Der Tag, Berlin, 4. Sep-
tember 1930, zitiert nach: Lange/Conrath-Scholl 2001: 18.
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1931: 4). Dies veranlasst ihn zu dem so pathetischen Ausruf: »Alles an-
dere vergeht. Der Bauer bleibt. Volk ist er, wie es war, deutsches Volk
wie es sein wird« (ebd. 7).

Erst auf dieser Folie wird deutlich, was an Sanders Arbeit provozie-
ren konnte. Er strebte keine Darstellung deutscher Archetypen an, im
Gegenteil. Seine Portrits zeigen die Vielfalt des gesellschaftlichen Ge-
fiiges, zu dem sowohl die Bauern, wie auch Arbeiter, Revolutionire,
Kommunistische Fiihrer, Biirger, Kaufleute, Intellektuelle und politische
Gefangene gehorten. Was Sander als »Antlitz der Zeit< vorstellte, ent-
sprach nicht dem »nazistischen Archetyp der Rasse« (Barthes 1989: 44)
und eignete sich daher nicht, fiir nationalistische Zwecke instrumentali-
siert zu werden. Sander war aufgrund des politischen Drucks durch die
Nationalsozialisten gezwungen, voriibergehend von seinem Projekt Ab-
stand zu nehmen; er wendete sich in dieser Zeit der Landschaftsfotogra-
fie zu, griff sein Projekt jedoch nach Kriegsende wieder auf. Fiir ihn ist
Menschen des 20. Jahrhunderts zu einem Lebenswerk geworden, dem
die Portritfotografie zahlreiche Impulse zu verdanken hat.

VergréBerung. Isolierung. Verfremdung

Ein weiterer >Portritistc, der Benjamins Aufmerksamkeit geweckt hat,
ist Karl Blossfeldt. Anders als August Sander >portritierte< er Pflanzen.
Dem ersten Bildband seiner Pflanzenfotografien, der 1928 unter dem Ti-
tel Urformen der Kunst erschien, hat Benjamin im gleichen Jahr eine ei-
gene Rezension mit dem Titel Neues von Blumen gewidmet. Blossfeldt
gehort zu denjenigen Fotografen, die aufgrund ihrer Art zu fotografieren
fur die Avantgarde hochinteressant waren, ohne selbst aus einem avant-
gardistischen, kiinstlerischen Zusammenhang zu stammen. So fanden
seine Fotografien beispielsweise Eingang in die in den Jahren 1929 und
1930 erschienene Zeitschrift documents, in der mit neuen Formen der
Bild-Text-Konfrontation experimentiert wurde und deren Konzept von
der Idee einer Warburgschen vergleichenden Bildwissenschaft getragen

3
war.

3 Zu documents vgl. auch Ines Lindner (2002): »Demontage in Documents«.
In: Stefan Andriopoulos/Bernhard Dotzler (Hg), 1929. Beitrige zur Ar-
chiologie der Medien, Frankfurt am Main: Suhrkamp, S.110-131 und Uwe
Fleckner: »Der Kampf visueller Erfahrungen. Surrealistische Bildrhetorik
und photographischer Essay in Carl Einsteins Zeitschrift documents«. In:
Annabelle Gorgen/Uwe Schneede (Hg.), Begierde im Blick. Surrealisti-
sche Photographie. Katalog zur gleichnamigen Ausstellung in der Ham-
burger Kunsthalle vom 11.03. bis 29.05.2005, Ostfildern-Ruit: Hatje
Cantz, S. 23-31.
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Unbeachtet bleibt haufig, dass seine Fotografien zunéchst aus einem In-
teresse an Skulpturen und deren Modellierung entstanden sind. Karl
Blossfeldt war seit 1898 Professor fiir das Modellieren nach lebenden
Pflanzen an der Unterrichtsanstalt des Koniglichen Kunstgewerbe-
museums in Berlin. Dies war fiir ihn der Anlass, in verschiedenen Lin-
dern der Welt Pflanzen zu sammeln, zu préparieren und zu fotografieren
(vgl. Kroner 2004: 9). Sein Interesse an der Fotografie war also ur-
spriinglich ein taktiles, ein Interesse an der idealen Vorlage fiir die Uber-
setzung eines zweidimensionalen Bildes in eine dreidimensionale Skulp-
tur. Dieser Anspruch schldgt sich in den Fotografien nieder; die Pflanzen
wirken extrem skulptural, starr und steinern. Eine (technisch bedingte)
Ursache dafiir ist, dass er ohne den Einsatz kiinstlicher Lichtquellen fo-
tografierte, seine Bilder entstanden bei Tageslicht im Atelier mit ent-
sprechend langen Belichtungszeiten. Bis er von der Avantgarde entdeckt
wurde, dienten seine Bilder didaktischen Zwecken und wurden in erster
Linie als Diaprojektionen in Vorlesungen eingesetzt.

Das Interessante an Blossfeldts Fotografien ist, dass es unmdoglich
ist, sie zu rezipieren, ohne die Assoziationen hervorzuheben, die sie er-
wecken, beispielsweise die Ahnlichkeiten zu Architekturen, Korpern
und Gesichtern.

1926 organisierte der Galerist Karl
Nierendorf eine Ausstellung mit dem
Titel Exoten, Kakteen und Janthur in
seiner Berliner Galerie. Diese Aus-
stellung konfrontierte die Pflanzen-
fotografien Blossfeldts mit Stammes-
kunst aus Afrika und Neuguinea und
betonte gerade durch die Gegeniiber-
stellung die assoziative Kraft der
Bilder.

Da Blossfeldt insbesondere auf der
Grundlage des von Karl Nierendorf
herausgegebenen Katalogs Urformen
der Kunst wahrgenommen wurde, der  Abb. 2 und 3: Fotografie
zwei Jahre spiter ohne diese Gegen-  von Karl Blossfeldt in
iiberstellung erschien, wurde diese Konfrontation mit
Zusammenschau in der weiteren Bloss-  aufereuropdiischer Kunst.
feldtrezeption weitestgehend ignoriert,

2005 wurde sie innerhalb der Ar¢ Cologne noch einmal nachempfunden
(siche Dierking/Wilde 2004). Auch Benjamin erwihnt die Ausstellung
nicht, doch betont auch er insbesondere die assoziative Kraft, die von
Blossfeldts Fotografien ausgeht. Durch die extreme (bis zu 45fache)
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VergroBerung und die Isolierung einzelner, fiir sich genommen abstrakt
wirkender Ausschnitte, werden die Pflanzen so abstrakt und in ihrer
Struktur so klar, dass sie Assoziationen zu anderen Formen erwecken.
Laut Benjamin geben die Fotografien nicht lediglich einen (natur-)wis-
senschaftlichen Blick zu sehen, sondern offenbaren »einen ganzen un-
vermuteten Schatz von Analogien und Formen« und fithren den Betrach-
ter damit »in so ganz andere Formenreiche« (III 152). Der Blick schldgt
um und es erscheinen »in Schachtelhalmen ilteste Sdulenformen, im
zehnfach vergroferten Kastanien- und Ahornsprof3 Totembdume« und
»der Sprof} eines Eisenhufes entfaltet sich wie der Korper einer begnade-
ten Tanzerin« (IIT 153). Benjamin riickt Blossfeldt damit in die Nahe der
Surrealisten, die die »realitdtsbezogenen Moglichkeiten der Fotografie«
(Kemp 1999: 17) nutzten und innerhalb einer dokumentarischen, realis-
tischen, gegenstandsbezogenen Fotografie surreale, abstrakte Elemente
erzeugten, die zu Assoziationen anregen.

In Neues von Blumen schreibt Benjamin iiber Blossfeldt, dieser habe
»in jener groBen Uberpriifung des Wahrnehmungsinventars, die unser
Weltbild noch unabsehbar veréndern wird, das Seine geleistet« (IIT 151).
Fiir ihn verkorpert er einen Fotografen, der die Potentiale, die das Medi-
um der Fotografie bereithélt, in vollem Mafle ausschopft und damit neue
Sichtbarkeiten und neue Moglichkeitsrdume der Wahrnehmung er6ffnet.

Montageverfahren

Dasjenige fotografische Verfahren, das sich ganz explizit mit politischen
Zielen verbindet, ist die Fotomontage. Die »soziale Durchschlagskraft«
(III 505), die Benjamin von der Fotografie bzw. von der Kunst fordert,
sieht er in den Arbeiten John Heartfields verwirklicht. Dieser gehort in
Berlin zum Kreis um Bert Brecht, Asja Lacis, Max Reinhardt, Erwin
Piscator und Sasha Stone. Benjamin, der den Fotomonteur durch eine
von Louis Aragon, Henry Barbusse und Romain Roland angeregte Aus-
stellung seiner Fotomontagen in Paris kennenlernt, verhandelt dessen
Verfahren in seinem Text Der Autor als Produzent auf einer Ebene mit
dem epischen Theater Brechts: »Hier nimmt das epische Theater also —
mit dem Prinzip der Unterbrechung némlich — wie Sie wohl sehen, ein
Verfahren auf, das Thnen in den letzten Jahren aus Film und Rundfunk,
Presse und Photographie geldufig ist. Ich spreche vom Verfahren der
Montage: das Montierte unterbricht ja den Zusammenhang, in welchen
es montiert ist« (I 697/698). Brecht wie auch Heartfield sind fiir Ben-
jamin Prototypen des operierenden Kiinstlers, welcher auf die Masse
einzuwirken habe: »Nicht Abschildern von irgendeiner Wirklichkeit ist
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gemeint, sondern die dsthetische Organisation eines bestimmten Materi-
als durch den Kiinstler-Produzenten mit Blick auf die aktiven oder zu
aktivierenden Nutzer« (Olbrich 1991: 384). Heartfield sei es gelungen,
»die soziale Durchschlagskraft der Photographie und damit die Wichtig-
keit der Beschriftung, die als Ziindschnur den kritischen Funken an das
Bildgemenge heranfiihrt« (Il 505)," erkannt- und innerhalb seiner Fo-
tomontagen umgesetzt zu haben.

Als Vorldufer der Fotomontage stellt Benjamin das von den Dadais-
ten verwendete Verfahren heraus, die Gegenstinde, die Teil eines
»Werks« werden sollen, den Lebenszusammenhingen selbst zu entneh-
men:

»Die revolutiondre Stirke des Dadaismus bestand darin, die Kunst auf ihre
Authentizitéit zu priifen. Man stellte Stilleben aus Billetts, Garnrollen, Zigaret-
tenstummeln zusammen, die mit malerischen Elementen verbunden waren.
Man tat das Ganze in einen Rahmen. Und damit zeigte man dem Publikum:
Seht, Euer Bilderrahmen sprengt die Zeit; das winzigste authentische Bruch-
stiick des tédglichen Lebens sagt mehr als die Malerei. So wie der blutige Fin-
gerabdruck eines Morders auf einer Buchseite mehr sagt als der Text. Von die-
sen revolutiondren Gehalten hat sich vieles in die Photomontage hineinge-
rettet« (I1 692 f.).

Benjamins Anliegen eines authentischen, dokumentarischen, protokol-
lierenden Bildes und das Postulat, das Leben und die Dinge, die an ihm
teilhaben, in die Kunst zu integrieren, wird hier besonders deutlich. Es
sind die Alltagsgegenstinde selbst, die Bestandteile der Werke werden.

Wenn Benjamin schreibt, von den »revolutiondren Gehalten« des
Dadaismus habe sich »vieles in die Photomontage hineingerettet« (ebd.),
so ist dies ohne Zweifel eine Anspielung auf Heartfield. Er montiert
nicht die Gegenstdnde selbst, sondern Fotografien und Textmaterial.
Diese dienen ihm als Bruchstiicke, Fragmente und Indexe einer komplex
gewordenen Realitit.

4 Benjamin stiitzt sich hier auf Louis Aragons Aufsatz John Heartfield et la
beauté révolutionnaire in der von Henri Barbusse herausgegebenen Zeit-
schrift Commune (3. Jg., 1935, Heft 2, S. 19-23, in der vorliegenden Fas-
sung S. 985-991). Aragon hebt darin die politische Dimension der Foto-
montagen Heartfields gegeniiber modernen Strategien innerhalb der Male-
rei hervor. Anders als beispielsweise die Kubisten arbeite der Fotomonteur
mit den Mitteln der Uberraschung und Verbliiffung (vgl. S. 988), an die
Stelle der Abstraktion (wie beispielsweise bei Mondrian) trete bei ihm ei-
ne »redéfinition de la réalité« (S. 987). Heartfield — so Aragon — »spiele
mit dem Feuer (in) der Realitit« (»L’artiste jouait avec le feu de la réali-
té«, S. 988).
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Heartfield versteht sich explizit als Monteur (was er gelegentlich
durch entsprechende Arbeitskleidung betonte), seine Arbeiten als Mon-
tagen (vgl. Mobius 2000: 17). Dieses Selbstverstindnis ist einer verdn-
derten Auffassung iiber die Aufgaben der Kunst und der Kiinstler ge-
schuldet. An die Stelle des schopferischen Kiinstlers tritt der Konstruk-
teur (11 215) und Operateur. Heartfield entnimmt den Begriff der Mon-
tage dem Bereich der Industrie und der industriellen Her-
stellungsprozesse. Er impliziert eine Aufgeschlossenheit gegeniiber neu-
en Techniken wie auch die Auffassung, dass die entstandenen >Produk-
te« nicht einem bestimmten Publikum vorbehalten sein sollten. Die Ar-
beit des Monteurs ist eine des-
truierende wie auch konstruieren-
de, gearbeitet wird mit dem Profa-
nen, mit den Produkten wund
Resten der Massenkultur. Diese
werden nicht mit dem Ziel bear-
beitet, im Museum ausgestellt zu
werden, sondern in Form von Pla-
katen, Zeitschriftenbeitrige, etc.
wiederum in die Massenkultur zu-
riickgefiihrt zu werden.

Die Montage wird damit zum
Gegenbild einer Bildform, die
kontemplativ zu >bewiltigen< ist.
Durch ihre Moglichkeit, Unzu-
sammenhédngendes zusammenzu-
fiihren und nebeneinander beste-
hen zu lassen, bildet sie fiir
Benjamin dasjenige Verfahren,
das — am Dokument ansetzend und
dieses zugleich destruierend — ein
»Bild seiner Zeit< liefern kann.
Heartfields Fotomontagen bieten
nicht Erkldrungen und Orientierungen, sondern sie setzen Komplexitit,
Fragmenthaftigkeit und die Unmoglichkeit, mit der Wirklichkeit fertig
zu werden, ins (Schrift-) Bild. Sie erfordern dabei sowohl einen Modus
des Betrachtens wie auch des Lesens.

Wihrend Heartfields frithere Arbeiten noch eine sehr offene Form
besessen haben, sind seine spéteren Fotomontagen in hohem Mafle agi-
tatorisch und politisch zielgerichtet. Hanno Mobius wendet als Kritik
ein, dass hier jene eindeutigen Botschaften, die der Dadaismus zu spren-
gen versucht hatte, durch die Hintertiir wieder eingefiihrt werden. An der

Abb. 4: »Beniitze Foto als
Walffe!« Zur Ausstellung der
Arbeiten von John Heartfield
auf'der Grossen Berliner
Kunstausstellung.
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Ausstellung fotomontage, die 1931 in der Staatlichen Kunstbibliothek
Berlin stattfand, zeigt sich die Ambivalenz der Fotomontage zwischen
kiinstlerischer Innovation und politischer Instrumentalisierung. Hier
wurde die ganze Bandbreite der »Fotomontage-Kunst« prisentiert.” Uber
Heartfield heif3t es innerhalb einer Ausstellungsrezension der Zeitschrift
Der Arbeiter-Fotograf, er sei »der erste Verwender der Fotomontage als
einer politischen Waffe im Dienst der kommunistischen Idee. Seine kon-
sequente, unermiidliche Arbeit an der Entfaltung der propagandistischen
Moglichkeiten der Fotomontage ebnete, den Forderungen unserer Zeit
gemil, die Wege einer ganz neuen Kunst« (Durus 1931: 136). Dass eine
sozialistische Zeitschrift Heartfields Arbeiten mit ihren eindeutigen poli-
tischen Botschaften positiv hervorhebt, {iberrascht wenig. Dieser (links)-
propagandistische Einsatz der Fotomontage wird von Benjamin nicht
problematisiert. Wéhrend er die Vereinnahmung &sthetischer Strategien
durch wirtschaftliche Interessen, beispielsweise als Werbung fiir Pro-
dukte, scharf kritisiert, fordert ihn diese Art der Vereinnahmung nicht
zur Kritik heraus. Hier deutet sich an, dass die von Benjamin geforderte
Politisierung der Kunst in eine Richtung weist, in der es durchaus legi-
tim zu sein scheint, die Kunst fiir politische Interessen in den Dienst zu
nehmen. Dies kann einerseits als Kritik formuliert werden, andererseits
liegt die Relevanz von Heartfields Fotomontagen gerade darin, dass sie
in den 30er Jahren unmissversténdlich antifaschistisch Position bezie-
hen.

Benjamin geht es neben der inhaltlichen Untersuchung der Arbeiten
Heartfields insbesondere auch um Form und Methode. Er sieht in dessen
Fotomontagen die Montage als methodisches Prinzip verwirklicht (als
eine weitere Erscheinung einer modernen nicht-auratischen Kunst), das
fuir ihn weit tiber die Fotografie hinausweist. Im Passagen-Werk postu-
liert Benjamin das Verfahren der Montage nicht nur in Bezug auf das
Theater und die Fotografie, sondern auch auf Literatur und Geschichts-
wissenschaft. »Die erste Etappe des Weges wird sein, das Prinzip der
Montage in die Geschichte zu {ibernehmen. Also die grolen Konstrukti-
onen aus kleinsten, scharf und schneidend konfektionierten Baugliedern
zu errichten« (V 575).

5 Verschiedene Ausstellungsrezensionen sind versammelt in: Evers 2005:
226-238.

40

https://doi.org/10. lib - Open Access - TSR]



https://doi.org/10.14361/9783839411674 
https://www.inlibra.com/de/page/agb
https://creativecommons.org/licenses/by-nc-nd/4.0/

WALTER BENJAMINS BLICK AUF AVANTGARDE UND POLITIK

Fotografische Bildraume

Bei Benjamin entwickeln sich Fotografien zu Bildern, die iiber das Ab-
gebildete weit hinausweisen. Im Folgenden geht es um eine Fotografie,
die er auf ganz andere Art ins Spiel bringt als die Fotografien von San-
der, Blossfeldt, etc.

In seinen Thesen Uber den Begriff der Geschichte iibt Benjamin
fundamentale Kritik an der Geschichtsauffassung des Historismus. Er
kritisiert die fehlende Gegenwartsbezogenheit, die daraus resultiert, dass
die Herstellung von Zusammenhéngen zwischen vergangenen und ge-
genwértigen Ereignissen jener Position zufolge in den spekulativen Be-
reich fallt.

Geschichte wird zu einer >Sammlung von Antiquitdtens, einer Inven-
tarisierung der Gegenstdnde, die zum Gegenstand des Genusses, nicht

zum Gebrauch bestimmt sind.
Dem historistischen Umgang
mit Geschichte setzt Benjamin
entgegen: »Wir machen in der
Geschichte des Antiquitéten-
handels Epoche und konstru-
ieren eine Uhr, an der man ab-
lesen wird, wann Gegenstinde
reif sind, gesammelt zu wer-
den« (V 1213). In diesem Zitat

Abb. 5: Interieurfotografie von klingt an, dass es nicht allein
Sasha Stone aus Benjamins auf die Sammlung ankommt,
Nachlass. sondern darauf, das Gesam-

melte mit auf dessen Bedeutung
fiir die Gegenwart (und Zukunft) hin zu befragen. Sein Projekt besteht
folglich darin, die antiquarische Sammlung zur Versammlung aufzu-
storen und durch die Gegenwart zu belichten. Fiir die »Sammlung von
Antiquititen« hat Benjamin, der ein begeisterter Sammler der unter-
schiedlichsten Dinge war, ein Bild gefunden: eine Fotografie seines
Freundes Sasha Stone, die im Nachlass enthalten ist und dort den Titel
»raumgewordene Vergangenheit« trigt (Benjamin Archiv 2006: 224).
Sie zeigt ein Wohnzimmer oder — wie Benjamin es nennt: ein »Ge-
hduse« (V 292) des 19. Jahrhunderts. Hier erhdlt die Geschichts-
vorstellung des Historismus von Benjamin einen Bildraum. Susan Buck-
Morss bemerkt zu Benjamins theoretischer Arbeitsweise treffend: »Zu-
mindest eine Uberzeugung steht fest fiir Benjamin: Was er braucht, ist
keine lineare Logik, sondern eine visuelle. Die Begriffe sind bildhaft
aufzubauen« (Buck-Morss 2000: 265). Wie dies geschieht, ldsst sich an
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seiner Auseinandersetzung mit Fotografien nachvollziehen. Fiir das 19.
Jahrhundert, dessen Urgeschichte er im Passagen-Werk zu entwerfen
versucht, findet er das Bild des mit Gegenstinden und Kitsch iiber-
ladenen Zimmers.® Dieses Zimmer /dieser Raum dient zugleich als Bild
fur (theoretische/historische) Gegen-
stinde, die sich nicht der Handhab-
barkeit offnen, sondern die inventa-
risiert werden, ohne problematisiert
und befragt zu werden.

Diesem mit Antiquititen ange-
fullten Raum ist ein anderer (Bild)-
Raum gegeniiber zu stellen: Der
Stadtraum, den der Fotograf Eugene
Atget fotografisch ins Bild gesetzt
hat. Die Paris-Fotografien Atgets
stellt Benjamin im Fotografie- und
im Kunstwerkaufsatz als menschen-
leere Bilder vor.

Bemerkenswert ist, wie Benja-
min diese Bilder beschreibt: »[...] 4pb. 6: Eugéne Atget: »Coin
die Stadt auf diesen Bildern ist auf-  Je J4 rue Saint-Séverin et des
gerdumt wie eine Wohnung, die  no® 4 ef 6 rue Saint-Jacques
noch keinen neuen Mieter gefunden  (5¢ gy ), 1899.
hat« (IT 379). Die Bilder der Stadt
beschreibt er hier wiederum als
Wohnung. Diese ist jedoch eine andere als das iiberladene biirgerliche
Wohnzimmer des 19. Jahrhunderts. Das private Gehéuse hat sich nach
auflen gekehrt, in den 6ffentlichen Raum verlagert. Mit den hoch plaka-
tierten Wénden erscheint diese Fotografie wie eine in den Bildraum
entworfene Fotomontage. Eine Fotomontage, die als Bildraum zur Ku-
lisse wird, zu einer Gegenwartskulisse, die dem iiberladenen biirgerli-
chen Wohnzimmer des 19. Jahrhunderts gegeniiber- und entgegensteht.
Das private >Gehduse« hat sich nach auflen gekehrt, in den 6ffentlichen
Raum verlagert. Aus dem mit Kitsch tiberladenen, verwohnten privaten
Raum, dem Gehéiuse, in dem man nicht wohnte, sondern hauste, wird
eine fuir jeden zugéngliche »Wohnung«. Dass Benjamin diese Wohnung
als eine leere vorstellt, die noch auf ihre Micter wartet, weist auf etwas
»Noch-nicht-vorhandenes<, auf einen Ubergangszustand zwischen

6 Dieser Raum kehrt auch in anderen Texten Benjamins wieder, beispiels-
weise in der Einbahnstrafie unter dem Titel Hochherrschaftlich méoblierte
Zehnzimmerwohnung (IV 88/89) wie auch in der Berliner Kindheit um
neunzehnhundert (IV 253/254).
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»nicht-mehr< und >noch-nicht<. Diese Situation des Ubergangs, diese
Schwellensituation, enthilt ein unmissversténdlich utopisches Potential,
entpuppt sich als Zone der Potentialitit. Atgets Fotografien werden von
Benjamin in Geschichtsbilder »umformuliert<, die in einer sehr konkre-
ten historischen Situation verankert sind, doch zugleich tiber diese hi-
nausweisen.

Aktualisierbarkeit

Benjamins Haltung bzgl. des Verhiltnisses zwischen Politik und Asthe-
tik wurde auf der Grundlage der folgenden Sitze, mit denen der Kunst-
werkaufsatz schliefit, immer wieder als die Forderung nach einer Politi-
sierung der Kunst bestimmt, die einer Asthetisierung der Politik positiv
gegeniibersteht: »Alle Bemiihungen um die Asthetisierung der Politik
gipfeln in einem Punkt. Dieser eine Punkt ist der Krieg. [...] So steht es
um die Asthetisierung der Politik, welche der Faschismus betreibt. Der
Kommunismus antwortet ihm mit der Politisierung der Kunst« (VII
382/384). Diese Position ist in der Tat eine historische und sollte auf der
Folie der akuten Bedrohungssituation Benjamins durch den Faschismus
gelesen werden. Niemand kidme heute auf die Idee zu behaupten, der
Kommunismus habe eine Politisierung der Kunst verwirklicht (vielmehr
hat er weitere Spielarten fiir eine durch die Politik funktionalisierte
Kunst aufgezeigt).

Wie aber ist eine Politisierung der Kunst zu denken? Sicher nicht als
die Forderung nach einer Kunst, die sich von politischen Interessen in
den Dienst nehmen lésst. Politisierung geschieht erst dort, wo das Den-
ken zur Bewegung aufgerufen wird, nicht dort, wo es mit unmissver-
standlichen Botschaften konfrontiert wird. Sie ist somit nicht ohne die
Rezipienten zu denken, die diese Bewegung zulassen.

Benjamin stellt die Forderung eines politisierten Bildverstehens und
fuhrt ein solches anhand konkreter Bildlektiiren vor. Diese Forderung
hat an Aktualitédt nicht eingebiiit. Zur Aktualisierbarkeit von Benjamins
Ansatz bemerkt Ruth Sonderegger treffend: »Wire er unumwunden auf
die heutigen Verhéltnisse anwendbar, so hétte er entweder nicht zeitge-
mif gedacht oder die Zeit wire stehen geblieben« (Sonderegger 2005:
238). Doch in einer Hinsicht ist Benjamin absolut zeitgemif. Die Bilder
und Fotografien, die er in seiner Zeit gesucht, gefunden und zur >Ver-
sammlung aufgestort< (vgl. V 271) hat, um seine eigene Gegenwart
sichtbar zu machen, sind in jeder Gegenwart neu und anders aufzusu-
chen und zu finden. Begeisternd ist an Benjamin insbesondere eins: die
konsequente Gegenwartsbezogenheit seines Denkens und sein Postulat
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der Geistesgegenwart in jeder politischen Konstellation und Situation.
Diese Forderung ist nicht einlosbar, indem man Benjamins Denken als
etabliertes Kulturgut seiner eigenen Aura zum Opfer fallen lédsst, son-
dern sie erfordert immer wieder neue Arbeit und Aufmerksamkeit. Sie
erledigt sich nicht, sondern ist immer wieder neu zu aktualisieren und
anzuwenden.

Zeitgleich. Gegen(warts)bilder

Auf meiner Suche nach Gegenwartsbildern bin ich auf einen Ort gesto-
Ben, der zeitgleich zur Tagung »Avantgarden und Politik< auf ganz ande-
re Weise zu einem Schauplatz des Politischen wurde: das Gipfeltreffen
der 8 méchtigsten Industriestaaten in Heiligendamm und die damit ein-
hergehenden Proteste, iiber die Simon Teune schreibt: »Selten haben so
unterschiedliche Gruppen iiber einen ldngeren Zeitraum zusammengear-
beitet, um ihre Aktionen zu koordinieren und Proteste gemeinsam vor-
zubereiten. Kein Treffen von Staats- und Regierungschefs in der Bun-
desrepublik hat einen so breiten und lang anhaltenden Mobilisierungs-
prozess ausgelost« (Teune 2008: 17). Um iiber den G8-Gipfel und die
damit einhergehenden vielfiltigen Proteste zu berichten, waren nicht
weniger als 5000 Journalisten an die Ostseekiiste gereist.

Da eine Politisierung des Bildverstehens nur an den Bildern selbst
ansetzen kann, mochte ich abschlieend einen Fotografen, fiir den die
Produktion politischer Gegen(warts)bilder Programm ist, und drei seiner
Fotografien dieses Schau-
platzes >zu Wort< kommen
lassen:

Sehr  geehrter Herr Vogt,

durch die Suche nach politi-

schen  Bildern oder nach

Fotografien, die politische

Ereignisse ins Bild setzen, bin

ich auf ihre Internetseite Abb. 7: Fotografie der Proteste
www.randbild.de  gestoffen.  anldisslich des GS8-Gipfels in
Woher  riihrt der Name  Heiligendamm, fotografiert von
»randbild«? Timo Vogt.

Der Name jrandbild« spiegelt den Ansatz meiner Fotografie wider. Als
Fotojournalist konzentriere ich mich auf Nischenthemen und Randas-

pekte. Bei Ereignissen, die in groBer Breite von den Medien begleitet
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werden, bin ich z.B. gerne etwas frither vor Ort oder bleibe am Ende
linger, um auch hier auf Beildufiges oder Ubersehenes reagieren zu
konnen. Als 20. Fotograf in einer Gruppe den gleichen Moment zu foto-
grafieren macht fiir mich wirtschaftlich und inhaltlich keinen Sinn. Es
engt vielmehr die Kreativitét bei der Bildgestaltung ein und fiihrt dazu,
dass Ereignisse durch die Fotografen der groBen Nachrichtenagenturen
erzdhlt werden, die sich auf besonders »fotogene« Szenen beschrinken
und denen sich dann viele andere Fotografen anschlieen. Eine der Rea-
litit nahe kommende journalistische Fotografie muss aber dariiber hi-
nausgehen.

Abb. 8 und 9: Zwei Fotografien der Proteste anldisslich des GS-
Gipfels in Heiligendamm, fotografiert von Timo Vogt.

Was ist der besondere Reiz der Fotografie aktueller politisch brisanter
Themen, die das Fotografieren ja eher unbequem machen?

Die wirtschaftliche Situation von Fotojournalisten ist in allen Bereichen
dieser Berufsgruppe angespannt. Ein »Roter-Teppich«-Fotograf hat es
grundsétzlich nicht leichter als ein Kriegsfotograf, wenn es darum geht,
von der téglichen Arbeit leben zu miissen. Beschéftigt man sich mit den
abseitigen und unbequemen Themen, kann man relativ konkurrenzlos
arbeiten. Allerdings muss man seine Arbeiten wesentlich besser kom-
munizieren bei gleichzeitig immer weniger zur Verfligung stehendem
Platz in den klassischen Print-Publikationen. Und die Verflachung der
Berichterstattung macht die Verdffentlichung von umfangreichen Foto-
reportagen in etablierten Medien immer unwahrscheinlicher.

Auch wenn die Dokumentation bestimmter Ereignisse intendiert ist, ist
eine Fotografie meistens mehr als reine Wiedergabe. Fiihlen sie sich als
Fotograf dem Problem ausgesetzt, durch ihre Arbeit zu einer Asthetisie-
rung der dargestellten Ereignisse beizutragen (beispielsweise gehen aus
brennenden Barrikaden in der Regel sehr yschone« Fotografien hervor)?
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Asthetisierung bestimmter Ereignisse ist nicht das Problem eines Foto-
journalisten, der der Wahrheit verpflichtet ist, Ereignisse nicht inszeniert
und mit der >klassischen< Reporterausriistung arbeitet. Wenn unter die-
sen Bedingungen ein 4sthetisierendes Bild entsteht, sehe ich darin kein
Problem. Problematisch wird es, wenn einem solchen Bild die Rolle an-
gedichtet wird, es sei DAS reprisentative Bild zur Bebilderung eines Er-
eignisses, das mit Sicherheit wesentlich vielfiltiger war. Asthetik ist fiir
mich eher positiv besetzt. Verherrlichung aber sollte einem Fotografen
fremd sein.

Trauen sie der Fotografie zu, durch das Sichtbarmachen von Ungesehe-
nem in bestimmen Bereichen ein Umdenken in Gang zu setzen?

Es ist schon, wenn eine Fotografie die Menschen zum Denken und
Nachdenken anregt und, durch prominente Veréffentlichung im 6ffentli-
chen Diskurs, Einfluss auf die Meinungen hat. Hervorragend ist es,
wenn durch Fotografie positive Dinge angeschoben und negative ausge-
bremst werden. Das kann Fotografie, wenngleich es in der bildiiber-
frachteten Umgebung immer schwieriger wird, sich mit Fotografien ei-
ner breiten Offentlichkeit gegeniiber >Gehér« zu verschaffen. Zudem
werden die »Bilder des Jahres« immer mehr durch Fotos von Uberwa-
chungskameras (Vereitelte Bombenanschldge in K6ln), Touristenhandys
(Tsunami) oder Selbstdarsteller (Abu Ghraib) dominiert. Fotografen mit
Idealismus, Mut und humanistischer Arbeitseinstellung sollten sich da-
von aber nicht abschrecken lassen. Der Beruf ist zu spannend, als dass
die Fotografen mit Leidenschaft und Ideen das Feld den rein kommer-
ziell ausgerichteten Bildverkdufern iiberlassen sollten!
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Miinchen: Schirmer/Mosel, S. 107. — Abb. 2 und 3: Dierking/Wilde
(2004): 16 u. 38. — Abb. 4: Evers 2005: 185. — Abb. 5: Walter Benjamin
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Museum, Avantgarden, Politik.
Museumsleiter in der Weimarer Republik am
Beispiel Alexander Dorners'

INES KATENHUSEN

»Die groflen internationalen Kunstausstellungen erinnern an einen Zoo,
in dem die Besucher von tausend verschiedenen Bestien zur gleichen
Zeit angestarrt werden.« (zit. nach: Lissitzky-Kiippers 1969: 363). Mit
diesen Worten kennzeichnete der russische Konstruktivist El Lissitzky
Mitte der 1920er Jahre den Ausstellungsbetrieb seiner Zeit. Mit seiner
Einschitzung stand der Kunstler nicht allein; weder in Europa noch in
den USA: Anfang der 1930er Jahre urteilte Gertrude Stein mit Blick auf
das gerade erst gegriindete New Yorker Museum of Modern Art rigoros,
»a museum can either be modern or it can be a museum, but it cannot be
both« (zit. nach: Lynes 1973: 282).

Obgleich internationale Erscheinung, war die Museumskritik im
Deutschland des Wilhelminischen Kaiserreichs und dann der Weimarer
Republik besonders stark. Die Griinde hierfiir sind zuvorderst in der So-
zialgeschichte dieses Eckpfeilers biirgerlicher Kultur zu suchen, in der
Rolle also, die Kunst und Kultur fiir die gesellschaftliche Formation des
deutschen Bildungsbiirgertums spielten (Borgmann 1995; Joachimides

1 Die Verf. dankt folgenden Einrichtungen fiir Forschungsstipendien und
Reisebeihilfen: Fritz Thyssen Stiftung fiir Wissenschaftsforderung, John
Nicholas Brown Center for American Studies/Brown University, Provi-
dence, R.I., Institute for Contemporary German Studies, Washington,
D.C./DAAD, Fulbright-Kommission, Deutsches Historisches Institut, Wa-
shington, D.C., sowie Terra Foundation for American Art, Chicago/John
F. Kennedy-Institut fiir Nordamerikastudien, Berlin. Der Artikel wurde
gefordert mit Forschungsmitteln des Landes Niedersachsen.
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2001; Sheehan 2002). Im Zeichen neuer, sich teils dezidiert antibiirger-
lich gebender kiinstlerischer Stromungen — des Naturalismus, des Ex-
pressionismus, des Konstruktivismus und vollends des Dadaismus —
schien das deutsche Museum als »Weihestitte« zur Verherrlichung der
schonen Kiinste und der Veredelung des Menschen statisch, iiberholt
und zudem Symbol politisch-sozialer Hierarchien, die es, vor allem an-
gesichts der Umwertung der Werte im Verlauf des Ersten Weltkrieges,
zu Uiberwinden galt (Hepp 1992).

Wandervogelbewegung, Blauer Reiter, Schonbergs Zwolftonmusik
und Staatliches Bauhaus — sie alle verband trotz ideologisch-kultur-
politischer Ambivalenz das zivilisationskritische, lebensreformerische
und kunstrevolutiondre Pathos einer jungen Generation im Aufbruch
(Mommesen 1994). Gemeinsames Ziel war nichts weniger als die Rein-
tegration der Asthetik mit dem tiglichen Leben, die Uberwindung der
Kluft zwischen Kunst und Leben, wie sie im biirgerlichen Zeitalter so
charakteristisch fiir das durch Kant und Hegel bestimmte Kunst- und
Kulturleben gewesen war. Auch fiir die Mitglieder des 1919 gegriinde-
ten Bauhauses war kiinstlerisches Engagement moralisch-politisch kon-
notiert. Der »Fiihlung mit dem 6ffentlichen Leben, mit dem Volke durch
Ausstellungen und andere Veranstaltungen« (zit. nach: Hiiter 1976:
208), so die Bauhaus-Satzung, kam gro3e Bedeutung zu. Durch die In-
tegration von Kunst und Leben zu einer neuen >optischen Kulture, so der
Titel einer Veroffentlichung Walter Gropius’ (Gropius 1956), zu erzie-
hen, so lautete eine der Forderungen der Zeit.

Den deutschen Kunstmuseen kam in diesem Reformprozess grofie
Bedeutung zu. An vielen Orten im Deutschen Reich, etwa in Hamburg
in der Tradition Alfred Lichtwarks, in Hagen mit Karl Ernst Osthaus, in
Halle mit Max Sauerlandt und Alois Jakob Schardt und in Mannheim
mit Fritz Wichert und Gustav Hartlaub — tiberall transformierten sich
nach dem Ersten Weltkrieg Musentempel zu Lernorten, wurden zu Fo-
ren der Auseinandersetzung mit der Gegenwartskunst und trugen ent-
scheidend zur Herausbildung jenes experimentierfreudigen und in
kunstpolitischer Hinsicht liberalen Klimas bei, wie es so bezeichnend fiir
die 1920er Jahre war (Luckow 1988; Flacke-Knoch 1995: 19-35).

»Die neuen Museen sollen zu einer lebendigen Chronik der Zeit
werden und die Dinge zeigen, so lange sie noch in Bewegung sind und
nicht erst, wenn sie anfangen, im historischen Sarg zu liegen« (Giedion
1929: 103), forderte der Kunsttheoretiker Siegfrid Giedion Ende des
Jahrzehnts und dachte wie viele andere seiner Zeit an Fiihrungen speziell
fiir Arbeiter, erweiterte Offnungszeiten und lebendigere Museumsfiihrer.
Einer, der das »Lebendigmachen des Kunstbesitzes« und seine »Ein-
gliederung ins Leben« (ebd.) nach Giedions Uberzeugung zu diesem
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Zeitpunkt bereits vorbildlich umgesetzt hatte und dem er seinen Beitrag
mit dem Titel Lebendiges Museum denn auch widmete, war der hanno-
versche Kunsthistoriker und Museumsdirektor Alexander Dorner (Ale-
xander Dorner Kreis 1993; Staniszewski 1998; Gordon Kantor 2002).

Giedion stand mit seiner Wertschitzung nicht allein. Alexander
Dorner war zu diesem Zeitpunkt, 1929, auf dem Hohepunkt seiner Kar-
riere. Progressive Museumskollegen aus ganz Europa und den USA ka-
men in die norddeutsche Stadt, die sich ganz entscheidend auch seinet-
wegen in den 1920er Jahren von kiinstlerisch-kulturpolitischer Mittel-
miBigkeit zu einem international beachteten Zentrum der Moderne ent-
wickelt hatte (Katenhusen 1998). Serge Chermayeff, Designer und Ar-
chitekt an der Harvard University, urteilte riickblickend: »I don’t believe
that what has happened to the Museum of Modern Art could have hap-
pened without the preliminary work of Dorner in Hannover.«* Diese
Einschétzung ist auch heute symptomatisch fiir die Beschiftigung mit
Alexander Dorner, einem Museumsreformer, der durch die Komplexitat
und Widerspriichlichkeit seiner Person bestens geeignet war, die, wie
Joan Ockman es nennt, paradoxe Rolle eines »avant-garde museum di-
rectors« (Ockman 1997: 82), ja vielleicht des Avantgarde-Museums-
direktors des vergangenen 20. Jahrhunderts per se einzunehmen.

Zudem ist Alexander Dorner sozusagen Schutzpatron einer Reihe
kuratorischer Experimente, etwa des Museum of Museums in Hagen oder
des in Wien gegriindeten museum in progress, das Prasentationen von
Kunst in den Massenmedien lanciert. Die 1998 gegriindete Union of the
Imaginary, permanentes Forum fiir Themen, die sich mit kuratorischer
Praxis in zeitgenossischen Gesellschaften beschiftigen, formierte sich
gar ausdriicklich im Gedenken an Dorner, und die experimentielle Aus-
stellung Laboratory 1999 in Antwerpen nahm im Titel bereits einen der
zentralen Begriffe Dornerscher Arbeit auf — das Museum als sich stindig
selbst veranderndes Labor von Ideen und Konzepten.

Treibende Kraft hinter vielen dieser Projekte ist ein Team von welt-
weit tdtigen Kuratoren, von denen einige zum Kreis der Documenta-
Macher gehéren. Uberhaupt hat sich die Documenta als eine der wich-
tigsten internationalen Ausstellungen visueller Kultur immer wieder in
ihrer mehr als fiinfzigjdhrigen Geschichte der Tétigkeit Alexander Dor-
ners erinnert. Zuletzt tat dies der Co-Curator der Documenta 11 2002,
Carlos Basualdo, der vor allem die Wirkung Dornerscher Arbeit auf
Museumskonzeptionen in den Vereinigten Staaten hervorhob. »Dorner

2 Serge Chermayeff aus Anlass der Gedéchtnisfeier fiir Alexander Dorner,
Busch-Reisinger Museum, Cambridge, Ma., Juli 1961 (Busch-Reisinger
Museum/Harvard Art Museums, Charles L. Kuhn Papers, Ordner Dorner
Archive: Mrs. Lydia Dorner).

51

https://doi.org/10. lib - Open Access - TSR]



https://doi.org/10.14361/9783839411674 
https://www.inlibra.com/de/page/agb
https://creativecommons.org/licenses/by-nc-nd/4.0/

INES KATENHUSEN

is a very significant — I would even say iconic — figure for those of us in-
terested in the history of exhibitions and curatorial practice.«’

Dies war, zugegebenermallen, eine lange Vorbemerkung zum eigent-
lichen Thema, dem Leben und der Arbeit Alexander Dorners in Hanno-
ver. Sie war es umso mehr in Anbetracht der heute eher spérlichen
sichtbaren Spuren. Da ist der 1926/27 eingerichtete, im Nationalsozia-
lismus zerstérte und Ende der 1960er Jahre wieder hergestellte Raum fiir
abstrakte Kunst an Dorners erstem Wirkungsort, in Hannover (Nobis
1991; Nobis 1993). Da sind die fiinf Rdume an der zweiten und letzten
Arbeitsstitte an der US-amerikanischen Ostkiiste, die er zwischen 1938
und 1941 schuf (Mathes Woodward/Westcott Robinson 1985: 38ff.). Da
ist das Buch The Way beyond »Artc (deutsch: Uberwindung der »Kunstc),
erstmals 1947 in New York verdffentlicht, Rechenschaftsbericht seines
theoretisch-konzeptionellen wie des praktischen Museumsengagements,
ein anspruchsvolles, beziehungsreiches Buch, das weder auf dem US-
Markt noch in der bundesrepublikanischen Fachwelt nennenswerte Be-
achtung gefunden hat. Und schlieBlich The Living Museum (Das Leben-
dige Museum), die Biographie, an der Dorner akribisch mitgearbeitet hat
und deren Fertigstellung er nicht mehr erlebte (sie erschien zwei Monate
nach seinem Tod, Anfang 1958), ein weit ausgreifender Bericht eines
Lebens, der immer wieder von programmatischen Texten zu jenem Be-
reich unterbrochen wird, von dessen Geschichte, Gegenwart und, mehr
noch, Zukunft Dorner Zeit seines Lebens gefangen blieb, dem Museum.
Alles in allem also ein schmales sichtbares Erbe dieses, so Yve-Alain
Bois, »grand champion« der Museologie des 20. Jahrhunderts (Bois
1989: 67), der soviel plante und so wenig nur realisieren konnte. Mogli-
che Antworten auf die Frage zu finden, warum sich dies so verhalten
konnte, ist Aufgabe der folgenden Uberlegungen, die auch einen Blick
auf zentrale Projekte Dornerscher Arbeit werfen werden, einen Blick,
der zugleich die Rezeption seitens anderer Museumskollegen in der
Weimarer Republik und dann in den USA und damit auch die Einord-
nung und Kontextualisierung in Museumsreformbewegungen allgemein
nicht auBler Acht lassen soll.

Als der 26jdhrige Alexander Dorner, Sohn aus einflussreicher ost-
preuBlischer Theologenfamilie, nach Kriegsdienst und Studium 1919 am
hannoverschen Provinzialmuseum, dem heutigen Niedersdchsischen
Landesmuseum, zu arbeiten begann, da unterschied das zu diesem Zeit-
punkt knapp 70 Jahre alte Haus wenig nur von Museen anderer Stidte.
Verwickelte Besitzverhéltnisse hatten aus dem Vierspartenmuseum (Ur-
und Frihgeschichte, Naturgeschichte, Volkerkunde und schlieBlich

3 So Carlos Basualdo in einer eMail an die Verf., 04.09.2003.
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Kunst) ein Raritdtenkabinett gemacht, in dessen Kunstabteilung die Bil-
der einem Briefmarkenalbum gleich die Winde bedeckten und ein Altar
gleich neben einem ausgestopften Wildschwein keine Besonderheit war
(Flacke-Knoch 1985: 36; Katenhusen 2002b). Begiinstigt durch den be-
reits angesprochenen Reformeifer dieser Zeit, zudem mit Ideen, Elan
und Durchsetzungsvermdgen ausgestattet, {ibernahm Dorner schon bald
die Verantwortung fiir die Neuordnung der Bestdnde. Sein Gestaltungs-
konzept besteht im Kern darin, den Ablauf kunstgeschichtlicher Ent-
wicklung bis in die Gegenwart der 1920er Jahre darzustellen, und zwar
durch die Einrichtung so genannter Atmosphérerdume (Germundson
2005).

Vielleicht auch durch die Freundschaft zu Walter Gropius und den
Austausch tiber die Moglichkeiten der Verséhnung von Kunst und Le-
ben, ging es ihm hier darum, die einzelnen Kunstwerke weder als iso-
lierte Objekte noch als Bestandteile der so genannten Atmosphéren-
raume, also seiner Uberzeugung nach unstatthafter Simulierung be-
stimmter Kunstepochen, allein zu zeigen. Stattdessen bemiihte er sich
unter anderem dadurch, dass er die Winde unterschiedlichen tiinchen
lieB (die Renaissancerdume beispielsweise in grau, Barock in roten
Samt), dem spezifischen Kunstwollen fiir jede Epoche auf die Spur zu
kommen. Auf diese Weise gelang es ihm, die Aufeinanderfolge, also das
dynamische Element, aber auch das spezifische Neue jeder kunsthistori-
schen Phase in der Entwicklungsgeschichte zu spiegeln.

Neben der rdumlichen Umstellung integrierte er erste, aus heutiger
Sicht aulerordentlich vorausschauende Vermittlungskonzepte. So wur-
den iiberall Texte zum Hintergrund der jeweiligen Epoche unter-
gebracht, die informativ, aber nicht belehrend wirken sollten. Ein drei-
teiliger Katalog informierte dariiber hinaus {iberblicksartig und wieder-
um mit dem Ziel verfasst, das Ineinanderwirken von Politik, Wirtschatft,
Gesellschaft und Kunst zu beleuchten, die einzelnen Abschnitte der
Kunstentwicklung. Bereits 1928 entwickelte Dorner Uberlegungen zu
Audiofiihrungen, also zum Einsatz von Lautsprechern und Kopthorern
in den Ausstellungsrdumen, die allerdings zundchst aus technischen
Griinden fruchtlos blieben (Katenhusen 2002a).

Dorner, der 1923 mit gerade 30 Jahren die Leitung der Kunstabtei-
lung des Provinzialmuseums iibernahm, war zeitweise nicht nur der
jlngste Museumsdirektor Europas. Seine vielféltigen Kontakte in der
deutschen wie der internationalen Museumsszene lieBen ihn auch welt-
weit zu einem ersten Kédufer der Werke jener Kiinstler werden, die einer
jungen, avantgardistischen Generation angehorten — seiner Generation.
Arbeiten etwa von Piet Mondrian, Fernand Léger oder Alexej Jawlensky
wurden fiir Hannover angekauft und dauerhaft ausgestellt. Die neuesten
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Ergebnisse kiinstlerischen Schaffens als Ausdruck der Gegenwart zu
présentieren, war logische Konsequenz seines Konzepts von kultureller
Progression durch Sukzession, fiir das er in Interviews und Artikeln
nicht miide wurde zu werben (Katenhusen 2009b).

Hohe- und gleichzeitiger Endpunkt seiner Reise durch die Entwick-
lungsgeschichte der abendldndischen Kunst war der 45. Raum der Ge-
mildegalerie, das so genannte Abstrakte Kabinett, das Alexander Dorner
1926/27 von El Lissitzky einrichten lieB. Er selbst schilderte diesen
Raum so:

»In die Winde des Raums waren schmale Zinnstreifen eingelassen, die recht-
winklig zur Wandfldche standen. Da diese Streifen auf der einen Seite schwarz
bemalt waren, auf der anderen grau und weil an den Kanten, dnderte die
Wand ihren Ausdruck mit jedem Schritt des Beschauers. Die Tonskala war in
dem Teil des Raumes verschieden. Daher kann man sagen, dass diese Kon-
struktion eine tiberrdumliche Umgebung fiir die ungerahmten Kompositionen
schuf.« (Dorner 1959: 144)

Und schlieBlich, nicht ohne Stolz auf das Erreichte zusammenfassend:
»Dieser Museumsraum enthielt viel mehr sinnliche Bildeindriicke, als
ein starrer Raum enthalten kann. Die Beweglichkeit explodierte ihn so-
zusagen.« (Ebda.)

Wenn auch in einem von Kiinstler und Museumsdirektor gesetzten
Rahmen, so konnte der Besucher doch in diesem ersten konstruktivisti-
schen Gesamtkunstwerk in der Kunstgeschichte durch Betdtigung von
Holzpanelen mit montierten Bildern die Gestaltung des Raums selbst
mitbestimmen — ein Element, das El Lissitzky in den spéten 1920er Jah-
ren so beschrieb: »Wenn der Besucher wihrend seines Gangs entlang
der Ausstellungswinde in eine gewisse Passivitit versetzt wurde, so
sollte unser Raum ihn im Gegenteil aktivieren« (zit. nach: Lissitzky-
Kiippers 1967: 362); - ein Element aber auch, das beispielsweise in der
heutigen Diskussion tiber den Einsatz von digitalen Medien auch, aber
nicht nur im Museum eine grof3e Rolle spielt (Gough 2003).

Dass seine Vorstellungen in die Konzeption des Abstrakten Kabi-
netts einflossen, wird auch noch an einem anderen, fiir Dorner typischen
Element deutlich: In Vitrinen und beweglichen Trommeln wurde die
»Wirkung der abstrakten Kunst auf die Grundziige des tdglichen Le-
bens« (zit. nach: Cauman 1961: 113) thematisiert; hier stand die Alltags-
tauglichkeit zeitgendssischer Malerei, Graphik und Plastik fiir Drucker-
zeugnisse, Werbung, Mode und moderner Architektur auf dem Prif-
stand. Modernes Design, Gebrauchsgegenstiande des tdglichen Lebens in
Kunstausstellungen zu prisentieren, war fiir deutsche Museumsleiter der
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spiten 1920er Jahre ein Novum — und ist es, so kann hinzugefiigt wer-
den, auch heute vielfach noch. Nicht von ungeféhr hat die erste Docu-
menta 1955 zwar ostentativ den Anschluss an die durch den Nationalso-
zialismus zerstorte Klassische Moderne der Weimarer Republik gesucht,
ohne indes dem Design und der angewandten Kunst, die doch im Zei-
chen von Werkbund und Bauhaus so zentral fiir die visuelle Kultur der
1920er Jahre gewesen waren, auch nur anndhernd so grof3e Bedeutung
zu schenken (Grasskamp 1988).

Auch das, das frithe Interesse an Gebrauchskultur und die Bereit-
schaft, ihr als Produkt zeitgendssischen Kunstschaffens einen gleichbe-
rechtigten Platz in Museumsausstellungen zu verschaffen, hatte Serge
Chermayeff von der Harvard University im Sinn gehabt, als er riickbli-
ckend #uBlerte, ohne die vorbereitende Arbeit Dorners hitte die Ge-
schichte des Museums of Modern Art in New York eine andere Rich-
tung genommen. SchlieBlich hatte man in New York frith damit begon-
nen, Design im gleichen Rang zu zeitgendssischer Kunst zu zeigen. Der
Griindungsdirektor des MoMA, Alfred H. Barr, jedenfalls urteilte Mitte
der 1950er Jahre, das Abstrakte Kabinett in Hannover sei »probably the
most famous single room of twentieth-century art in the world« gewesen
(zit. nach: Cauman 1961: 108; Helms 1962: 195).

Dorner, bei Fertigstellung des Abstrakten Kabinetts dreiunddreifig
Jahre alt, gab sich mit dem Aufsehen, das es ihm bescherte, nicht lange
zufrieden. Gemeinsam mit dem Bauhaus-Kiinstler Laszl6 Moholy-Nagy
und bezeichnender Weise hervorgegangen aus einer Werkbund-
Ausstellung, die neue Entwicklungen der Gestaltung zeigte (Bauhaus
Archiv 2007; Hemken 1994), konzipierte er einen Raum der Gegenwart,
der, wiederum, dem Aspekt der Dynamik und stetigen Selbstverdnde-
rung Rechnung tragen sollte. Seine Absicht hitte sein sollen, die neues-
ten Produkte westlicher visueller Kultur exemplarisch zu zeigen. Wie-
derum sollte den Besuchern Gelegenheit zum aktiven Umgang mit Aus-
stellung und Exponaten gegeben werden. Wiederum auch sollten mo-
derne Architektur und Industriedesign fester Bestandteil des Konzepts
sein. Ja, hiertiber, also iiber die Intensitéit des Einsatzes von Beispielen
der Alltagskultur, waren Moholy-Nagy und Dorner gar unterschiedlicher
Auffassung: Wihrend ersterer das dynamisch-produktive Gesamtkon-
zept in den Vordergrund stellte, legte Dorner groferen Wert darauf,
moglichst viel Design zu integrieren: Stoffe, Tapeten, Mobel, Geschirr,
Konstruktionsskizzen von Autos und Flugzeugen — all dies sollte sein
Raum der Gegenwart zeigen (Ockman 1997: 97).

Anders als das Abstrakte Kabinett sollte weniger Kunst als in einer
standigen Entwicklungslinie stehend, sich an Traditionen orientierend
gezeigt werden, sondern hier, am Ende des Gangs durch die Kunstabtei-
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lung des Provinzialmuseums, sollte den neuen Mdglichkeiten kiinstle-
risch-kultureller Reproduktion Raum gegeben werden: Fotographie,
Film — und zwar sowohl zeitgendssischer Dokumentarfilm, etwa von
Sergej Eisenstein, als auch abstrakter Experimentierfilm etwa von Hans
Richter hitten wie die modernen Printmedien im Raum der Gegenwart,
dieser einzigartigen Multimediagalerie (ebda.), einem Museumsraum,
der fast ganz ohne Originale ausgekommen wire, gezeigt werden sollen.
»Was lehrt uns die Geschichte fiir die Gegenwart?«, das wire die Frage
gewesen, mit der Dorner die Besucher des Raums der Gegenwart entlas-
sen wollte (Lange 1988; Katenhusen 2009a).

»Hitten — sollen« — der Konjunktiv deutet an, dass der Raum der
Gegenwart nie realisiert wurde. Dies hatte mehrere Griinde. Einer be-
stand darin, dass es unter Kiinstlern wie Museumskollegen wenige gab,
die nicht gelegentlich mit Dorners Risikobereitschaft und Selbstvertrau-
en kollidierten und dass jede Zusammenarbeit mit ihm ein Wagnis war.
Selbst vielen seiner aufgeschlosseneren Kollegen war Dorner zudem
gewissermaflen >zu modern<. Als er 1929 mit der Ausstellung Original
und Reproduktion die Moglichkeiten moderner Reproduktionsmittel vor
Augen fuhrte — sechs Jahre, bevor Walter Benjamins Das Kunstwerk im
Zeitalter seiner technischen Reproduzierbarkeit erschien — und in die-
sem Zusammenhang behauptete, »dass die Moglichkeiten der Malerei,
die den herkdmmlichen Aspekt von Realitét darstellten, erschopft« seien
(Dorner 1929), brachte dies einige Kollegen voriibergehend erheblich in
Rage: Wenn auch letztlich erfolglos, so wurde ein Verfahren vor dem
Ehrenrat des Deutschen Museumsbundes erwogen. Dorners Aufnahme-
antrag in den renommierten Verband Internationaler Museumsbeamter
freilich wurde abgelehnt.

Die Realisierung des Raums der Gegenwart scheiterte also an Diffe-
renzen mit Museumskollegen und Kiinstlern, aber auch an den finanziel-
len Problemen dieser Zeit der Weltwirtschaftskrise. Und ein weiterer
Aspekt kam hinzu: Im Zeichen eines sich radikalisierenden kunst- und
kulturpolitischen Klimas verschlechterten sich die Chancen rapide, ein
derart progressives Projekt auf den Weg zu bringen. Vollends nach der
nationalsozialistischen Machtiibernahme war daran nicht mehr zu den-
ken.

Noch vier Jahre verblieb Alexander Dorner auf seiner Position am
hannoverschen Museum. Kollegen an anderen deutschen Hausern, die
ghnlich wie er zeitgendssische Kunst angekauft und kuratorische Expe-
rimente verfolgt hatten, wurden, einer nach dem anderen, aus ihren Am-
tern entlassen. Nicht so in Hannover. Hier setzte der Leiter der Kunstab-
teilung des seit Sommer 1933 von Provinzial- in Landesmuseum umbe-
nannten Hauses mit Billigung seiner Vorgesetzten sein ganz eigenes
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Konzept um. Fortan wurde im Abstrakten Kabinett El Lissitzkys darge-
legt, inwiefern eine Buchgestaltung durch die Typographie und die »frei
im Raum« stehenden Kopfe Paul von Hindenburgs und Adolf Hitlers
»das neue und freie Lebensgefiihl« spiegelten (zit. nach: Kurzhals 1993:
97), und ein Werbeblatt fiir den Roman Das Dritte Reich des Rechtsin-
tellektuellen und Antiliberalisten Arthur Moller van den Bruck sollte be-
legen, dass der Charakter des Raumes, in Dorners Worten, »nach auflen
hin durchaus im gedachten Sinne verdndert«, seine Bedeutung aber
»nicht verloren« sei.* Offenkundige Bereitschaft zur Anpassung und
kunst- und parteipolitische Lippenbekenntnisse ermdoglichten wie die ge-
suchte und gefundene Nédhe zu Funktionstrigern im neuen Staat nicht
nur die Fortsetzung seiner Arbeit, sondern — und dies war einzigartig in
der deutschen Museumslandschaft — sie gestatteten sogar, dass Dorner
die Werke als jentartet< geltender Kiinstler in der Ausstellung belief3
(Wendland 1999; Katenhusen 2008). Erst Anfang 1937 dnderte sich
dies, erst dann war er, der als politisch unzuverlassiger »Salonbolsche-
wist« galt,” nicht linger zu halten. Offenbar einer Verhaftung durch die
Gestapo vorbeugend, ersuchte er um seine Entlassung, der mit Blick auf
»erhebliche[.] Dienstvergehen« und unter Aberkennung seines Professo-
rentitels und seiner Pensionsberechtigung entsprochen wurde.® Im
Sommer 1937 emigrierte Dorner auf Einladung des alten Freundes Wal-
ter Gropius mit seiner Frau in die USA (Katenhusen 2004).

Seine Reputation und die Fiirsprache Barrs, Gropius’ und anderer si-
cherten ihm schon bald eine Stelle als Direktor des Museums der re-
nommierten Rhode Island School of Design an der US-amerikanischen
Ostkiiste. Sie hatte gegen Ende des 19. Jahrhunderts, vornehmlich zur
Ausbildung des &sthetischen Empfindens ihrer Studierenden, ein Muse-
um gegriindet und dort, vornehmlich aus privatem Besitz, eine erlesene
Kunstsammlung zusammen gebracht, présentiert nach einem Konzept,
das einzig von dem individuellen Geschmack des Leiters bzw., wichti-
ger noch, der privaten Eigentiimer abhingig blieb. Wie dieser Ge-
schmack aussah, machte die Prisidentin der Schule Mitte der 1920er
Jahre deutlich, als sie ein neues Museumsgebdude dieses »temple of art«
mit den Worten einweihte: »In the thronging years before us may we

4 Schreiben Alexander Dorners an Schatzrat Hartmann, 09.01.1934 (Lan-
desarchiv Hannover, Hann. 151, Nr. 172.

5 Notiz Georg Grabenhorsts, Niedersdchsisches Kultusministerium,
25.7.1957 (Landesarchiv Hannover, Nds. 401, Acc. 2000/155, Nr. 32).

6 Abschrift des Schreibens des Oberprésidenten der Verwaltung des Provin-
zialverbandes an Alexander Dorner, 02.02.1937 (Landesarchiv Hannover,
VVP 21, Nr. 114).
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come into this quite place out of the rush and hurry of the world, and
commune here with beauty as with a friend.« (Radeke 1926)

Diese Vorstellung von einer das Leben verschénernden und den
Menschen erhebenden Kunst spiegelte eine Position, die, wie bereits an-
gesprochen, nur kurz zuvor iiberall in Europa und besonders in Deutsch-
land hart umkédmpft und fiir die meisten Kunstmuseen als ungeeignet
und antiquiert verworfen worden war. So auch in Hannover, so auch und
gerade von Alexander Dorner. Warum man sich in Providence ausge-
rechnet fiir ihn als einen der entschiedensten Neuerer der Museumsszene
entschied, bleibt damit aus heutiger Sicht schwer versténdlich, zudem —
und das mag zynisch klingen, bleibt aber Tatsache — zu dieser Zeit auf-
grund der nationalsozialistischen Restriktionspolitik jede US-amerikan-
ische Bildungseinrichtung und mithin auch das RISD-Museum aus einer
Fiille hoch qualifizierter Emigranten wéhlen konnte. Dorner jedenfalls
dachte nicht im Entferntesten daran, in Providence von seinen muse-
umskonzeptionellen Uberzeugungen abzuriicken. Vier Wochen nach
seiner Anstellung, Ende Januar 1938, hielt er an der nahen Harvard Uni-
versity einen in der US-amerikanischen Museumswelt viel beachteten
Vortrag mit dem Titel What can Art Museums do today?, in dem er u.a.,
als ndhme er direkt Bezug auf die eben erwihnte Rede der RISD-
Prasidentin, dazu aufforderte, »a new way of looking upon history and
art history« zu entwickeln, welcher »does not see to grasp the so-called
eternal elements in each artistic period, but the changing ones«.”

Eben jenes, die Suche nach einem dynamischen, sich selbst stindig
#ndernden Konzept von visueller Kultur, priagte Dorners Arbeit auch am
Museum der Rhode Island School of Design. Binnen weniger Monate
transformierte er, sich an dem in Hannover bew#hrten Konzept orientie-
rend, fiinf Rdume in seinem Museum zu »Stimmungs«- oder »Atmo-
sphiarerdumen«. Hier zeigte er die Entwicklung vom antiken Orient bis
ins 15. Jahrhundert. Nun endlich konnte er sein pidagogisches Konzept
mit einem Lautsprechersystem unterstiitzen, das iiber Kopthorer erkla-
rende Texte plus fiir die jeweilige Periode typische Musik- und Tondo-
kumente bereit hielt, nicht um die jeweilige Zeit zu imitieren, sondern
um sie mit der Distanz des Zeitgenossen der 1940er Jahre zu rekon-
struieren. Um seine Uberzeugung zu vermitteln, »that an art museum
can do more than teach beauty and refine the taste«,” hielt er — in gebro-

7 Redemanuskript What can Art Museums Do Today? Harvard University,
27.01.1938 (Busch-Reisinger Museum/Harvard University Art Museums,
Alexander Dorner Papers, Ordner 469-471).

8 Quarterly Report of the Museum Committee to the Board of Trustees, Oc-
tober 1, 1940 — January 1, 1941 (Busch Reisinger Museum/Harvard Uni-
versity Art Museums, Alexander Dorner Papers, Ordner 35).
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chenem Englisch — Rundfunkansprachen, veranstaltete Preisausschrei-
ben und lud die unterschiedlichsten Clubs und Verbinde in Rhode Is-
land zu Themenabenden ins Museum ein. Die enge Zusammenarbeit mit
vielen Schulen fiihrte ebenso wie die Griindung eines Clubs fiir Kinder
und Jugendliche dazu, dass das RISD-Museum sich im ersten Dorner-
Jahr vor Besuchern kaum retten konnte. Die Zahl stieg auf das rund
Dreifache, knapp 90.000 Menschen kamen 1939 — zum Vergleich: Pro-
vidence hatte zu diesem Zeit etwa eine Viertelmillion Einwohner.

Ahnlich wie zehn Jahre zuvor in Hannover, so tiberschlugen sich
nun auch in Providence und weit dariiber hinaus die Lobesbekundungen
und Gliickwiinsche. Genau aber wie im Hannover zu Beginn der 1930er
Jahre, so gab es auch in Providence der frithen 1940er Jahre viele, die
Anstof3 an der Person wie der Arbeit Alexander Dorners nahmen. Nach
ihrer Uberzeugung zollte Dorner den Mizenen und insbesondere dem
Direktorium der Rhode Island School of Design nicht ausreichend Re-
spekt, er verfahre, so hieB3 es, mit ihren Stiftungen nach Gutdiinken und
lehne es ab, iiber seine Schritte — auch das Finanzielle betreffend — Re-
chenschaft abzulegen. Sein Interesse fiir zeitgendssische europdische
Kunst — wiederum war er einer der ersten Museumsdirektoren, diesmal
in den USA, die Werke etwa von Ernst Ludwig Kirchner oder Franz
Marc ankauften — erschien vielen zu modern und iiberdies wenig patrio-
tisch. Uberhaupt geriet Dorner, vor allem nach Beginn des Zweiten
Weltkrieges und im Zuge einer sich schnell verschirfenden anti-
deutschen Haltung in den USA, immer stirker in das Blickfeld jener, die
sich daran storten, dass dieser Posten, der in ihren Augen einem US-
Amerikaner zustand, von einem Angehdrigen des Feindstaats Deutsch-
land, einem enemy alien also, besetzt wurde. Und dann noch von diesem
Deutschen: Schlielich trat Dorner in Providence mit unverdndertem
Selbstbewusstsein auf, wenig geneigt, sich amerikanischen Teamgeist zu
eigen zu machen; kurz: ein, so heiflt es in den Akten, typischer deutscher
Herrenmensch (Katenhusen 2005).

Polemisch zugespitzt: Einer der einfachsten und schnellsten Wege,
sich in dieser Zeit dieses Fremdkorpers in der stidtischen Offentlichkeit
zu entledigen, bestand darin, ihn unamerikanischer Umtriebe zu bezich-
tigen. Und eben dies geschah: Die von der Schuldirektion nach Provi-
dence gerufenen FBI-Beamten vermochten zwar trotz genauer Suche
letztlich keine Nazi-Spitzeltitigkeit des unbequemen Deutschen zu er-
mitteln, der Wirbel aber, den die Untersuchungen in der Stadt verursach-
ten, war in den Augen der Verantwortlichen nicht mit der Wiirde der
Rhode Island School of Design und ihrem Museum vereinbar. Dorners
Vertrag wurde nicht verldngert (ebs.). Nicht nur wurden er und seine
Frau in sozialer Hinsicht diskreditiert, auch sein Ruf als innovativer Mu-
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seumsfachmann erlitt empfindlichen Schaden — durch das Verhalten ei-
ner stidtischen Offentlichkeit, die dem Deutschen wie dem Museums-
neuerer wenig Toleranz entgegen brachte, aber auch durch die Haltung
dieses deutschen Museumsbeamten, der jedwede Anpassungsangebote
und -gebote an US-amerikanische Lebens- und Arbeitsweisen ignorierte.

Von einem Museumsbegriff im traditionellen Sinn hatte sich Ale-
xander Dorner zu diesem Zeitpunkt allerdings bereits lange geldst. Ein
herkdmmliches Galeriemuseum, das an den Traditionen der Pflege
schoner Kiinste festhalte und mit der Gegenwart moglichst nichts zu tun
haben wolle, sei — so seine Uberzeugung — nicht mehr in der Lage, der
ungeheuren Dynamik des Lebens in den 1950er Jahren Rechnung zu
tragen — eines Lebens, das durch den Kalten Krieg, die Atombombe und
andere immer neue, sich oft parallel zu den visuellen Kiinsten vollzie-
henden Entdeckungen in den Naturwissenschaften gekennzeichnet war.

Diesen Entwicklungen diirfe sich das Kunstmuseum nicht verschlie-
Ben, sondern, im Gegenteil, es misse sich zu ihrem Deuter machen. Mu-
seen bisherigen Typs stiinden fiir die »Flucht vor dem Leben« (Dorner
1959: 180f.); Museen neuen Typs oder, nach Dorner, besser: Kultur-
institute der Zukunft hingegen wiirden »eher einem Kraftwerk gleichen,
einem Erzeuger neuer Krifte« (ebda.: 181), seien Ratgeber und Helfer
des tiglichen Lebens aller Menschen. Aus dieser Uberzeugung heraus
entwickelte Dorner in den letzten zwei Jahrzehnten seines Lebens eine
Fulle von Planen fuir ein >Museum der Zukunft(, das seiner politisch-
sozialen Verantwortung gerecht werden sollte (Petermann 1993). Da
war einmal das Faksimilemuseum, das die Idee von der Reproduktions-
ausstellung in Hannover 1929 wieder aufnahm. Warum sollten vor allem
die kleineren Museen in den USA Originale minderer Qualitit ankaufen,
wo doch ein reisendes Kunstinstitut viel besser die bedeutenden Werke
der Kunstgeschichte vor Augen fithren kénne? In vierzehn Kulturperio-
den von der Préhistorie bis zur Gegenwart sollten diese mobilen Ausstel-
lungen die Entwicklungen visueller Kultur, illustriert durch Filme, Foto-
graphien, Fotomontagen und Musik in Reproduktionen vor Augen fiih-
ren. Begleitet werden sollte die Wanderausstellung des Faksimile-
Museums durch Biicher und Informationsmaterialien, die von Kunsthis-
torikern ebenso wie Physikern, Medizinern, Okonomen, Linguisten und
Anthropologen gemeinsam zu leitenden Institut fiir Konstruktive Kunst-
geschichte erstellt werden sollten.

Der Konzeption des Instituts fiir Konstruktive Kunstgeschichte folg-
ten in rascher Folge weitere entwicklungsgeschichtlich motivierte Pléne:
Da waren etwa das Institute for the Growth of Vision oder auch das Pla-
netary of Mental Growth. Schon die Titel vermitteln einen Eindruck von
der Tiefe und Breite der Interessen Alexander Dorners in diesen Jahren.
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Unermiidlich war er nun, gegen Ende seines Lebens, den in seinen Au-
gen so evidenten Parallelentwicklungen in den visuellen Kiinsten und
den Naturwissenschaften auf der Spur. Die Physiker Werner Heisenberg
und Robert Oppenheimer, der Philosoph des Pragmatismus John Dewey,
der in Dorner seit den frithen 1940er Jahren einen tiberzeugten Anhinger
gefunden hatte, die Kiinstler Alexander Calder, Jackson Pollock und
Robert Motherwell und immer wieder der Architekt Walter Gropius: sie
alle sollten ihm helfen, seine Plidne zu realisieren, ihnen allen waren in
seinen Institutsplédnen wichtige Positionen zugedacht.

Die wenigsten dieser Spezialisten freilich antworteten auf seine An-
fragen. Dies mochte auch damit zusammen héngen, dass Dorner oft be-
leidigend auftrat, vor allem, wenn er, oft, doch nicht immer ohne Grund,
in den Schriften der anderen ein Plagiat seiner Ideen wihnte. Auch tibte
er scharfe Kritik an den Bauhaus-Freunden, hatten sie doch nach seiner
Uberzeugung zugunsten gefilliger Stilkunst die einstigen Ziele der Wie-
derverbindung von Kunst und Leben verraten. Vielen — amerikanischen
Zeitgenossen ebenso wie aus Deutschland emigrierten Kollegen — galt
Dorner so als komplizierter Sonderling, reizbar und oft unversténdlich in
seinen AuBerungen (Katenhusen 2004). Zu Lebzeiten gab es in dem
Land, in dem er zwei Jahrzehnte gearbeitet und dessen Staatsangehdri-
ger er 1943 erworben hatte, denn auch nur sehr wenig Ansétze, sich mit
der Arbeit Alexander Dorners auseinander zu setzen und innovatives Po-
tenzial darin zu entdecken.

Seine Antrage auf finanzielle Unterstiitzung der Institutsgriindungen
wurden von allen groflen Stiftungen des Landes abgelehnt — mit zwei
Ausnahmen: Forderung erfuhr er von der zweiten Frau John D. Rocke-
fellers jr., einer Bewunderin aus den Tagen in Providence. Und von der
Carnegie-Stiftung, wo man seine ungewdhnlichen Uberlegungen iiber
Methoden der Museumspédagogik eingangs zu schitzen wusste und sei-
ne Arbeit am RISD-Museum auch zunichst groBziigig finanziell unter-
stiitzte. Dies aber dnderte sich rasch, nachdem Geriichte iiber eine Spit-
zeltdtigkeit Dorners in Diensten des faschistischen Deutschland laut ge-
worden waren. Gefragt, ob ein bereits weitgehend fertig gestelltes Ma-
nuskript mit dem Titel Why have Art Museums? mit Carnegie-Mitteln
gedruckt werden solle, lehnte die zustidndige Sachbearbeiterin bedauernd
ab, sie glaube, Dorner sei »a psychiatric case now and will doubtless get
worse«.” Hinsichtlich seines Antrags hief es im November 1941, seine
Ideen seien vielleicht zehn oder fiinfzehn Jahre noch innovativ gewesen,
nun aber offenbarten sie eine vollige Unkenntnis und Ignoranz dessen,

9 Bericht Lydia Bond Powels, Forschungsassistentin, an den Prisidenten der
Carnegie Foundation, November 1941 (Columbia University Archives,
New York, Bestand Carnegie Corporation, Ordner Alexander Dorner).
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was seitdem in amerikanischen Museen geleistet worden sei und gerade
geleitet werde. Sachlich traf dies keineswegs zu — wobei zu kldren sein
wird, wie progressiv Dorners Ideen in den 1940er und 1950er Jahren in
den USA tatsdchlich waren; hier reicht es z.B. nicht aus, allein die Mu-
seumsszene in New York in den Blick zu nehmen.

In jedem Fall war an eine Forderung nach diesem Urteil nicht mehr
zu denken. Auch, weil dem deutsche Museumsdirektor, der die Stereo-
type vom deutschen »Herrenmenschen« in geradezu vorbildlicher Weise
zu erfiillen schien, gerade zu diesem Zeitpunkt, 1941/42, nicht zugebil-
ligt werden konnte, zu den Reformen im amerikanischen Museumswe-
sen entscheidend beizutragen? Es fillt auf, dass erst einige Jahre nach
dem Ende des Zweiten Weltkriegs und vollends erst nach dem Tod Ale-
xander Dorners im November 1957 in jenem Land, in dem er zwei Jahr-
zehnte arbeitete und dessen Staatsangehdériger er wurde, wieder begon-
nen wurde, sich mit seiner Arbeit auseinander zu setzen.

Zum Abschluss und Ausblick: Carlos Basualdo, der Co-Kurator der
Documenta 11 im Jahr 2002, hat auf die Frage, inwieweit Alexander
Dorners Nationalitdt und seine offensichtliche Unfahigkeit, sich in der
Emigration an kulturelle Assimilationsangebote und -gebote zu halten,
ausschlaggebend fiir die skizzierte Auseinandersetzung mit seinen Ideen
in den USA und auch letztlich fiir sein Scheitern hier waren, geantwor-
tet, sicher habe dies zu seiner Ablehnung beigetragen. Basualdo spricht
dann aber noch einen anderen Aspekt an, und der ist im Zusammenhang
mit den zentralen Themen im Zusammenhang von Avantgarden und Po-
litik, vielleicht nicht uninteressant. Er schreibt:

»] wonder how much of the whole problem was caused by his sheer unwill-
ingness to submit to the administrative bureaucratism of early American cor-
porate culture — that ultimately colonized the entire museum world of the U.S.
It is an extremely important topic to me, as I see that 