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Things fall apart; the cenre cannot hold: “an

. Mere anarchy is loosed upon the world
' W.B. Yeats
I (Europa) ’: ? ~1 ?

Nach der traumatischen Erfahrung des zZweiten Weltkn'egesl des Faschismus und des
Holocaust stand Europa vor schwierigen Aufgaben und Aifématiy_en. Es hitte die
Ursachen reflektieren konnen, die zy dieser Erfahrung gefiihrt haben. Diege Selbst-
analyse hiitte mehr bedeutet als nur Entnaziﬁzierung. Doch sowoh] das eine wie auch
das andere wurde nur teilweise, wenn tiberhaupt, geleistet, Europa hitte sich fragen
. miissen, wie ist es dazy gekommen, daf3 es nicht nur die Idee der Moderne, der Revo-
' ‘O lution, der Freiheit und der Demokratie hervorgebracht hat, sondern.auch die Diktatuy,

den Faschismus, den Genozid, den Chauv1msmus, den Rassenwahn.fEuropa hitte sich
fragen miissen, inwieweit die europdische Kultur nicht selbst an den Ursachen dieser

Moderne nicht auch als Bau-Elemente des Faschismus, deg Kommunismuys und Natio-
nalismus gedient haben konnten. Haben die Widerspriiche, welche die Moderne seit
- Beginn begleiten, nicht Zu anti-modernen Lésungen gedrdngt? Haben die Wider-
Spriiche der Moderne. nicht allein den Widerspruch des Faschismug erzeugt, sondern
einen ebenso widerspriichlichen Faschismus? : :

o phrasieren, seinen Kulturbegriff ney definieren kénnen, Aber nur wenige Menschen
{ () haben es versucht. Die Mehrheit hat auf Kontinuitit gesetzt statt auf Bruch, Nur in
T Frankreich und Italien gab eg partielle Abbruchs.- und Emeuerungsb.ewegungen. Die

Kontinuitit deg Faschismus hjelt ebenso an wie die Kontinuitit dey Moderme. Die

ren Systeme angepafit hatten, die Vorkriegs-Moderne fort, als hiitte eg keine Unterbre-
chung gegeben. Die totalitdren Systeme Faschismus, Natiqnalsozialismus, Kommunis-
mus haben also auf mehrfache Weise dje Moderne unterminiert und gebrochen,
Erstens durch die partielle Kollaboration von Modernisten wie Marinett, Wyndham
Lewis, Ezra Pound, G, Benn, L. Fontang etc. mit dem Faschismus und Nationalsozia-
lismus. Zweiteng durch das gewaltsame historische Abbrechen des Projektes der
Moderne. Drittens wurde durch die Unterbrechung des Bruches auch nach 1945 die
Moderne weiterhin unterdriickt, Die Nationalsozialisten Waren meistens in jhren
Amtern und Institutionen geblieben i




An dieser Unterdriickung beteiligten sich die naiven Neomodernisten, die sowohl
den Bruch wie auch die Ursachen der Ruptur unterdriickten, also keine ideologiekri-
tische Selbstanalyse der Moderne tibten.

Aus diesem ahistorischen BewuBtsein, aus dieser Geschlchtsbhndhelt ‘erwuchsen
eine schleichende Kontinuitéit und eine Agome, die nur zwei Alternativen zulieBen,die
im Grunde zu einer schrumpften, welche tiberdies zum Teil die bereits eingeiibte war,
ndmlich die Anpassung an das herrschende System, d. h, in diesem Fall die Anpassung
an die Kultur-Ideologie der Siegermichte UdSSR und USA.

Die Geburtsstunde der zweiten Moderne bzw. Neomoderne in Europa setzte sich aus
mehreren historischen Strdngen zusammen. Erstens die naive Fortsetzung der ersten
Moderne vor dem 2. Weltkrieg, d.h. die Entdeckung von Dada, Surrealismus,
Konstruktivismus, etc. Zweitens die Adoption der kulturellen Errungenschaften der
Siegermadchte, z. B. abstrakter Expressionismus und sozialistischer Realismus. So gab -
es im Grunde fiir Europa in der Stunde Null nur die Option, zwischen den zwei Kunst-
formen der zwei Siegermédchte zu wéhlen: dem Sozrealismus der UdSSR, was in den
Lindern mit kommunistischen Parteien wie Italien, Jugolawien, DDR etc. geschah,
oder dem Kapabstraktionismus der USA, was die Mehrheit der westeuropdischen
Nationen vorzog. Das Komplexe und Kontradiktatorische an dieser Situation war, daB
es sich bei dem, was da als Fremdes importiert wurde, in Wirklichkeit um eine Wieder-
einfiilhrung handelte, weil ja diese Moderne, welche die Europier so befremdete, ur-
spriinglich von Europa stammte, von wo aus sie exportiert oder exiliert worden war.
Der Geschichtsverlust durch die totalitdren Systeme war so groB geworden, daB unsere
eigene Kulturschopfung, die Kunst der Moderne, uns als fremd erschien. Die Identifi-
kation der Verlierer mit den Siegern, wie auch dle Ablehnung der Sieger landete not-
wendigerweise bei einer Identifikation von Amerikanismus und Modernismus, die ent-
weder zu einer Bejahung oder zu einer Absage an die Modermne fiihrte, je nach dem ob
die Amerikaner und deren Lebensweise abgelehnt oder bejaht wurden. Aus Unkennt-
nis oder ideologischer Trégheit bzw. Kontinuitdt wurden noch Jahrzehnte nach dem
Krieg alle Bewegungen der Moderne, von der Musik bis zur bildenden Kunst, von der
Hochkultur bis zur Subkultuf, von einer Majoritdt der Erwachsenen als Amerikanis-
mus abgelehnt. Nur die ahistorische Jugend begeisterte sich fiir die Modernismen, aber
ebenfalls im Signum des Amerikanismus. So wurde es sowohl fiir die einen schwierig,
welche die Moderne liebten, aber nicht Vietnam-USA, und fiir die anderen, welche die
Ordnungsmacht Amerika liebten, aber nicht deren Pop-Musik (»Negermusik«). So ent-
stand in den 60er Jahren eine merkwiirdige Kontradiktion der Neomoderne. Man
wollte gegen Amerika sein, aber nicht gegen die Moderne, war aber gezwungen, von
abstract expressionism, action painting, pop art etc. iiber das new american cinema bis
zur Hippie-Kultur, alle Modernismen als Amerikanismen zu {ibernehmen.

Da die Kunstbewegungen Sozrealismus und Kapabstraktionismus von den Sieger-
méchten stammten, die Europa von Faschismus und Nationalsozialismus befreit hat-
ten, galten sie als befreiende Kunstrichtungen, als Freiheitsbewegungen. Kapabstrak-
tionsmus und Sozrealismus korrespondierten mit den sozialen Strukturen und Gesell-
schaftsformen der Siegerméchte auf eindeutige Weise. Der Sozrealismus entsprach
dem Realsozialismus und der Kapabstraktionismus dem abstrahierenden Kapitalis-
mus. So war es klar, daB8 in der Epoche des Kalten Krieges im Westen der kapitalisti-
sche Abstraktionismus als Zeichen der Freiheit und im Osten als Zeichen der Be-
drohung gesehen wurde, wihrend der Sozrealismus fiir westliche Beobachter mit
Systemkonformismus und Repression gleichgesetzt wurde. In Lindern wie Italien
allerdings, wo eine humane kommunistische Partei eine Rolle spielte, galt natiirlich
auch der Sozrealismus in seiner italienischen Priigung, z. B. Neoverismo im Film, als
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Lucio Fontana, Gruppe von Statuen im Siegessaal von Persico, 1940

eine grofe Hoffnung. Dort blieben sowohl der Sozrealismus (Vedova, Rossellini,
Zigaina, Pasolini, etc.) wie auch der Kapabstraktionismus (Burri, Birolli, Capogrossi
etc.) lange Zeit gleichwertige Optionen der Freiheit, Sowohl die Partisanen des Realen
(Guttuso) als auch die Heroen des Imaginéren (Manzoni) glaubten an die globale Kraft
der Kunst als Instrument der Befreiung. Die gesamte neomoderne Kunst ist trotz aller
Widerspriiche und Opportunismen vom Trauma der totalitiren Systeme gekennzeich-
net. Daher stellt sie eine einzige Fluchtbewegung dar, eine einzige Flucht in die Frei-
heit. Der Traum der Moderne von der Freiheit der Kunst, der kiinstlerischen Mittel
und des Kiinstlers inkarniert die ideologische Funktion der Kunst, ndmlich die Utopie
von der Freiheit des Menschen. Die Freiheit der Kunst verkérpert den Traum des Men-
schen von der freien Lébensgestaltung. Die Neomoderne stellt ein Ausdifferenzieren
der formalen, materialen und funktionalen Freiheit der modernen Kunst dar. Sie ist
insgesamt als Freiheitsbewegung interpretierbar.

Fast 50 Jahre spéter gab es eine zweite Ruptur, als die osteuropéischen Liander be-
gannen, sich vom letzten totalitiren System, ndmlich dem Kommunismus, zu befreien.
Diese Befreiung geschah, wie schon bei der franzosischen Revolution, von innen. Die
Befreiung Europas von Nationalsozialismus und Faschismus geschah von aullen, durch
die Alliierten, durch mehrheitlich aulereuropdische Nationen. Die Befreiung vom
Kommunismus geschah durch die européischen Nationen selbst, eben indem sie den
Begriff der eigenen Nation ins Spiel brachten, was sie scheinbar muBten, da die anderen
Nationen diese Arbeit nicht leisteten. Freiheitskampf und Nationalismus sind seit 200
Jahren vernetzte Begriffe. Wie schon bei der franzdsischen Revolution ist der Preis der
Befreiung von innen sehr hoch, ndmlich der Rekurs auf den Nationalitdtsbegriff. Die
Befreiung vom Kapitalismus wird als ndchster Schritt damit offenkundig und sie ist
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léngerfristig auch die einzige offene Option fiir Europa nach dieser »nationalistischen«
Befreiung Osteuropas vom Kommunismus. Welcher Preis dabei gezahlt werden muB,

welcher Begriff dabei ins Zentrum riickt, ob diese Befreiung von innen oder als

Besetzung von auBen erfolgt, bleibt ungewil, Aus der Entwicklung der Diskursformen
der Kunst kdnnen aber einige Zukunftsprognosen abgeleitet werden.

Im historischen Moment gilt allein die Westkunst als Spiegelbild der Freiheit, ja als
Praxis und Modell der Freiheit, Die gesamte Entwicklung der modernen Kunst in
Europa nach 1945 kann daher trotz aller Widerspriiche, Illusionen und Ambivalenzen
als Befreiungsbewegung in mehreren Stufen und Dimensionen betrachtet werden. Aber
sie lduft Gefahr, von einem Begriff eingeholt zu werden, der im Augenblick Europa mit
ungeheurem Getdse erfiillt, ndmlich vom Begriff des Nationalismus, weil dies ein
Begriff ist, den die Moderne selbst so verdrdngt, wie ihn die modernen »befreiten«
Staaten verdréingt haben. Vielleicht wird sich herausstellen, daB auch die moderne
Kunst nicht so »frei« ist, wie es uns ercheint, und daB beim néchsten Schritt der Erpro-
bung der Freiheit und bei der nichsten Befreiungsbewegung, z. B. vom Kapitalismus,
auch hier der Nationalismus sein Medusahaupt erhebt.

Welches monstréses Begriffsregime auch immer demnichst auf der Biihne des
Sozialen seine Guillotine fallen lassen wird, die Kunst wird nicht als unbeteiligter und
unschuldiger Zuschauer daneben stehen, sondern wie schon vorher in den totalitiren
Systemen als Komplize oder Opfer, als Gegner oder Mitwirkender dabei sein.

Europa wie die Kunst miissen daher ihren »Freiheitsbegriff« iiberdenken. Denn
dieser Freiheitsbegriff ist offensichtlich rein ideologisch und verhiillte den Anspruch
Buropas, priviligierter Agent der Geschichte zu sein. Die privilegierte Art der
Geschichtsbetrachtung aus européischer Sicht verklirte europdische Partikularititen
als Universalismen. Die Freiheit war nur die europdische Version von Freiheit, die
Kunst nur die europdische Version von Kunst. Die Gotzenddmmerung des Eurozen-
trismus beginnt. Der Kriegsldrm in Osteuropa ist, so paradox es klingen mag, die Riick-
kehr der Realitiit in ein européisches Haus, das nur ein Kartenhaus war, gebaut aus den
Luftziegeln und mit den schiefen Winkeln der eurozentrischen Ideologie.

Das Universale, das Europa der Welt und Zentraleuropa dem Osten predigte, war
nur das Partikuldre Europas bzw. Zentraleuropas, das universell den Vélkern der Welt
bzw. des Ostens aufgedringt worden war, Der Universalismus war Rassismus. Europa
présentierte sich als das ideale universale Gesellschaftsmodell fiir den Rest des Plane-
ten. Buropa als Partikularitit maBte sich an, Verkorperung des Universalen zu sein und
die universalen multiethnischen Interessen zu vertreten, wo es in Wahrheit nur sich
selbst, seine Partikularitit und seine besonderen Interessen vertrat und nur sein MaB
verkorperte. Auch Europas Kunst, die als universal giiltig, als Weltstandard vertrieben
wurde, war in Wirklichkeit nur eine spezifisch européische Kunstform. Das gilt natiir-
lich auch fiir die Kunst des Weltpolizisten USA. Amerika unterdriickte Europa mit
seiner kulturellen Kolonisation unid Mitteleuropa den Rest Europas. Es war kultureller
Chauvinismus, Kunst, die aus spezifischen sozialen amerikanischen Bedingungen ent-

stand, per se als universal giiltig zu exportieren. Klarerweise besteht stets das Problem,
ob lokale Produktion auch global relevant ist, d. h. gibt es eine Kunst, welche ihre spe-
zifische Partikularitit iibersteigt und auch Menschen in anderen partikuldren Umstdn-
den interessiert. Aber europiische oder mitteleuropdische Kunst ist das nicht per se
und nicht grundsitzlich. Es gilt also, andere Gesellschaften nicht mit seiner eigenen
Kultur zu dominieren und zu kolonisieren, sonden Respekt vor kulturellen Partikula-
ritdten zu haben.
Der Zerfall des multiethnischen und multinationalen Staates J ugoslawien in Partiku-
laritéten ist ein Modell fiir weitere kiinftige Desintegrationen von zentralen Kontroll-
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mechanismen mit universalem holistischen Anspruch. Das Partikuldre kann nicht
mehr als universal verkauft werden. Das Partikuldre Europas kann nicht mehr als
Universales anderen Volkern aufgezwungen werden. Das Ende des Kolonialismus
setzt nun auch in Europa ein, setzt dort im Inneren fort, was vor mehreren Jahrzehnten
bereits auBen in den Kolonien begann. Die Desintegration des Eurozentrismus bzw.
Mitteleuropas bedeutet aber nicht den Verlust des Traumes von einem Vereinten

Europa, von eciner Foderation souverdner Vélker und Staaten in einem multiethni~

schen und -nationalen Europa, sondern im Gegenteil schafft erst die Voraussetzungen,
denn bisher gab es ja nur eine Zwangsherrschaft von Zentren tiber Satelliten. Insoferne
erleben wir trotz all der grausamen und barbarischen Aktionen eine Art Riickkehr der
Ratio in die Realitit, die eben bisher nur aufgeblasene irreale Ideologie war, und wir
erleben eine Korrektur der Ratio durch die Realitét. v

Die Verbindung von Ratio und Realitét ist ein Kernstiick der europdischen Moder-
ne. Die rationale Durchkonstruierbarkeit der Welt ist seit Descartes der Hauptmotor
der europiischen Entwicklung. Die Ratio mache die Realitit transparent. Durch dieses
sein eigenes Axiom und durch diesen Anspruch auf Transparenz beginnt allerdings die
Logik der Selbstaufldsung der Ratio und damit der Moderne. Denn durch ihren
axiomatischen Anspruch der Transparenz an sich selbst, beginnt die Kritik der Ratio
und somit der Moderne an sich selbst.

Im Zuge dieser Selbstauflosung entdeckt Europa, dal} seine imperialistische Expan-
sion in Form einer universalen zivilisatorischen Funktion im Namen der Modernisie-
rung erfolgte. Die universale freie Gesellschaft européischer Prigung war die Kolo-
nialisierung anderer Nationen, war die Verformung.anderer Kulturen mit der euro-
piischen Kultur im Namen von Freiheit, Fortschritt, Technik. Aber die Kelonisierung
partikuldrer ethnischer Gruppen in multi-ethnischen Gesellschaften, also in einer
Nation, in einem Staat selbst, durch zentrumsorientierte und monopolitische Herr-
schaftsformen 16st sich auf, wie es uns die Ereignisse in Osteuropa zeigen.

Dennoch ist die Universalitét nicht nur ein totalitirer Traum. Auch die Proliferation
der Partikularitit, der jiingste Traum der Zeitgeschichte, ist keine Losung, wie der
Essay von Ernesto Laclau zeigt. Universalitdt und Partikularitit bedingen einander so
wie Identitit und Differenz. Das Logo der Ausstellung I : D demonstriert die Einheit
der Unterschiede, dic differentielle Identitdt und den wechselnden Referenzrahmen,
innerhalb dessen Universalitdt und Partikularitdt definiert werden.

Die stufenweise, wenn auch bloB imaginédre Verschiebung des Zentrums von Europa
vom Norden immer mehr nach dem Siiden, belegt nur den Fluch des Eurozentrismus.
Denn jede ethnische Gruppe legitimiert ihren Kampf (gegen den siidlicheren Nach-
barn) als Verteidigung Europas; zieht eine Linie der Unterscheidung: hier Europa, dort
nicht; definiert sich selbst als letzte Bastion Europas. Franz Werfel schreibt schon in
»Eine blaBblave Frauenschrift« (Buenos Aires, 1941, Frankfurt 1983): »Wir sind
schlieBlich das letzte Bollwerk der Kultur in Mitteleuropa«. So glaubt jede ethnische
Gruppe, dieses letzte Bollwerk gegeniiber den anderen zu sein, In Wirklichkeit wird da-
mit die Intention verschleiert, andere Gruppen, Vlker, Nationen dominieren zu wol-
len. Slavoj ZiZek hat in seinem Beitrag diese Logik der imaginéren Dislokalisation tref-
fend beschrieben. Jede Gruppe will noch am universalen Europa teilhaben und den
anderen die Rolle des Partikuldren zuteilen. Jetzt, nach der Aufhebung der Zwangs-
herrschaft und nach der Desintegration Osteuropas, wo die Grenzen der Differenz sich
immer mehr in den Siiden verschieben, ist der Balkan erst recht untrennbarer Teil

Europas.




II (Mitteleuropa)

Mitteleuropa oder Alpe-Adria-Raum sind Begriffe, meist aus einer historisch-nostal-
gischen Perspektive formuliert, die in zunehmenden MaBe und zunehmender Realitdt
dem Nebelreich privater Mythologien entsteigen.

In ihrer ideologischen Funktion dienten diese Begriffe offensichtlich dazu, die wech-
selseitige Rivalitéit, Verachtung und Ausgrenzung der Staaten dieses Raumes zu ver-
schleiern. In Wirklichkeit wissen ndmlich die mitteleuropéischen Staaten relativ wenig
von den kulturellen Leistungen ihrer Nachbarldnder. Die priméire Frage war daher, was
haben diese Linder tiberhaupt produziert. Die zweite Frage, was haben sie mit ihren
Produkten zur Konstruktion der Neo-Moderne beigetragen. Die dritte Frage war, unter
welchen spezifischen sozialen Bedingungen haben sie ihre spezifische Kunst produ-
ziert,

Im gegenwirtigen historischen Moment, wo {iberlieferte tradtionelle Positionen,
Ideologien und politische Einheiten zerfallen, scheint es besonders naheliegend, den

kulturellen und sozialen Kontext zu analysieren, den dieser politische Raum pro- -

duziert hat, und ebenso die politisch-sozialen Bedingungen zu zeigen, welche die spe-
zifischen kulturellen Produktionen hervorgebracht haben, um weiteren Konfusionen
vorzubeugen.

Eine soziale Geographie der Moderne muB sich der politisch-sozialen Bedingungen
versichern, um ihre Identitéit bzw. Differenz liberhaupt definieren zu kénnen. Dadurch
wird es notwendig, auch die ideologischen Funktionen der Kunstformen in verschiede-
nen politischen Systemen zu untersuchen.

Die Kunst des Alpe-Adria-Raumes soll vor dem sozialen Hintergrund beleuchtet
und eine Szenographie zeitgeméBer Erfahrungsformen geschaffen werden. Es handelt
sich nicht um eine reine kunstimmanete Ausstellung nach kiinstlerischen Kriterien,
sondern es“wird versucht, mit kiinstlerischen Dokumenten und Kunstwerken die
soziale und politische Geschichte des jeweiligen Landes darzustellen. Erst die Ein-
fiihrung in die Geschichte, in dén historischen und geographischen Raum, ermdglicht
den Einstieg in kiinstlerische Erlebnis- und Denkformen der modernen Kunst, die als
Spiegel dieses Raumes fungieren. Eine dynamische Konstruktion der Geschichte
gerade nach dem gegenwirtigen Zerfall der historischen sozialen Formen ermdglicht
Optionen auf die. Zukunft. Wie das sichtbar konstruktive Merkmal des Ausstellungs-
logos I: D zeigt, muB die Geschichte dynamisch (re)konstruiert werden, damit eine
Zukunft konstruiert werden kann.

Es ist vom Trigon-Raum in seiner urspriinglichen Definition auszugehen, ndmlich
Italien, Ex-Jugoslawien, Osterreich. Dieser soziale Raum ist durch die politische,
Skonomische und kulturelle Geschichte besonders mit Graz verbunden. Im wesent-
lichen geht es darum, den Alpé-Adria-Raum im Spiegel seiner Kunst auf seinen
sozialen Kontext und im Spiegel des Sozialen den Text der Kunst zu befragen. Das
Soziale bildet den Kontext fiir die Kunst, aber auch die Kunst kann Kontext fiir die
Politik sein. Nur auf der Grundlage der Bediirfnisse der Gegenwart wird es moglich
sein, die historischen Optionen dieses Raumes, dessen Kapitale wie Triest, Laibach,
Sarajevo, Venedig, Mailand eher das schwankende Kapital grofler geschichtlicher
Momente verzinsen, in die Zukunft zu verldngern.

Daraus ergibt sich die Notwendigkeit, Themen und Kriterien zu entwickeln, welche
die Bedingungen der Moderne im Alpe-Adria-Raum untersuchen. Dabei miissen neue
Kategorien entwickelt werden, um die Ausstellung selbst nicht als ein Aufwérmen ver-
gangener Geschichtsbetrachtung erscheinen zu lassen, als einen blo chronographi-
schen Abrif historischer Aktivitéten.
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Ausgegangen wird von der Jeweiligen Kunstgeschichte der Trigon-Linder und ihrem
verzerrten Spiegel, nimlich Osterreich. Die Drei-Linder-Biennale Trigon seit 1963, die
internationalen Malerwochen in der Steiermark seit 1966 und die Ausstellungs- und
Sammeltitigkeit der Neuen Galerie bilden dabei eine Matrix, ein Sieb, ein Archiv, wie
auch immer subjektiv, das zumindest objektivierbar ist. Es miissen aber - im
Sinne eines dynamischen Geschichtsbegriffes Akzentverschiebungen stattfinden, Es
darf ja der Blick von damals nicht post factum zur Geschichte versteinern, sondern der
Blick von heute und der Ausblick auf morgen miissen den damaligen Blick auf die
Kunst reinterpretieren. Die Tradition wird also durch die Bediirfnisse der Gegenwart
aktualisiert, im eigentlichen Sinne sogar (re)konstruiert. Praktisch bedeutet das, daB

III (Moderne)

Es wire naiv, die Moderne ungefragt und unkritisch sich selbst charakterisieren zu
lassen. Eine Radikalisierung der Moderne bedeutet es, auch die ideologische Funktion

Zufalligen, Fragmentarischen, des Ubergangs und des Verlustes beschrieben, anderer-
seits als Erfahrung des Ewigen, Unbeweglichen und Konstanten (siehe Baudelaire, der
Maler des modernen Lebens, 1863). - A

Einerseits war die Moderne gekennzeichnet durch eine alles vereinhéitlichende
Kraft, welche die Grenzen von Klasse und Nationalitit, von Religion, von Geographie
und Volk iiberspringen soll, daher das Streben nach Abstraktion, Weltkultur, Uni-
versalismus und Internationalismus, Andererseits sind die Erfahrung von Raum und

Demokratisierung des Wissens und der Produktion. Rationalitit diente als Modell fiir

die soziale Ordnung.
Doch schon Horkheimer und Adorno haben in ihrer »Dialektik der Aufklirung,

wihrend Hitlers und Stalins Herrschaft im Exil geschrieben




Die Moderne war also stets strukturell von Widerspriichen und von Selbstkritik be-
gleitet. Kernbegriffe der Moderne wie Avantgarde und Progression verlangten nach
Kontingenz statt nach Konstanz, nach Fragment statt nach Ganzheit, nach Diskonti-
nuitit statt Kontinuitit, Aber gleichzeitig wurden die Konstanz und Kontinuitdt der
Moderne beschworen. Neben der Betonung des Ewigen, des Allgemeingiiltigen, des
Universalen wurden gleichzeitig Relativitit und Provisorium, Fragment und Transi-
tion legitimiert.

Die Postmoderne steigerte einerseits diese Widerspriiche (siche Venturis »Contradic-
tion and Complexity in Architecture«), und eliminierte sie andererseits.

Wegen dieser Widerspriiche und Ambiguititen hilft es wenig, zwischen Moderne
und Postmoderne schematische Unterschiede anzufiihren. Diese Unterscheidungen
machen nur Sinn in der Perspektive fixierter Ideologien. Diese Welt der Ideologien
bestimmt den Referenzrahmen, nach dem zwischen Moderne und Postmoderne unter-
schieden wird. Wenn jemand Symbolismus und Expressionismus zur Moderme zihlt,
hat er ein anderes Bild von der Postmoderne als derjenige, der dies nicht tut, Gemessen
an der Romantik ist Dada postmodern. Aber wenn man die Romantik nicht zur
Moderne ziihlt, gehort Dada zu den Axiomen der modernen Kunst. Verglichen mit Van
Gogh ist Duchamp postmodern, Fiir andere hingegen ist Duchamp einer der Begriinder
der Moderne (und vielleicht Broodthaers sein postmodernes Echo). Unter diesen »Vor-
zeichen« wollen wir zur Erleichterung des Lesers einige schematische Differenzen
zwischen Moderne und Postmoderne anfiihren. Die moderne Asthetik kdnnte man
demnach als geschlossene Form und die postmoderne als offene Antiform’ definieren.
Auf der einen Seite, der modernen Seite, finden wir Hierarchie, Zweck, Produkt, Pri-
senz, Innovation, auf der postmodernen Seite finden wir Anarchie, Spiel, ProzeB,
Absengz, Wiederholung und Riickgriff. Die Moderne sei gekennzeichnet durch Trans-
zendenz, Determinismus, Originalitéit, Phallokratie, Meistercode, Selektion. Die Post-
moderne sei gekennzeichnet durch Immanenz, Indeterminismus, Ironie, Appro-
priation, Polymorphie, Begehren, Ideolekt und Kombination. ‘

Die Matrix der Moderne ist im Bereich der Abstraktion, des Formalismus und der
Reprisentation von Picasso bis Pound relativ gut analysiert worden. Auch das dsthe-
tische Trio Van Gogh, Malewitsch, Duchamp, welches fiir viele das »ésthetische Feld«
(Bourdieu) der Moderne erdffnet hat, ist von der kunstimmanenten Rethorik durch-
gearbeitet worden, Tieferliegende Probleme wurden aber kaum behandelt. Die fiir den
historischen Kunstbegriff der Moderne und dessen neomoderne Transformation so
wichtige Dialektik der Selbstauflosung der Kunst wurde kaum beachtet, geschweige
nach deren Ursache im sozialen Referenzrahmen, z. B. die Technotransformation der
Welt, gesucht. Daher wurde die Ideologie der Moderne nie in Frage gestellt, sondern es
gehort zu den Axiomen der Ideologie der Moderne, keine Ideologie zu haben, ideolo-
gieunabhingig und -frei zu sein. Das ist aber gerade die schlimmste und tiefste Ideolo-
gie, zu glauben, man handle nicht ideologisch. Genauso wie es die schlimmste Theo-
rie ist, zu meinen, man bedarf bei der Kunstproduktion und bei der Kunstinterpreta-
tion keiner Theorie.

Die Dialektik der Selbstauflésung der Kunst, immer an ihrer historischen Identitét
gemessen, habe ich als folgenden Dreischritt hypothetisch vorgeschlagen: 1. Akzentver-
schiebung (z. B. van Gogh setzte den Akzent der absoluten Farbe und vernachlissigte
andere Elemente der Malerei). 2. Verabsolutierung (Malewitsch verabsolutierte eine
einzige Farbe bzw. Nicht-Farbe, weiB oder schwarz. Alle anderen Elemente des Bildes,
alle anderen Farben, fielen aus). 3. Ersetzung (Weie Farbe wurde z.B. durch
Aluminium und Leinwand durch Glas bzw. den menschlichen Korper ersetzt. Die
malerische Ttigkeit wurde durch eine ingenieurméiBige Tétigkeit erweitert, etc.).
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Der Motor dieser Dialektik ist in der ideologischen Funktion der Moderne zu
suchen. Es gilt also, die Ideologiebesetztheit der Moderne festzustellen. Eine spezielle
ideologische Blindheit war ja gerade ihre Ideologieabhingigkeit, ihr Glaube, ideologie-
neutral und ideologiefrei zu sein. Aus diesen Widerspriichen erwuchs der Fetisch der
Totalitét, aus dem wiederum die Achse Avantgarde und Faschismus entsprang.

IV (Totalitéire Systeme und Moderne)

Faschismus, Nazismus, Kommunigmus sind totalitdre Regimes mit unterschiedlicher
ideologischer Interpretation, mit Ahnlichkeiten und Widerspriichen. Von Rassismus
tiber Genozid bis zur Kunst haben sie Gemeinsamkeiten, setzen aber verschiedene
Akzente. Futurismus war z. B. im Deutschen Reich »entartetes Kunst«, im faschisti-
schen Italien die Staatskunst. Die Fauves, die sich in Frankreich unterbewertet fiihlten,
wurden im Reich hofiert. Aber in vielen Punkten beriihren sich Moderne und totalitéire
Systeme direkt und strukturell. In der Frage der Technologie und Industrialisierung,
in der Frage des Klassizismus (T. S. Eliot).

Die totalitire Asthetik beriihrt sich mit der Moderne in folgenden Punkten. Im Klas-
sizismus. In der Asthetisierung von Politik: Geschichte wird Theater, Architektur wird
Filmbiihne. Im Pseudorealismus, dessen Aufgabe die Transformation von Ideologie
und Fiktion mittels »superrealistischer« Effekttechnologie in (scheinbare) Realitt ist.
Vel. Leni Riefenstahls »Triumph des Willens« (1934-35), die Partei-Aufmirsche, das
Fernsehen, die Massenmedien; Licht, optische Effekte, Uniformen, Farben. Die Privi-
legierung der Visualisation statt der Verbalisation. Die Kunst jm éffentlichen Raum
(Architektur, Fassaden, Kino, Fresken .. .) als politische und ideologische Kondi-
tionierung. Im Fetisch der Totalitdt, d. h. der absoluten Kontrolle des Kiinstlers tiber
sein Material im Zeichen der Perfektion. ‘Auch Monumentalismis und Moderne stel-
len zwei verkniipfbare Pole dar. Asthetisierung des Alltags geh6rt zum Programm bei-
der. Wegen der Widerspriiche der Moderne und der Widerspriiche des Faschismus fal-
len allerdings die Gemeinsamkeiten nicht so auf. Denn einerseits beschwor der Nazis-
mus Bodenstindigkeit und Heimat, andererseits betrieb er brutal die Technologisierung
und Industrialisierung der Gesellschaft. Wenn er also den »nomadischen Intellektuel-
len« ihren Internationalismus vorwarf, dann unterdriickt der Nationalismus das Wis-
sen, daB ja nur die Technik, das Auto, das Flugzeug, die er selbst so willkommen hieB3,
dieses Nomadentum erméglichten. Seine eigene Technologiebessenenheit widersprach
der Bodenstindigkeit.

Die Rolle des Kiinstlers in totalitiren Regimen kann daher aktiver Widerstand sein,
die Entwicklung einer Widerstandsésthetik, die fiir einen historisch begrenzten
Moment sogar »nationalistisch« sein kann. Im Frankreich unter dem Vichy-Regime
von Marschall Philippe Pétain (1940-1944), von der Besetzung Paris’ durch die
deutsche Wehrmacht bis zur Befreiung von Paris durch die Alliierten, gab es sogar eine
»patriotische Abstraktion«, Der Maler Jean Bazaine verfaBte 1943 einen Artikel »La
Peinture bleu-blanc-rouge«, wo er darauf verwies, daB in den Gemaélden vieler fran-
z0sischer Maler (Estéve, Villon, Manessier, etc.) vorwiegend die drei Farben der franzé-
sischen Flagge Verwendung fanden. Robert Delaunay driickte seinen Dissens da-
durch aus, daB er Besucher iiber seine Bilder trampeln lieB, wie er es auch selbst tat,
weil er die Funktion einer formal avancierten Kunst in totalitdren Systemen unbefrie-
digend fand. Nur wenige Kiinstler nehmen und nahmen diese Haltung eines kdimpfer-
ischen Widerstandes oder eines aktiven Dissens ein, bevor sie ins Exil oder in den
Untergrund verbannt, wenn nicht gar eingesperrt oder verbrannt wurden. Die meisten
Kiinstler teilen die ambivalente Position von Picabia und Picasso, die im Regime wei-
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Franz&sische Kiinstler und ihre deutschen Reisefiihrer am Gare de I’Est, Oktober 1941, beim Aufbruch zu
einer freundschaftlichen Informationreise nach Deutschland (von links nach rechts: Charles Despiau, André
Dunoyer de Segonzac, Maurice de Vlaminck, Kees van Dongen, André Derain)

Die Bildhauer Amo Breker, Charles Despiau und Aristide Maillol mit Louis Hautecoer vom franzésischen
Ministerium fiir Jugend und Erziehung bei der Breker-Ausstellung in Paris
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ter ihren Geschiften und ihrer Kunstproduktion nachgingen, ohne sich um die ideo-

logische Funktion ihrer Arbeit Gedanken zu machen. .
Derrida wiirde diesem zwielichtigen Verhalten, das sich auch in der kiinstlerischen
Produktion niederschlégt, bei Picasso in einem verflachten Klassizismus, bei Picabia in

einer subversiven Appropriation des Nazi Pseudo-Realismus, den Charakter der
doppelbodigen Ironie verleihen, wie er es im Fall des Nazi- Kollaborateurs Paul de
Man versucht hat.

Dieses Verdikt eines doppelten Codes gilt aber auch fiir die systemkonforme Malerei
im Kapitalismus, den Abstraktionismus. Denn so sehr der Sozrealismus dem Real-
sozialismus und dem Nationalsozialismus entsprach, so sehr korrspondiert der Kap-
abstraktionismus mit dem abstrakten Kapitalismus, der von diesem profitiert und der

ihn gleichzeitig jronisch verhéhnt.

V (Postmoderne)

Der Postmodernismus versuchte in de Folge der technischen und sozialen Verinderun-

gen der Kommunikation das Projekt der Moderne zu {iberdenken und einen Diskurs zu

erzeugen, wo eine Signifikation produziert wird, die weder einstimmig noch stabil ist.
des Ewigen und Wahren, der schon

Der Aspekt der Konstanz und der Kontinuitét,
immer die Modemne als Kontradiktion begleitete, wurde von der Postmoderne dispen-

siert. Unter dem Universalismus einer internationa
schen und Volker gleich und deren Standard fiir alle verbindlich sei, wurden die zentra-
len Herrschaftsmechanismen entdeckt, der Monopolanspruch einer universalen Nor-
mierung und Standardisierung der Welt unter der Perspektive eines ethnischen, ge-

ifischen und nationalen Zentrismus. Die Moderne war eben

schlechts- und klassenspezi
nicht frei von der Fuzzy Logik des Nationalismus, der Religion, des Kapitals~Sie war

nur ausgeblendet.

Hier setzte die Kritik der Postmoderne am Logozentrismus und Phallozentrismus

der Moderne zu recht ein. Zentrale Determinismen wurden daher gegen lokale Deter-
minismen (z. B. Heimat oder ein Europa der Regionen) eingetauscht. Vielstimmigkeit

und Instabilititét, Intertextualitit und Dissolution erhielten einen signifikanten Rang.

Das Modell der Materie der industriellen (maschinenbasié,rten) Gesellschaft, welche

die Moderne schuf, wurde um das Modell Sprache der postindustriellen (informations-
begriindeten) Gesellschaft, welche die Postmoderne produzierte, erweitert.

Fin anderes Modell, sozusagen die postmoderne Progressivitat, liegt in der
Betonung der Gemeinschaft und des Lokalen, multipler Stimmen des regionalen
Widerstandes, differierende lokale Brennpunkte im gegenseitigen Respekt fiir das
jeweils Andere. Die Hoffnung solcher sozialer Gruppen und Bewegungen ist, im Ozean
der postmodernen Komplexitéit nicht die nihilistische Flagge zu hissen, die totale
Reduktion des Wissens auf das »anything goes«, sondern zumindest lokale Inseln des
Wissens zu bewahren. Die Gefahr fiir beide Modelle ist, daB in beiden eine Protest-
romantik und sektiererische Politik dominieren. Die einen schaffen die Sekte, die ande-
ren bilden sie. Die einen handeln gemél der Protestromantik, die anderen beuten sie

aus.
Die Selbstkritik der Moderne wurde durch die postmoderne Erfahrung, durch das

Leben in einem Pluralismus von Welten, verscharft. Gegen

Internation
ogenitdt, Differenz und Pluralismus. Gegen den (vermein

schrittsglauben
Postmoderne Di

den Universalismus und

alismus der Moderne privilegierte die postmoderne Philosophie Heter-
tlichen) linearen Fort-

der Moderne mit dem Anspruch auf absolute Wahrheiten setzte die
skontinuitdt, Riickkehr zur Geschichte und den Rekurs auf bereits
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Bewihrtes, auf Eklektizismus und Manierismus. Daraus entsteht eine retrospektive
Achse der Avantgarde, eine Retro-Avantgarde, die das von der historischen Avant-
garde nur durcheilte und bei weitem nicht ginzlich bearbeitete Feld noch einmal pro-
duktiv verarbeitet. Die Geschichte der Avantgarde als Labor — das ist die postmo-
dernistische Auffassung von Avantgarde.

Fragmentarisierung, Unbestimmtheit und Zufall, urspriinglich auch Elgenschaften
der Moderne, wurden iiberbetont, um Totalisierungstendenzen des modernen Diskur-
ses zu unterlaufen. Die Meta-Erzidhlungen der modernen Welt wurden aufgegeben, weil
deren terroristische Funktion im Zeitalter der instrumentalen Vernunft darin bestand,
den Alptraum der Moderne zu legitimieren.

Linearitdit, Fortschritt, Identidt und Kontinuitdt, schon im modernen Diskurs
kritische Begriffe und im Zustand der Krise, wurden in der Postmoderne vollstindig
gegen Diskontinuitit, Differenz, Wiederkehr des Gleichen und Polymorphie ein-
getauscht.

Implizit fiihrt aber der postmoderne Diskurs Elemente der Moderne weiter. Instabili-
t4t und Nichtlokalitit, Unentscheidbarkeit und Unschérfe sind gerade zentrale Begriffe
der modemnen - Naturwissenschaften, welche die- moderne - Gesellschaft mitform-
ten. Dezentralisation und Zufilligkeit sind Module der Moderne, wie wir bereits am
Zitat von Yeats wie auch-in der Kunst von Schwitters und Arp erkennen kénnen. Der
Begriff Fragment verweist ex negativo auf die Begriffe Ursprung und Totalitit.
Umgekehrt finden sich auch die von der Postmoderne an der Moderne kritisierten
Elemente in der Postmodeme als Spuren wieder.

Ob nun ein Projekt der Moderne oder der Postmoderne, die oft zitierte Krise der
Linearitdt und der Kontinuitit ist nicht zu leugnen. Der Wechsel von Identitit zu
Nicht-Identitét, von Lokalitit zu Nicht-Lokalitit, von Echt-Zeit zu virtueller Zeit etc.,
wie sie die neomodernen und postmodernen Erfahrungen zu beschreiben versuchen,
sind Reflexionen auf reale Raum-Zeit-Kompressionen, auf reale Verdnderungen der
Kommun1kat10nstechnologlen auf reale Verdnderungen des 6ffentlichen Lebens und
im Umgang des Menschen mit der Natur, auf die realen und sozialen Folgen der Tech-
notransformation der Welt. Es gibt nun mehrere Reaktionen auf diesen Zustand der
postmodernen Erfahrung. Erstens und vor allem den Riickzug auf einfachere Modelle.
Unfihig, sich der Komplexitit der postmodernen Techno-Welt zu stellen, wird eine
Rhetorik einfacher Aussagen und einfacher Bilder aufgeboten, welche Zonen der
Bedeutung nihilisieren, objektivierbare Kriterien abschaffen und an deren Stelle sim-
plifiziertes subjektives Empfinden setzen. Indem alle Standards von Wahrheit und
Recht, von Bedeutung und Kommunikation als Meta-Erzdhlungen aufgeldst werden,
wird der Boden bereitet fiir das Wiederauftauchen jener Hyédnen der Geschichte, die
anstelle von Konzepten Charisma, an die Stelle von Vernunft unbegriindbare Irrationa-
litdt setzen. Die Hyper-Rhetorik solcher Figuren des offentlichen Lebens, im poli-
tischen wie im kulturellen Bereich verrit eine alarmierende Unverantwortlichkeit im
Dienst der eigenen Profilierung und als agents provocateurs der Reaktion.

VI (Nation)

Nation ist der Name eines Problems, aber nicht dessen Ldsung. Nationalismus ist ein
Begriff, der im Europa des 20. Jahrhunderts einen Atlas des Holocausts und des Geno-

zids hinterlassen hat.
Den Begriff »Nationalismus« hat Abbé Barruel, ein Gegner der Franzosischen Revo-
lution von 1789, eingefiihrt, weil diese aus der Leistung, sich selbst von ihren aristokra-
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tischen Unterdriickern befreit zu haben, das Recht ableite, andere im Namen der
Freiheit zu kolonisieren.

Die Franzosische Revolution hat das Beispiel geliefert, wie eigenstindige Befreiungs-
leistung den Nationalgedanken braucht, konstruiert und legitimiert. »Nation« kommt
von »nascere«, franzésisch »naitre«, bedeutet »gebiren«. Die Geburt einer Nation ist
also die Einfithrung einer Unterscheidung, die eine Autonomie begriindet, die bei Er-
folg nachtriiglich die Nation legitimiert. Renaissance, Rinascente (ital.) waren z. B.
wichtige ideologische Schlagworte fiir Mussolinis Faschismus. Die Geburt von Freiheit
war also oft mit der Geburt von Nation verkniipft.

Eine Nation wird konstituiert und konstruiert, um den Mitgliedern einer Gemein-
schaft (der spéteren Nation), die Souverénitit und den Schutz der Biirger eines Staates
geben zu kénnen, Neben diesen externen Griinden verblassen die meisten internen, wie
z. B. Gemeinsamkeit der Sprache, der Kultur, siche das Wohlbefinden der Schweizer
Nation, die eine multikulturelle und multisprachige Nation ist. Diese internen Griinde
werden meist nur hochgeputscht, wenn eine Bevolkerungsgruppe mit der Rolle, die sie
im Staate spielt, nicht zufrieden ist, und eine dominierende Rolle ausiiben méchte.
Dann wechselt das dem Nationalbegriff zugrundeliegende Prinzip der Solidaritit
(innerhalb einer Gemeinschaft) zum Prinzip der Rivalitit zwischen Nationen und
Volksgruppen in einer Nation. Dann beginnt die Rhetorik der gemeinsamen Ab-
stammung, Rasse, Kultur, Sprache und Geschichte zu rasen. Da es in Wirklichkeit gar
nicht um die Reinheit und die Identitit von Ethik, Sprache, Kultur geht, sondern nur
um die territoriale und konomische Dominanz, kommt s in der Geschichte oft zu
den scheinbar paradoxen Inversionen, daf3 die Eroberer eines Gebietes ihre Kultur und
Sprache aufgeben und die Sprache und Lebensweise der Eroberten annehmen.

Nation als politische Gemeinschaft unterschiedlicher ethnischer und sprachlicher
Gemeinschaften unter einer zentralen Regierung scheitert gerade am Zentralismus der
Staatsform, weil dieser abstrakte Zentralismus ja durch konkrete Menschen verkorpert
wird, die wiederum Mitglieder einer partikuldren ethnischen Gruppe sind und'es damit
zu Privilegien dieser ethnischen Gruppe, Klasse, Kaste kommt. Umgekehrt niitzt der
Riickzug auf Globalismus und bloBes Menschsein wenig, wenn Konflikte von realer
Relevanz zwischen den verschiedenen ethnischen Gruppen in multiethnischen
Gesellschaften oder Nationen ausbrechen. Denn dann miissen alle Beteiligten des Kon-
flikts ihre Partikularitdt bekennen und im Zeichen der Partikularitét, d. h. im Zeichen
ihrer besonderen ethnischen oder nationalen Interessen, mit den anderen partikulidren
Interessen einen Konsens finden. Nicht aufgrund von Mehrheitsentscheidungen oder
wirtschaftlicher oder militdrischer Uberlegenheit, die auf Dominanz einer ethnischen
Gruppe bzw. einer Nation {iber andere ethnische Gruppen bzw. Nationen und schlieB-
lich auf deren Ausmerzung ziclen, werden die Konflikte zwischen den partikuliren
Interessen geldst, sonden durch Konsens und KompromiB. Solche Konkordanzsysteme
erkennen das Bestehen der Differenz an und streben keine gewaltsame, von einer
Gruppe dominierte Identitdt an. Aufgrund der Erkenntnisse der Partikularisation und
Unterschiede nationaler, religiser, sprachlicher Gruppen und der Einsicht in deren
Notwendigkeit , wird versucht, eine Koexistenz, eine staatstragende Konvivialitit zu
organisieren.

Der blinde Fleck der Moderne ist der Begriff der Nation. Zur Ideologie der Moderne
gehort ihre proklamierte Ideologiefreiheit, ihre Unabhingigkeit von Ideologie. Zur
Ideologie der modernen Kunst gehort der internationale, nationalneutrale Charakter
der Kunst. Aber Pop Art ist — wie der Name schon sagt — eine besonders amerikanische
Kunstbewegung und Arte Povera — wie ebenfalls der Name schon sagt — ein Beispiel
italienischer Kunstform.
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Wegen dieser ideologischen Blindheit werden Begriffe wie Heimat, Staat, Nation in
der Moderne nur als Voraussetzungen, nicht als Inhalte verhandelt. Sie wurden aus-
geblendet, oder falsch analysiert, ndmlich wie von den hegemonischen Systemen selbst.
Die Moderne hat diese Begriffe den Wertkonservativen, den Traditionalisten tiberlas-
sen, die sie dann auch prompt im Kampf gegen die Moderne als Mittel einsetzten,
natiirlich ebenfalls blind. Nachdem die modernen Kiinstler unter Nazismus und Kom-
munismus, d. h. unter allen totalitdren Systemen, die sich auf den Begriff der Nation
beriefen, so gelitten haben und ins Exil vertrieben wurden, gehort es zur modernisti-
schen Arbeitshypothese, die Kunst frei von Nationalismen zu sehen. Nach dem Zwei-
ten Weltkrieg wurden aber in Wahrheit erbitterte ideologische Kdmpfe gefiihrt, um die
Unabhingigkeit des abstrakten Expressionismus von der europdischen Abstraktion
und vom européischen Expressionismus zu beweisen und um ihn als ureigene amerika-
nische Innovation zu feiern und den restlichen Volkern der Erde als international giil-
tige Leitwidhrung und Norm der Weltkultur zu oktroyieren. »How New York stole the
idea of modern art«, schrieb Serge Guilbaut ein Buch dieses Titel 1983.

Im Namen des Nationalismus wurde terrorisiert, kolonialisiert, exiliert, der Andere
ausgeschieden. Doch auch im Namen des Internationalismus wurde terrorisiert, kolo-
nisiert, der Andere ausgemerzt usw. Sowohl im Namen des Nationalen wie des Univer-
salen wurden und werden Differenzen geloscht. Umso dringlicher ist es, in der gegen-
wartigen Epoche der Konfusion und des Zerfalls historischer Machtkémpfe, den Dis-
kurs der Politik in der Kunst zu analysieren. Der Diskurs der Kunst kdnnte neue
Modelle der Konvivialitédt vorstellen.

Die kontextuelle Kunst,welche die Welt als Welt kontextgesteuerter und -verzerrter
bzw. beobachtergesteuerter und -verzerrter Variablen zeigt, liefert ein Modell fiir die
soziale Konstruktion von Welt, fiir die kiinstliche Konstruktion von Wirklichkeit, also
auch fiir die soziale Konstruktion von nationalen Identitédten, und bietet damit Losun-

gen fiir die Koexistenz in multi-ethnischen bzw. in multi-nationalen Staaten an. Die -

Internationale als Credo und Ideologie des Sozialismus und Kommunismus hat in
Wirklichkeit zur Unterdriickung von klassenmiBigen, ethnischen und kulturellen
Unterschieden gefiihrt, und damit auch zur realen Unterdriickung religidser, ethni-
scher, kutureller Gemeinschaften. Durch die Entschirfung des Nationalismus, durch
die Ddmmung nationalistischer Impulse, wollte der Sozialismus der Klassenfrage das
Primat geben, hat aber dadurch keine Instrumente entwickelt, Nationalismus und
FremdenhaB zu trennen und dieses Feld bzw. diese Identifikation den Konservativen
{iberlassen. Der Riickfall in die Ara von »Mitteleuropa« ist daher sowohl aus konserva-
tiver wie aus sozialistischer Perspektive abzulehnen. Das Ziel miiBte sein, kulturelle,
ethnische, nationale Identitdt als Variable zu definieren,die sich mit dem jeweiligen
Kontext dndert; Soziale Identiat wird in der Tat aus nationalen, ethnischen und kultu-
rellen Variablen konstruiert.

So sollten die BiirgerInnen einés Staates frei widhlen kénnen zwischen sub-regionalen
bis zu globalen Identititen (Grazer, Osterreicher, Européer, Weltbiirger, etc.) Sie soll-
ten im Spiel der Differenzen ihre Identitét variabel lokalisieren konnen, um die Beheri-
schung anderer Identitéten, die das Spiel der Differenzen anders organisiert haben, zu
vermeiden.

VII (Osterreich)

C')sterr.e:ich hat die Modernitdt nur selten erreicht. Insofern hat auch der Postmoder-
nismus Osterreich kaum erreicht. Nur wenige Gruppen oder Individuen haben sich
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exponiert fiir den einen oder anderen Diskurs engagiert, zum Teil in einer friihen Werk-
phase fiir den Modernismus und in einer spéten fiir den Postmodernismus.

Immer wieder kommt es daher zu Konflikten zwischen dem offiziellen Osterréich
und seinen modernen Kiinstlern. Wegen dieser Absenz der Moderne und der aus-
stehenden Bewiltigung des Faschismus liest sich Osterreichs Kunstgeschichte strecken-
weise als Kriminalgeschichte — einzigartig in BEuropa. DaB in der Geschichte der
Zweiten Republik so viele ihrer bedeutendsten Kiinstler immer wieder skandalisiert,
inhaftiert, kriminalisiert und exiliert wurden, zeigt auf dramatische Weise Osterreichs
groftes Problem, seine eigene Nicht-Identitit, den Konflikt seiner Identitét. (Siehe die
Beitrige von Botz/Miiller, Melichar und Menasse in diessm Buch.) Im Kon-
flikt um die Moderne und in den daraus resultierenden stindigen Kulturkdmpfen
bricht nicht Osterreichs Konservatismus hervor, sondern das Verleugnen seiner Iden-
titdt, sein Haf3 auf sich selbst, weil es sich selbst vom Ersten bis zum Zweiten Weltkrieg
mehrmals verraten hat und auf seine gebrochene, mehrwertige Identidt nur hilflos rea-
giert, sei es aggressiv und intolerant sich selbst behauptend oder opportunistisch
kriecherisch sich selbst verleugnend. Osterreich ist ein Land des Verrats, beherrscht
von der Struktur der Intrige; ein Land Hamlets; ein Land des Schauspiels, dessen
Theater allerdings nicht den Vorhang zur Wahrheit hochzieht. In diesem Land werden
die Kiinstler der Moderne moglichst marginalisiert oder exiliert, immer noch, weil
Osterreich die Moderne selbst immer noch marginalisieren und exilieren will. Oster-
reich hat die Juden vertrieben, woriiber es sich insgeheim- gliicklich schitzt. Die vom
Ausland initiierte Begeisterung fiir das »Wien um 1900« hat daher Osterreich vor eine
paradoxe Situation géstellt. Denn diese Kultur war mehrheitlich von Juden produziert
worden, die die 1. Republik vertrieben und deren Riickkehr die 2. Republik aktiv ver-
hindert hat. Einerseits war Osterreich froh {iber die ausldndische Begeisterung, die
pseine« vergangene Kultur hervorrief, andererseits konnte es sich damit nicht wirklich
identifizieren, denn sie war ja nicht wirklich seine, sondern die der Juden, die es noch
immer ablehnt, wie der Fall Waldheim iiberdeutlich evident gemacht hat. Erstens
wurde der latente Antisemitismus durch das Wiederaufleben der Theorie einer
jlidischen Weltverschworung in den internationalen Medien nicht ldnger versteckt,
sonden explizit ausgesprochen. Zweitens war plétzlich das Interesse des Auslands fiir
Osterreich nicht nur irrelevant, sondern wurde dem Ausland sogar untersagt. Das
Bekenntnis zu Waldheim war eine Ablehnung von »Wien um 1900« Es zeigte, daB3 das
Osterreich der 2. Republik noch immer Schwierigkeiten hat, sich mit der Kultur seiner
Vergangenheit zu identifizieren, und hauptséichlich daran interessiert ist, diese touris-
tisch auszubeuten. Im Grunde hat die 2. Republik von seiner eigenen Kultur so wenig
Ahnung wie von der sie umgebenden ausldndischen. Diese Ausstellung sieht ihre emi-
nent politische Aufgabe darin, wenigstens ansatzweise diese Ignoranz abzubauen und
einen ProzeB der Identititsvariation einzuleiten. Fiir das Wohlbefinden vieler Oster-
reicher(innen) befinden sich noch immer zu viele moderne Kiinstler in Osterreich.
Daher fiihlen sich viele moderne Kiinstler in Osterreich nicht wohl und leben freiwillig
oder gezwungen im Ausland. Kiinstler-Texte, die das Unbehagen in Osterreich artiku-
lieren, werden daher in diesen Band aufgenommen. »Vaterland, Unsinn« sind die zwei
ersten Worte in Thomas Bernhards Buch »In der Hohe, Rettungsversuch, Unsinn« von
1989, dessen Konflikt mit Bundeskanzler Vranitzky noch von der aktuellen Schirfe der
Auseinandersetzung zwischen Osterreichischer Kunst und Osterreichischem Staat
zeugt. Erstens weil die Worte von Kulturschaffenden per definitionem ernst ggnommen
werden sollten. Zweitens weil die Kunst als Modernisierungsschub fiir Osterreich ein-
zigartig wichtig ist. Drittens und vor allem, weil in dieser Kluft zwischen Osterreichs
Kunst und Osterreichs Politik der Abgrund der problematischen Identitit Osterreichs
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symptomatisch sichtbar wird, und allein in der Kunst an der Uberwindung dieser Kluft
gearbeitet wird,

Osterreichs Kunst und Osterreichs Staat sind nicht ident. Denn Osterreichs Kunst
von Rang baut auf der Kultur des Wiens um 1900 auf. Osterreichs neomoderne Nach-
kriegskunst stammt aus intenationalen Einfliissen (vor allem Frankreich, Italien, USA)
und aus der Kunst der von der 1. Republik exilierten, vertriebenen und getdteten
Kiinstler, Der Gsterreichische Staat kann sich also nicht mit der sterreichischen Kunst
identifizieren, denn dann miilite er sich erst mit seinen Opfern identifizieren und
biiBen. Er miifte seine Identitit indern und seine Geschichtsliige aufgeben, auf der die
Identitdt der 2. Republik aufgebaut ist, nimlich Opfer der deutschen Aggression und
nicht Kollaborateur gewesen zu sein. Solange dies nicht geschieht, wird es immer wie-
der zu Friktionen zwischen dem Staat Osterreich und der Kunst in Osterreich kom-
men,

Osterreich ist vielleicht dasjenige Land in Europa, das am meisten ideologisiert
ist und am meisten von Fiktionen lebt, auch in seiner Kultur, Deswegen reagiert es so
gereizt auf Stérungen seines narziB3tischen Selbstbildnisses, und empfindet beinahe jede
kiinstlerische Produktion jenseits der Folklore als narzistische Krinkung, als »Nest-

- beschmutzung«. Es hat vor allem noch immer nicht Abschied genommen von der Fik-
tion einer Grofimacht, von der k. u. k. Hegemonie. Nur ist heute die Sprache gedimpf-
ter. )

HieB es einst wentartete Kunst« und dann »Verlust der Mitte«, so klingt die Sprache
der aggressiven Kolonialisation heute ebenso geddmpfter: »Abschied des Trdumers
vom Neunten Land« (1991, Frankfurt). In einer vollkommen triiben, ideologisch auf-
geweichten Sprache wirft sich hier ein biirgerlicher Dichter Osterreichs zum Richter
iiber Jugoslawien auf. Da wir keinen Kaiser mehr haben, tut es der Dichterfiirst. Staats-
griindung wird fiir ihn eine »schlechte Laune« (S. 43). Wer bei Pusan Necdk liest, seit
wievielen Jahrhunderten schon Slowenien um seine Souverinitit kimpft, wird empdrt
sein zu lesen, daBB Handke fragt: |

»Ist es moglich, nein, notwendig, fiir ein Land und ein Volk, heutzutage, unver-
mittelt, sich zum Staatsgebilde zu erkliren (samt Maschinerie Wappen, Fahnen, Feier-
tag, Grenzschranken), wenn es dazu nicht aus eigenem gekommen ist, sondern aus-
schlieBlich als Reaktion gegen etwas, und dazu etwas von auBBen, und dazu noch etwas
zwar manchmal Argerliches oder Listiges, nicht tatsichlich Bedriingtes oder gar
Himmelschreiendes? (das letztere, ob erfahren oder erlitten durch die Herrschaft erst
von Osterreichern, dann Deutschen, war es ja, was dem Staat Jugolawien sein
Pathos und seine Legitimitét gab, und auch jetzt weiterhin geben sollte.)«

Wir stehen am Anfang des (blutigen) Endes der europiischen Kolonialgeschichte,
und zwar nun der innereuropdischen Kolonialgeschichte, des kakanischen Volker-
kerkers. Insoferne wire diese Ausstellung nur Teil 1 eines groBeren Projektes, das auch
die Tschechei, die Slowakei, Ungarn etc. bei der Topographie der Moderne mitein-
arbeiten miiBte,

VIII (Kunst als Text)

Das gesamte Leben scheint durch die Konsequenzen einer postindustriellen Gesell-
schaft zu einem Sprachspiel zu werden, das individuell entregelbar und dessen Signifi-
kation daher vielstimmig und unscharf ist. Die Kultur wurde ebenfalls zu einem Text,
der stéindig in einen anderen Text eingeblendet wird oder verschwimmt. Jedes Element
der Kultur bricht in der postmodernen Auffassung die Kontinuitdt und Linearitéit des
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Diskurses und fiihrt daher zumindest zu einer doppelten Lesart und einem doppelten
Code.

Die Kunst einer Nation erscheint dabei als Text, der durch den Text der anderen
Lander interpretiert wird, Der Text (die Kunst eines Landes) wird interpretiert als
intertextuelle Verifikation (Kunst der anderen zwei Linder). Die Kunst einer Nation
wird als Text verstanden, der nur intertextuell interpretierbar ist, d. h. wenn Elemente
eines Textes (dhnliche Materialien, Konzepte etc.) auch in den anderen Nationen auf-
tauchen. Dabei wird evident, dal manche kiinstlerische Themen, Aspekte in dem
einen Land mehr, im anderen Land weniger betont werden. Die kiinstlerischen
Akzente sind verschieden und ungleichzeitig im Spiel der Differenzen. Diese Vorgangs-
weise bedeutet eine Entsubjektivierung sowohl des Werkes wie auch der Ausstellung
selbst. Die Methode steht im Vordergrund. Die Ausstellung soll nicht unter dem Diktat
des subjektiven Geschmacks stehen und einen subjektiven Mischladen anbieten, wie
die iiblichen GroBveranstaltungen, sondern einer Methode folgen, die entsubjektiviert.
Das Kunstwerk vertreibt gleichsam seinen Autor, indem es zu einem signifikanten
Objekt wird, dessen Signifikanz im Rahmen der Trigon-Kultur entsteht. Das Kunst-
werk als eigenstindig zusammengestellie Zeichenkette, die nur in verschiedenen
Materialien und Medien realisiert bzw. implementiert wird, gilt als Text. M. Bachtins
Definition der Intertextualitit (Heteroglossia, Dialogismus, Polyphonie) ist fiir unsere
Konzeption ausschlaggebend. Damit ist jene Betrachtungsweise gemeint, welche
Kunstwerke nicht so sehr als individuelle Expression, als personliches Ausleben
interpretiert, sondern annimmt, da Kunstwerke in Bezug auf friihere Kunstwerke
und die sie bestimmenden Kodes. und Konventionen erschaffen werden. Ein Kunst-
werk ist also nur ein Punkt in einem Netzwerk von historischen Beziigen. Dorthin
plaziert vom Autor und von dort her von Rezipienten interpretierbar: Der Kurator
versucht also nur, das Gitterwerk zu prasentieren, in dem ein Werk situiert ist, soweit es
seine fachliche Kompetenz ermoglicht. So ersetzt der Begriff Intertextualitit den
Begriff Intersubjektivitidt. Das Ich des Autors/Kiinstlers wie das Ich des Betrach-
ters/Lesers wird dadurch selbst desubjektiviert, »eine Pluralitit anderer Texte, unend-
licher Codes« (R. Barthes) errichtet. Jedes Kunstwerk konstruiert sich als Mosaik von
Zitaten. Das Kunstwerk entsteht als Absorption und Transformation eines anderen
Werkes. In einer »Galaxie von Signifikanten« (Barthes) explodieren durch die his-
torischen und subjektiven Kréifte Kunstwerke als neue »Sterne«.

Das Gewebe von Werken, das Gitter von Zeichen, mit all seinen intertextuellen,
intersubjektiven, interkulturellen Beziigen zeichnet die Kultur einer Nation (wie auch
die Kunst einer Person) als K6rper ohne Rand aus, nicht abgeschlossen und auch nicht
klar abgrenzbar. Insoferne kann Kunst nie zur Géinze personal oder national definiert
werden. Der Kiinstler wird unter Umstéinden nur ein Mittel der Kunst, um die Kunst
zu vermehren und zu erweitern. Der Kiinstler ist die Methode der Kunst, noch mehr
Kunst zu erzeugen. Dieses Gitter von Zeichen, die Kultur und Kunst darstellen, und in
dem der Mensch selbst nur ein Zeichen ist, wollen wir versuchen zu zeigen.

Das Studium der Kunst der kiinstlerischen Nachkriegsgeschichte, wie sie sich in den
Ausstellungen des steirischen herbstes spiegelt, demonstriert, wie die historische
Kontinuitdt der Moderne immer wieder unterbrochen wurde. Die Moderne zeigt sich
als Spiel von Verdnderungen und Kontinuitét. Charles Sanders Peirce hat dafiir den
Begriff Synechismus entwickelt, was soviel heiBt wie die Evolution in Kontinuitit,
Trotz Innovationen und Extensionen tiiberlebt eine gewisse Kontinuitit. Dieser Begriffl
scheint mir besonders geeignet, nicht nur als zentraler Begriff der Topographie des
Alpe-Adria-Raumes, sondern auch fiir dessen Kunst, insbesondere fiir die &ster-
reichische Kunst. Die Entwicklung dieser Kunst war ja weniger gezeichnet durch
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Revolution und radikale Briiche, sondern einerseits durch ein standiges Verindern,
Korrigieren, Zweifeln, auch an der eigenen Identitiit, und andererseits durch ein Ver-
harren auf historischen Positionen, die als identisch, als eigen empfunden wurden. Das
Spiel der Differenzen hat sich nicht entgrenzt zu einem bloBen Pluralismus, zu einer
sinnlosen Heterogenitit, sonden die Elemente der Kulturgeschichte wurden neu ver-
kniipft. Ihre Mittel wurden erweitert und neu definiert. Die treibende Kraft war die
Sehnsucht, nach all den historischen Umwilzungen Instanzen zu genligen, welche
diesem Spiel der heterogenen und polaren Elemente (sichtbar — unsichtbar, Raum —
Nichtraum, transparent — obskur, offen — geschlossen, expressiv — konzeptuell etc.)
einen Sinn verleihen. Diese Instanzen herauszufinden und herauszuldsen, im Spiel der
gleichzeitigen Verdinderung und Kontinuitdt, von Identitit und Verdnderung, von
Gegensiitzen und Zweifeln, ist die Aufgabe dieser Ausstellung, Die Dialektik von Iden-
titat und Differenz, wobei die Gegensitze das jeweilige Andere stirken, hebt die Indif-
ferenz auf. Das Spiel von lokal und global (wie sehr globale Ereignisse auf die lokale
Szene einwirkten und wie sehr lokale Ereignisse auf die internationale Szene EinfluB
nahmen) kann dabei als Instanz dienen.

An dem Modell »Semiotik« erkennt man besonders die zentrale Bedeutung des Syne-
chismus, weil in jedem der drei Linder gleiche Elemente, namlich die Zeichentheorie,
nicht nur verschieden interpretiert werden, sondern die entsprechenden geistigen Stré-
mungen ungleichzeitig auftreten. Die Namen Sigmund Freud, Umberto Eco und Slavoj
Zizek mogen das verdeutlichen. An diesem Beispiel erkennen wir insgesamt, wie diese
Ausstellung kultur- und ideengeschichtliche Parameter statt formal kunsthistorische
als Auswahlkriterien verwendet.

Erst dadurch kénnen Fragen der nationalen Identitéiten sinnvoll gekldrt werden, und
erst dadurch kann die Kunst zur Kldrung nationaler Identitit beitragen. Hanns Koren
schrieb schon damals iiber das Problem nationaler Identitit, {iber Lokalismus und
Globalismus:"'»Sinn und Zweck des steirischen herbstes ist die Rechenschaft iiber die
besten im Lande méglichen Leistungen, die aus ihm selbst hervorgebracht werden kén-
nen und im gleichen Rahmen den kiinstlerischen Darbietungen und wissenschaftlichen
Veranstaltungen aus anderen Nationen als Erginzung und im Wettstreit gegeniliberge-
stellt werden sollen. ' .

Diese Ausstellung versucht daher fiir Osterreich ein Novum, némlich eine Aus-
stellung im Zeichen der Dialektik von Moderne und Postmoderne kritisch zu gestalten.
Sie will einerseits die formale Selbstreferentialitit der Moderne {iberwinden und z. B.
die Verstrickungen von Figuren der Moderne in den Faschismus (von Le Corbusier bis

Ezra Pound) nicht verhehlen, andererseits die frei flottierende Referenzlosigkeit der
Postmoderne und deren Komplizenschaft ebenfalls mit faschistischen Systemen (siche
Heidegger bis Paul de Man) {iberwinden. Diese Ausstellung liefert daher eine Meta-
theorie, wo Differenz und Identitit und Andersheit in einer Perspektive der Partikula-
ritdt behandelt werden. Eine Politik der Partikularitit ersetzt die Hegemonie von
Nationen, Stilen, Personen. Diese Ausstellung versteht sich nicht als eine Aussage,
welche die totale Wahrheit beansprucht, will aber auch gleichzeitig nicht jeden
Anspruch auf Wahrheit aufgeben, sondern versucht, relative, beobachterabhingige,
historische und geographische Wahrheiten als Geschichte an den Kunstwerken selbst
ablesbar zu machen. Denn die Produktion von Kunstwerken als theoretische Objekte
muB als stindige Reproduktion und Transfomation einer jeweils symbolischen Ord-
nung analysiert werden. Rasse, Geschlecht, Religion, politische Ideologie kleben an
den Kunstwerken als versteckte Variable. Besonders die USA haben es bis heute ver-
standen, ihre Lebensformen als Kunstformen auszugeben, d. h. spezifische Kunst-
modelle, welche ganz spezifische amerikanische Lebensformen und Reprisentations-

20

prol
ame
nor:
Iko
dost
Ku
nati
des
rang
mul
lekt
der
die
Posi
Mo
Mo
vers
ziell
dier
tung
alle:
derr
Nat
eine

Literat
Miché
A Cast
Prince

Brandi
The N

Guido
Fabbri

Igor G
Ttalie [

Umbe

Stefan
Leyka

Gabrie
Hochs

Gérarc
John B

Ivan B:
Eva He

Sanfor
Princel




L Y IN

e

probleme thematisieren (z. B. die Konsumsucht und den Infantilismus der nord-
amerikanischen Gesellschaft), also nur relative Giiltigkeit hitten, als wertfreie,
normative, universal giiltige Kunststandards und -modelle zu exportieren. Thesen und
Ikonen der nordamerikanischen Nationen, von spezifisch amerikanischen Suppen-
dosen bis Basketball, wie auch ihre kiinstlerische Darstellung werden als internationale
Kunstnormen durchgesetzt. Anthropologie firmiert als Kunst. Vergleichbares gilt
natiirlich auch fiir Beuys und Deutschland. Solche Effekte der Nachkriegspolitik und
des Marshall Plans, daf3 z. B. das K6Iner Museum Ludwig gleich eingangs mit zweit-
rangiger US-Pop-Art bestiickt ist, verallgemeinert: die Ideologiefunktion der Kunst
muB neu durchdacht werden, Dadurch ergibt sich zwangsldufig auch eine andere Dia-
lektik von global und lokal. Dabei ist erstens zu beachten, daB die Charakterisierung
der Neo-Moderne unter dem Blickwinkel der Postmoderne geschicht, was natiirlich
die Kritik relativiert. Daher ist zweitens zwischen einer Kritik der Moderne durch die
Postmoderne und einer Kritik der Moderne durch sich selbst, ein Redigieren der
Moderne durch einen radikaleren modernistischen Standpunkt, zu unterscheiden. Die
Moderne hat zumindest die Ideologiefreiheit angestrebt. Ihr Credo: Abstraktion = Uni-
versalismus = Internationalismus, hat auf eine ideologiefreie unabhingige Kunst ge-
zielt. Welchen zentralistischen und nationalen Interessen sie dabei in Wirklichkeit ge-
dient haben, ist kurz angedeutet worden. Die postmoderne Dekonstruktion, die Entfal-
tung der ideologischen Konstruktion hinter jedem (scheinbar ideologiefreien) Text ist
allerdings ebenfalls nicht ideologieresistent, wie mit Beispielen angedeutet wurde, son-
dern lduft Gefahr, den Boden fiir groBere Ideologie-Dosen irrationaler mythischer
Natur vorzubereiten. Daraus folgt, dall die These von der Ideologiefreiheit der Kunst
eine intolerable Naivitit und eine zentrale Belastung g'ies Kunstdiskurses geworden ist.
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