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Probleme der Neo-Moderne C2ee Y }

Things fall apart, the centre cannor hold,

Mere anarchy is loosed upon the world. < (g rY - (é‘ 5 f |

W, B. Years

L Europa

Nach der traumatischen Erfahrung des zweiten Weltkrieges
d.es Faschismus und des Holocaust stand Europa vor schwie-’
rigen Aufgaben und Alternativen. Es hirte die Ursachen re-
flektieren kénnen, die zu dieser Erfahrung gefiihrt haben
I?iese Selbstanalyse hitte mehr bedeutet als nur Entnaziﬁ—.
zierung. Doch sowohl das eine wie auch das andere wurde
nur teilweise, wenn tberhaupt, geleistet. Europa hitte sich
&agen missen, wie ist es dazu gekommen, daff es nicht nur
die Idee der Moderne, der Revolution, der Freiheit und der
Demokratie hervorgebracht hat, sondern auch die Diktatur,
den F aschismus, den Genozid, den Chauvinismus, den Ras:
senwahn. Europa hitte sich fragen miissen, inw,ieweit die
curopdische Kultur nicht selbst an den Ursachen dieser
traumatischen Erfahrung mitgewirkt hat,
Elemente der Konstruktion der Moderne nich
Elemente des F aschismus, des Kommunismus
lismus gedient haben konnten. Haben die
welche die Moderne seit Beginn begleiten, ni
dernen Lésungen gedringt? Haben die Wj
Moderne nicht allein den Wi

inwieweit die
tauch als Bau-
und Nationa-
Widerspriiche,
cht zu anti-mo-
derspriiche der
derspruch des Faschismus er-
zeugt, sondern einen ebenso widerspriichlichen Faschismus?

Europa hat im 19. Jahrhundert die Moderne hervoroe;
bracht und im 20, Jahrhundert die totalitiren Systeme t,Es
konnte sich nicht mit eigener Kraft vom Faschismus bef'rei-
en, denn erstens waren die Krifte der Moderne vernichtet
oder vertrieben worden, zweitens bildete ja eine Majoritit
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Europas den Faschismus. Europa konnte sich also nicht
selbst befreien, es war ja nicht die Geisel, sondern der Gei-
selnehmer der Geschichte selbst. Aufiereuropiische Natio-

nen mufiten Europa vom Faschismus befreien. Die europgische -

Geschichte war 1945 am Ende, nicht die Geschichte selbst.
Nach der gigantischen Ruptur hitte Europa in der
Stunde Null, um zwei Filmtitel von Roberto Rossellini
»Germania, Anno zero« (1947) und »Europa 51« (1952) zu
paraphrasieren, seinen Kulturbegriff neu definieren konnen.
Aber nur wenige Menschen haben es versucht. Die Mehrheit
hat auf Kontinuitit gesetzt statt auf Bruch. Nur in Frank-
reich und Italien gab es partielle Abbruchs- und Erneue-
rungsbewegungen. Die Kontinuitit des Faschismus hielt
ebenso an wie die Kontinuitit der Moderne. Die Neomoder-

ne der 1950er Jahre setzte auf naive Weise, zum Teil mit den -

gleichen Leuten, die in den Jahrzehnten davor sich opportu-
nistisch oder voluntaristisch an die totalitiren Systeme ange-
pafit hatten, die Vorkriegs-Moderne fort, als hitte es keine
Unterbrechung gegeben. Die totalitiren Systeme Faschis-

mus, Nationalsozialismus, Kommunismus haben also auf .
mehrfache Weise die Moderne unterminiert und gebréchen..
Erstens durch die partielle Kollaboration von Modernisten =
wie Marinettd, Wyndham Lewis, Ezra Pound, G. Benn, L.,_:'

Fontana etc. mit dem Faschismus und Nationalsozialismits,
Zweitens durch das gewaltsame historische Abbrechen des
Projektes der Moderne. Drittens wurde durch die Unter-
brechung des Bruches auch nach 1945 die Moderne weiter-
hin unterdriickt. Die Nationalsozialisten waren meistens in
ihren Amtern und Institutionen geblieben und bekimpften
weiterhin die Moderne. Nur das Vokabular inderte sich.
Statt von »entarteter Kunst« (1937) wurde vom »Verlust der
Mitte« (Hans Sedlmayer, 1948) gesprochen. Ebenso blieben
die Vertriebenen im Exil verbannt.




INTEGRAL

. An diese.r Unterdriickung beteiligten sich die naiven
eomodernisten, die sowoh] den Bruch wie auch die Ur-
sachen der Ruptur unterdriickten, also kej
tische Selbstanalyse der Moderne iibten.
fﬁus diesem ahistorischen Bewufitsein, aus dieser Ge-
schichtsblindheit erwuchsen eine schleichende Kontinuitit
ufld eine Agonie, die nur zwei Alternativen zulieflen die im
(:ru?de zu einer schrumpften, welche iberdies zum il“eil die
bereits eingeiibte war, nimlich die Anpassung an das herr-
s?hende System, d.h. in diesemn Fall die Anpassung an die
Kulturldeologie der Siegermichte UdSSR und USA.

Die Geburtsstunde der zweiten Moderne bzw. Neomo-
derne in Europa setzte sich aus mehreren historischen Striin-
gen zusammen. Erstens die naive Fortsetzung der ersten
Moderne vor dem Zweiten Weltkrieg, d.h. die Entdeckun
von D_ada, Surrealismus, Konstmktivismus, etc. Zweitens dif
Adoption der kulturellen Errungenschaften der Siegermich-
t'e, z.B. abstrakter Expressionismus und sozialistis:her Rea-
lismus. So gab es im Grunde fiir Europa in der Stunde Null
n.ur die Option, zwischen den zwei Kunstformen der zwej
.Slegerméichte zu wihlen: dem Sozrealismus der UdSSR wag

in den Lindern mit kommunistischen Pa ’

Jugoslawien, DDR ete. geschah, oder dem
mus der USA, was die Mehrheit der west

tonen vorzog. Das Komplexe und Kontra
§e1* Situation war, dafi es sich bej dem,
importiert wurde, in Wirklichkeir um
rung handelte, weil ja diese Moderne,
SO bctfremdete, urspriinglich von Europa stammte von wo
aus sie exportiert oder exiliert worden war. Der Ge’schichts—
verlust durch die totalitiren Systeme war so grofi geworden
)

dafl unsere eigene Kulturschépﬁmg, die Kunst der Moderne
uns als fremd erschien. Die Identifika :

ne ideologiekri-

rteien wie Italien,
Kapabstraktionis-
europdischen Na-
diktorische an die-
was da als Fremdes
eine Wiedereinfiih-
welche die Europier

tion der Verlierer mir
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den Siegern, wie éuch die Ablehnung der Sieger landete not-
wendigerweise bei einer Identifikation von Amerikanismus
und Modemismus, die entweder zu einer Bejahung oder zu
einer Absage an die Moderne fiihrte, je nach dem ob die
Amerikaner und deren Lebensweise abgelehnt oder bejaht
wurden. Aus Unkenntnis oder ideologischer Trigheit bzw.
Kontinuitdt wurden noch Jahrzehnte nach dem Krieg alle
Bewegungen der Moderne, von der Musik bis zur bildenden
Kunst, von der Hochkultur bis zur Subkultur, von einer Ma-
joritit der Erwachsenen als Amerikanismus abgelehnt. Nur
die ahistorische Jugend begeisterte sich fiir die Modernis-
men, aber ebenfalls im Signum des' Amerikanismus: *So
wurde es sowohl fiir die einen schwierig, welche die Mo-
derne liebten, aber nicht Vietnam-USA, und fiir die andeéren,
welche die Ordnungsmacht Amerika liebten, aber nicht
deren Pop-Musik (»Negermusik«). So entstand in den 60er
Jahren eine merkwiirdige Kontradiktion der Neomoderne.
Man wollte gegen Amerika sein, aber nicht gegen die Mo-
derne, 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 iibernehmen. _ Lo
Da die Kunstbewegungen Sozrealismus und Kapabstrak- = -
tionismus von den Siegermichten stammten, die Europa von
Faschismus und Nationalsozialismus befreit hatten, galten
sie als befreiende Kunstrichtungen, als Freiheitsbewegun-
gen. Kapabstraktionsmus und Sozrealismus korrespondier-
ten mit den sozialen Strukturen und Gesellschaftsformen der
Siegermichte auf eindeutige Weise. Der Sozrealismus ent-
sprach dem Realsozialismus und der Kapabstraktionismus
dem abstrahierenden Kapitalismus. So war es klar, dafl in der
Epoche des Kalten Krieges im Westen der kapitalistische
Abstraktionismus als Zeichen der Freiheit und im Osten als
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Zeichen der Bedrohung

: gesehen wurde, wihren :
Sozrealismus fiir westliche ’ .

Nationen sélbst, eben indem sie den Begriff der eigenen Na-
Beobachter mit Systemkonfor-

tion ins Spiel brachten, was sie scheinbar mufiten, da die
anderen Nationen diese Arbeit nicht leisteten. Freiheits-
kampf und Nationalismus sind seit 200 Jahfe‘n vernetzte Be-
griffe. Wie schon bei der franzgsischen Revolution ist der
Preis der Befreiung von innen sehr hoch, nimlich der Rekurs
auf den Nationalititsbegriff. Die Befreiung vom Kapitalis- -
mus wird als nichster Schritt damit offenkundig und sie ist
lingerfristig auch die einzige offene Option fiir Europa nach
dieser »nationalistischen« Befreiung Osteuropas vom Kom-
munismus. Welcher Preis dabei gezahlt werden muf, wel-
cher Begriff dabei ins Zentrum riicke, ob diese Befrefung von
innen oder als Besetzung von aufien erfolgt, bleibt ungewif.
Aus der Entwicklung der Diskursformen der Kunst kénnen
aber einige Zukunftsprognosen abgeleitet werden.”

Im historischen Moment gilt allein die Westkunst als
Spiegelbild der Freiheit, ja als Praxis und Modell der Frei-
heit. Die gesamte Entwicklung der modernen Kunst in
Europa nach 1945 kann daher trotz aller Widerspriiche, Illu-
sionen und Ambivalenzen als Befreiungsbewegung in meh-
reren Stufen und Dimensionen betrachtet werden. Aber sie
lauft Gefahr, von einem Begriff eingeholt zu werden, der im
Augenblick Europa mit ungeheurem Getdse erfiillt, nimlich
gung intel‘pretierbar, vom Begriff des Nationalismus, weil dies ein ngfiff\iétz den

Kapabstraktionismus (Burri, Birolli,

. C .
Zeit gleichwerﬁge Op apogrossi etc.) lange

tonen der Freiheit. Sowohl d; >
sanen des Realen (Guttuso) als auch wohl die Part-

ndren (Manzoni) glaubten an die glo
Instrument der Befreiun
ist trotz aller Wj

die Heroen des Imagi-
. bale Kraft der Kunst als
8- Die gesamte neomoderne Kunst

die Moderne selbst so verdringt, wie ihn die modernen
»befreiten« Staaten verdringt haben. Vielleicht wird sich
herausstellen, dafl auch die moderne Kunst nicht so »frei«
ist, wie es uns erscheint, und dafl beim nichsten Schritt der
Erprobung der Freiheit und bei der nichsten Befreiungsbe-
wegung, z.B. vom Kapitalismus, auch hier der Nationalismus
sein Medusenhaupt erhebt. :
Welches monstréses Begriffsregime auch immer dem-
nichst auf der Bithne des Sozialen seine Guillotine fallen las-

eurfaf 5 l(_)1 ]ahr(i spater gab es eine zweite Ruptur, als die ost-
Syst;ils;" EE'L;nder b-egannen., sich vom letzten totalitiren
b » nédmlich dem Kommunismus, 7 befreien. Diese Be-
elu_ng geschah, wie schon bej der franzésischen Revolutio
von mnen.‘ Die Befrejung Europas von Nationalsozialis .
und Faschismus geschah von aufien, durch die Allije .y
durch mehrheidich auflereuropiische Nationen. Die BerfzeI'I,
ung vom Kommunismus geschah durch die europﬁischzlx;
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sen wird, die Kunst wird nicht als unbeteiligter und unschul-
diger Zuschauer daneben stehen, sondern wie schon vorher
in den totalitdren Systemen als Komplize oder Opfer, als
Gegner oder Mitwirkender dabe; sein.

Europa wie die Kunst miissen daher ihren »Freiheits-
begriff« tiberdenken. Denn dieser Freiheitsbegriff ist offen-
sichtlich rein ideologisch und verhiillte den Anspruch Euro-
pas, privilegierter Agent der Geschichte zu sein. Die
privilegierte Art der Geschichtsbetrachtung aus europii-
scher Sicht verklirte européische Partikularititen als Uni-
versalismen. Die Freiheit war nur die europiische Version
von Freiheit, die Kunst nur die europdische Version von
Kunst. Die Giitzendéimmerung des Eurozentrismus beginnt.
Der Kriegslirm in Osteuropa ist, so paradox es klingen mag,
die Riickkehr der Realitit in ein europdisches 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 Partikulare Europas bzw.
Zentraleuropas, das universell den Vélkern der Welt bzw.
des Ostens aufgedringt worden war. Der Universalismus war
Rassismus. Europa prisentierte sich als das ideale universale
Gesellschaftsmodell fiir den Rest des Planeten. Europa als
Partikularitit mafite sich an, Verkérperung des Universalen
zu sein und die universalen multiethnischen Interessen zu
vertreten, wo es in Wahrheit nur sich selbst, seine Partikula-
ritdt und seine besonderen Interessen vertrat und nur sein
Mafl verkérperte. Auch Europas Kunst, die als universal gil-
tg, als Weltstandard vertrieben wurde, war in Wirklichkeit
nur eine spezifisch europiische Kunstform. Das gilt natiir-
lich auch fiir die Kunst des Weltpolizisten USA. Amerika un-
terdriickte Europa mir seiner kulturellen Kolonisation und
Mitteleuropa den Rest Europas. Es war kultureller Chauvi-
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nismus, Kunst, die aus spezifischen sozialen e?n?rikamschen_
Bedingungen entstand, per se als universa.l giildg zu eyfgor—
tieren. Natiirlich besteht stets das Problem, ;ob lokale ! rol—
duktion auch global relevant ist, d.h. gibt es eine Kunst, we 1—
che ihre spezifische Pardkularitit iiberste1gt< und auch
Menschen in anderen partikularen Umstinden .1nteress1.el;lc<
Aber europiische oder mitteleuropgische Kunst ist das nic 11:
per se und nicht grundsitzlich. Es gilt also, and.er‘e Gesell-
schaften nicht mit seiner eigenen Kultur zu dommler'en un.d
zu kolonisieren, sondern Respekt vor kulturellen Partikulari-
i haben. o
tateII;eZ: Zerfall des multiethnischen und n%ultinadonalé‘rl _
Staates Jugoslawien in Partikularititen ist ein Modell ﬁir
weitere kiinfrige Desintegrationen von zentralen Kontroll-
mechanismen mit universalem holisdschen Anspruch. Das
Partikulare kann nicht mehr als universal verkauft .Werden.
Das Partikulare Europas kann nicht mehr als Universales
anderen Vélkern aufgezwungen werden. Das Ende c?es
Kolonialismus setzt nun auch in Europa ein, sert dor’m%n
Inneren fort, was vor mehreren Jahrzehnten bereits auﬁ_.en; 1n ,
den Kolonien begann. Die Desintegration des ‘EuE‘ozenvtrls—
mus bzw. Mitteleuropas bedeutet aber nicht den Vﬁ_rh;gt figs_
Traumes von einem Vereinten Europa, von einer AFo‘de.ratlon v
souveriner Volker und Staaten in einem mu}qethmscheg N
und -pationalen Europa, sondern im Gegenteﬂ. schafft erst
die Voraussetzungen, denn bisher gab es ja nur eine Zwangs'-
herrschaft von Zentren iber Satelliten. Insofe.rn erlet?en wir
trotz all der grauisamen und barbarischen Aku_?)ngn eine Art
Riickkehr der Ratio in die Realitit, die eben blsher.nur auf-
geblasene irreale Ideologie war, und wir erl,ebgn sine Kor-
rektur der Ratio durch die Realitit. » ‘ )
Die Verbindung von Ratio und Realitit ist ein Kernst‘uck
der europiischen Moderne. Die rationale Durchkonstruier-
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ba.rkeit der Welt ist seit Descartes der Hauptmotor der euro-
péischen Entwicklung. Die Ratio mache die Realitit transpa-
rent. Durch dieses sein eigenes Axiom und durch diesen An-
spruch auf Transparenz beginnt allerdings die Logik der
Selbstaufldsung der Ratio und damit der Moderne. Denn
d'urch ihren axiomatischen Anspruch der Transparenz an
sich selbst, beginnt die Kritik der Ratio und somit der Mo-
derne an sich selbst. A

. Im. Zuge dieser Selbstauflgsung entdeckt Europa, daff
s.eu~1§ imperialistische Expansion in Form einer unive;salen
zivilisatorischen Funktion im Namen der Modernisierun,
erfolgte. Die universale freie Gesellschaft européiischfjr
Prigung war die KoIoniaIisierung anderer Nationen, war die
Verformung anderer Kulturen mit der européischerl Kultur
im 'I\.Tamen von Freiheit, Fortschritt, Technik. Aber die Ko-
lonisierung partikulirer ethnischer Gruppen in multi-ethni-
schen Gesellschaften, also in einer Nation, in einem Staat
selbst, durch zentrumsorientierte und monopolitische He
schaftsformen 16st sich auf, wie es uns die Erej .
europa zeigen.

Dennoch ist die Universalits
Traum. Auch die Proliferation der Partikularitit, der jingste
Traum der Zeitgeschichte, ist keine Lésung, wie Ern:sto
Laclau zeigt. Universalitit und Part:ikul:;11"1133"(c bedingen ein-
ander so wie Identitit und Differenz. Das Logo der Ausstel-

Einheit der Unterschiede, die dif-
en wechselnden Referenzrahmen,

SEn U.nlvelsa 1ta I rt1 la ta de“ 1€.
IIII].eIhalb des 1 t und a. ku I1
Werden.

gnisse in Ost-

t nicht nur ein totalitirer

Die stufenweise, wenn ay
bung des Zentrums von Euro
nach dem Siiden, belegt nur den

ch blof imaginire Verschie-
pa vom Norden immer mehyr

: Fluch des Eurozentrismus
Denn jede ethnische Gruppe legitimiert ihren Kampf (gegen
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den siidlicheren iNachbzu’n) als Verteidigung: Europas; zieht
eine Linie der Unterscheidung: hier Europa, dort nicht; de-
finiert sich selbst als letzte Bastion Europas. Franz Werfel
schreibt schon in »Eine blafiblaue Frauenschrift« (Buenos
Aires, 1941, Frankfurt 1983): »Wir sind schliefilich das letz-
te Bollwerk der Kultur in Mitteleuropa«. So glaubt jede eth-
nische Gruppe, dieses letzte Bollwerk gegeniiber den ande-
ren zu sein. In Wirklichkeit wird damit die Intention
verschleiert, andere Gruppen, Volker, Nationen dominieren
zu wollen. Slavoj Zizek hat diese Logik der imaginiren Dis-
lokalisation treffend beschrieben. Jede Gruppe will noch am
universalen Europa teilhaben und den anderen die Rolle des’
Partikularen zuteilen. Jetzt, nach der Aufhebt.mg der
Zwangsherrschaft 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-nostalgischen Perspektive formuliert,-die in -
zunehmenden Mafle und zunehmender Realitit dem Nebel-

reich privater Mythologien entsteigen.

In ihrer ideologischen Funktion dienten diese Begriffe

offensichtlich dazu, die wechselseitige Rivalitit, Verachtung
und Ausgrenzung der Staaten dieses Raumes zu verschleiern.
In Wirklichkeit wissen nimlich die mitteleuropsischen Staa-
ten relativ wenig von den kulturellen Leistungen ihrer Nach-
barlénder. Die primére Frage war daher, was haben diese Lin-
der iiberhaupt produziert. Die zweite Frage, was haben sie mit
ihren Produkten zur Konstruktion der Neo-Moderne beige-
tragen. Die dritte Frage war, unter welchen spezifischen sozia-
len Bedingungen haben sie ihre spezifische Kunst produziert.
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I1?1 gegenwirtigen historischen Moment, wo iiberlieferte
tradtionelle Positionen, Ideologien und politische Einheiten
zerfallen, scheint es besonders naheliegend, den kulturellen
und sozialen Kontext zu analysieren, den dieser polidsche
Raurn produziert hat, und ebenso die politisch-sozialen Be-
dmgung.en zu zeigen, welche die spezifischen kulturellen
P.roduktlonen hervorgebracht haben, um weiteren Konfu-
sionen vorzubeugen,

. Eine soziale Geographie der Moderne mufl sich der poli-
tisch-sozialen Bedingungen versichern, um ihre Identitit
bz.w. Differenz tiberhaupt definieren zu kénnen. Dadurch
wird es notwendig, auch die ideologischen Funktionen der
Kunstformen in verschiedenen politischen Systemen zu un-
tersuchen.

. Die Kunst des Alpe-Adria-Raumes sol] vor dem sozialen
Hintergrund beleuchtet und eine Szenographie zeitgemifler
Erfah'rungsfonnen geschaffen werden. Es handelt sich nicht
um eine reine kunstimmanente Ausstellung nach kiinstleri-
schen Kriterien, sondern es wird versucht, mit kiinstleri-
schen Dokumenten und Kunstwerken die so;iale und politi-
sc.he Geschichte des jeweiligen Landes darzustellen. Elzt die
Einfithrung in die Geschichte, in den historischen und geo-
graphischen Raum, ermoglicht den Einstiee in kﬁns‘derifch
Er%ebnis- und Denkformen der modeme; Kunst, die 31:
Spiegel dieses Raumes fungieren. Eine dynamiscl’le Kon-
struktion der Geschichte gerade nach dem gegenwirtige

Zerfall der historischen sozialen Formen ermoéglicht O gor—l
nen auf die Zukunft. Wie dag sichtbar konstruktive Merinal

des Ausstellungslogos I: D zeigt, mufl die Geschichte dyna-

%msch (re)konstruiert werden, damit eine Zukunf konstru-
lert werden kann.

~ Esistvom Trigon-Raum in seiner urspriinglichen Defi-
ni a1 .
ton auszugehen, nimlich Italien, Ex-Jugoslawien, Oster
, -

464

PROBLEME DER NEO-MODERNE

reich. Dieser soziale Raum ist durch die politische, 8konomi-~
sche und kulturelle Geschichte besonders mit Graz verbun-
den. Im wesentlichen geht es darum, den Alpe-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 fir die Kunst, aber auch die
Kunst kann Kontext fir die Politik sein. Nur auf der Grund-
lage der Bediirfnisse der Gegenwart wird es mbglich sein, die
historischen Optionen dieses Raumes, dessen Kapitale wie
Triest, Laibach, Sarajevo, Venedig, Mailand eher das
schwankende Kapital grofier geschichtlicher Momente ver-
zinsen, in die Zukunft zu verlingern. :

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 Aufwirmen vergangener Geschichtsbe- -
trachtung erscheinen zu lassen, als einen blof§ chronographi-
schen Abriff historischer Aktivititen. Ausgegangen wird von
der jeweiligen Kunstgeschichte der Trigon-Léander und ih-
rem verzerrten Spiegel, nimlich Osterreich. Die Drei Li ’}
der-Biennale Trigon seit 1963, die intéfnati‘or.xafleri Maler-
wochen in der Steiermark seit 1966 und die »Aﬁssteﬂﬁng’s-
und Sammeltitigkeit der Neuen Galerie bilderi dabej eine
Matrix, ein Sieb, ein Archiv, wie auch immef subjektiv, das -
zamindest objekdivierbar ist. Es miissen aber im Sinne eines
dynamischen Geschichtsbegriffes Akzentverschiebungen
stattfinden. Es darfja 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
Bedirfnisse der Gegenwart aktualisiert, im eigentlichen Sin-
ne sogar (re)konstruiert. Praktisch bedeutet das, dafl zwar
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von den Namen ausgegangen wird, die sich im Laufe eines
Vierteljahrhunderts Ausstellungstitigkeit in Graz erceben
haben, daf§ aber a) nicht alle diese Kiinstler ber[icksiihticrt
werden kénnen, daf b) von den ausgewihlten Kiinstlercn
nicht die damals ausgewshlten Werke herangezogen werden
miissen, daf§ ¢) auch Kiinstler hinzugezogen werden, die da-
mals iibersehen worden sind. Historische Versdumnisse diir-
fen ja durch den aktuellen Blick nicht legitimiert werden.
Der Vorteil des aktuellen Blicks ist ja ein grofieres Wissen

das andere Beurteilungskriterien ermdglicht. ’

1II. Moderne

Es wire naiv, die Moderne ungefragt und unkritisch sich
selbst charakterisieren zu lassen. Eine Radikalisierung der
Moderne bedeutet es, auch die ideologische Funktion der
Moderne selbst zu beleuchten, insbesondere vom Blickwin-
kel der postmodernen Erfahrung, denn die Attribute welche
der Modernitit zugeschrieben werden, sind nicht, wider-
spruchslos und konfliktfrei. Einerseits wird die Moderne als
Erfahrung des Zufilligen, Fragmentarischen, des Ubergangs
und des Verlustes beschrieben, andererseits als Erfahrulz;cr
de?s Ewigen, Unbeweglichen und Konstanten (siche Baudei
laire, Der Maler des modernen Lebens, 1863).

Einerseits war die Moderne gekennzeichnet durch eine
alles vereinheitlichende Kraft, welche die Grenzen von Klas-
se und Nationalitit, von Religion, von Geographie und Volk
Uberspringen soll, daher das Streben nach Abstraktion
Weldultur, Universalismus und Internationalismus. Ande-J
rerseits sind die Erfahrung von Raum und Zeit, des Selbst
und d‘es Anderen, der Mbglichkeiten und Gefahren des Le-
bens in der modernen Welr gekennzeichnet durch Wach-
stum und Transformation. Die ‘Technotransformationen der
modernen Gesellschaft haben fiir das Bewufitsein vieler eine
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Wirklichkeit geschaffen, in denen sich der Mensch fremd
fithlt, weil vertraute Orientierungs- und Wertsysteme fehlen.
Historische Kontinuitit ist fiir viele verlorengegangen. Aber
auch der Tod der Avantgarde wird beschworen, deren Rolle
in der Geschichte des Modernismus eben darin bestand,
durch radikale Spriinge und Briiche eben diese Kontinuitit
zu unterbrechen. Modernismus wurde im allgemeinen defi-
niert als der Glaube an einen linearen Fortschritt und an
absolute Wahrheiten, als Standardisierung und Demokrati-
sierung 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 i
Herrschaft im Exil geschrieben, argumentiert, daf die Logﬂ{j
der aufklirerischen Rationalitit, entwickelt am Plan der Be-
herrschung der Natur, auch zu einer Logik der Beherr-
schung und Unterdriickung von Menschen werden kann.

Die frohliche Moderne und ihre techno-wissenschaftliche

Welt verwandelten sich durch die instrumentale Vernunft,
durch ihre Fetischisierung der Totalitit und Universalitit

nach — Auschwitz und Hiroshima - in eine kafkaeske VVelt:
des Horrors. Die Moderne war also stets strukturell von Wi- .

derspriichen und von Selbstkritik begleitet. Kernbegriffe der

Moderne wie Avantgarde und Progression verlangten nach
Kontingenz statt nach Konstanz, nach Fragment statt nach

Ganzheit, nach Diskontinuitit statt Kontinuitit. Aber gleich-
zeitig wurden die Konstanz und Kontinuitit der Moderne
beschworen. Neben der Betonung des Ewigen, des Allge-
meingiiligen, des Universalen wurden gleichzeitig Relativi-
tit und Provisorium, Fragment und Transition legitimiert.

Die Postmoderne steigerte einerseits diese Widerspriiche
(siehe Venturis »Contradicton and Complexity in Architec-
ture«), und eliminierte sie andererseits.




INTEGRAL

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 unterschieden wird.
Wenn jemand Symbolismus und

Expressionismus zur
Moderne 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 zihlt, gehort Dada zu den Axiomen der moder-
nen Kunst. Verglichen mit Van Gogh ist Duchamp postmo-
dern. Fiir andere hingegen ist Duchamp einer der Begriinder
der Moderne (und vielleicht Broodthaers sein pos
Echo). Unter diesen »Vorzeichen« wollen wir zur
rung des Lesers einige schematische Differenzen zwischen
Moderne und Postmoderne anfithren, Die moderne Asthetik
kénnte man demnach als geschlossene Form und die post-
moderne als offene Antiform definjeren. Auf der einen Seite,
der modernen Seite, finden wir Hierarchie, Zweck, Produke,
Prisenz, Innovation, auf der postmodernen Seit:
Anarchie, Spiel, Prozef, Absenz, Wiederholun
griff. Die Moderne sej gekennzeichnet durch
Determinismus, Originalitit, Phallokratie, Meistercode,
Selektion. Die Postmoderne sei gekennzeichnet durch Tm.-
manenz, Indeterminismus, Ironie, Appropn'ati
phie, 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 isthetische
Trio Van Gogh, Malewitsch, Duchamp, welches fiir viele das
»3sthetische Feld« (Bourdieu) der Moderne ersffnet hat, ist
von der kunstimmanenten Rethorik durchgearbeitet wor-

tmodernes
Erleichte-

e finden wir
g und Riick-
Transzendenz,

on, Polymor-
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den. Tieferliegende Probleme wurden aber kaum behandelt.
Die fiir den historischen Kunstbegriff der Moderge un'd des-
sen neomoderne Transformation so wichtige Dialektik de.r
Selbstaufldsung der Kunst wurde kaum beachret, gCSChWC'l-
ge nach deren Ursache im sozialen Referenzrahmen, z.B. d%e
Technotransformation der Welt, gesucht. Daher wurde die
Ideologie der Moderne nie in Frage gestellt, sondem-es
gehért zu den Axiomen der Ideologie der Moderfle, kéx‘ne
;deologie zu haben, ideologieunabhﬁngig und -frei Zu sein. |
Das ist aber gerade die schlimmste und tiefste I_deol'ogm, z;
glauben, man handle nicht ideologisch. Genauso wie PTS dle-
zchlimmste Theorie ist, zu meinen, man b-ed'a‘rf bei -dEI
Kunstproduktion und bei der Kunstinterpretation kemér
Thfl:;ireleDialektik der Selbstauflosung der Kunst, immer.an
ihrer historischen Identitit gemessen, habe ich als fqlgendfen
Dreischritt hypothetisch vorgeschlagen: 1. Akzentverschis-_
bung (z.B. van Gogh setzte den Akzent der abso'luten Farbe
und vernachlissigte andere Elemente der Malerei). 2. Verab-

solutierung (Malewitsch verabsolutierte eine einzige Fa'rb‘c_e_.

bzw. Nicht-Farbe, weiff oder schwarz. Alle anderen Elemel}i :
. et

te des Bildes, alle anderen Farben, fielen aus). 3. Ersetzung

(Weifle Farbe wurde z.B. durch Aluminium und: Leinwand

durch Glas bzw. den menschlichen Kérper ersetzt. Die male-

rische Titigkeit wurde durch eine ingenieurmﬁﬁigéTiitig-
keit erweitert, etc.). .

Der Motor dieser Dialektik ist in der ideologischen F.unk—
tion der Moderne zu suchen. Es gilt also, die. Idec?loglebe.—
setztheit der Moderne festzustellen. Eine spemelle.ldec.)logj—
sche Blindheit war ja gerade ihre Ideologieabhér%gxgkelt, 1'hr
Glaube, ideologieneutral und ideologiefrei zu setuj. Aus"jdle—
sen Widerspriichen erwuchs der Fetisch der iI‘otahtat, aus dem
wiederum die Achse Avantgarde und Faschismus entsprang.
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IV Totalitiire Systeme ynd Moderne

F' aschismus, Nazismus, Kommunismus sind totalitire R
gimes mit unterschiedlicher ideolo .
mit Ahnlichkeiten und Widerspriich
Genozid bis zur Kunst haben sie G
aber verschiedene Akzente. Futuris
schen Reich sentartete Kunst, i
Staatskunst. Die F auves, die sich in Frankreich unterbewer
tet fﬁhlten, wurden im Reich hofiert. Aber in vielen Pu:(vtel—
berithren sich Moderne und totalitire Systeme direkt e:il
strukturell. In der F rage der Technologie und Industr l'u'n
rung, in der Frage des Klassizismus (T S. Eliot) i

Die totalitire Asthetik beris . )
riihrt sich .
folgenden Punkten. Im Klassiz; s mit de.r Moderne in

von Politik: Geschichte
Fxlmbﬁ_hne. Im Pseudoreah'smus, dessen Aufgabe die Tt
formation von Ideologie und Fiktion mittelsb»superrealzilsnti
ic;zr;i Eﬁfekttechnolog.ie in (scheinbare) Realitiit ist. Vgl.
pon .‘Ae ens“tahls »Itiumph des Willens« (1934-35), cﬁe
Lfr el ufmarsche, das F ernsehen, die Massenmedie
icht, optische Effekte, Uniformen, Farben. Die Privile 'n)
%'.ung der Visualisation statr der Verbalisation. Die Ku gfe-
offentl}'c‘hen Raum (Architekeur, Fassaden, Kino Fresk:Zt m;
Zisrpgsfaslic;i u;ui{] idgolog]ische Konditionierungy. ImF eti;(;h
, d.h. der absoluter i
dber se.in Material im Zeichen d:r Ezrz':kﬁfn dz:icIlfl;\I/lISders
mentfihsmus und Moderne stellen zwei Vel'kl"ll‘i fbare Cl;mll-
dar. Asthetisierung des Alltags gehért zum Prop‘am bo'e
der. Wegen der Widerspriiche der Moderne undgdler X?fd -
spriicl_le des Faschismus fallen allerdings die G 'y
]t;nd mch“t sz? au_f. Denn e.:inerseits beschwor der Nazismus
o enstindigkeit und Heimat, andererseits betrieb er brutal
die Technologisierung und Industrialisierung der GeI;Z;T—

gischer Interpretation,
en. Von Rassismus iiber
emeinsamkeiten, setzen
mus war z.B. im Deut-
m faschistischen Italien die

emeinsamkei-
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schaft. Wenn er also den »nomadischen Intellektuellen«
ihren Internationalismus vorwarf, dann unterdriickt der. Na-
tionalismus das Wissen, daf ja nur die Technik, das Auto, das
Flugzeug, die er selbst so willkommen hief}, dieses Noma-
dentum erméglichten. Seine eigene Technologiebessenen- -
heit widersprach der Bodenstindigkeit. ‘
Die Rolle des Kiinstlers in totalitiren Regimen kann
daher aktiver Widerstand sein, die Entwicklung einer
Widerstandsisthetik, 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 »pawiotische Abstraktion«. Der Maler Jean
Bazaine verfafite 1943 einen Artikel »La Peinture bleu-
blanc-rouge«, wo er darauf verwies, daff in den Gemilden
vieler franzosischer Maler (Estéve, Villon, Manessier, etc.)
vorwiegend die drei Farben der franzdsischen Flagge Ver-
wendung fanden. Robert Delaunay driickte seinen Dissens
dadurch aus, dafl er Besucher iber seine Bilder trampeln

lieB, wie er es auch selbst tat, weil er die Funktion einer for=:"
mal avancierten Kunst in totalitiren Systemen unbefriedi- -

gend fand. Nur wenige Kiinster nehmen und nahmen diese

Haltung eines kimpferischen Widerstandes oder €ines akd-"

ven Dissens ein, bevor sie ins Exil oder in den Untergrund
verbannt, wenn nicht gar eingesperrt oder verbrannt wur-
den. Die meisten Kiinstler teilen die ambivalente Position
von Picabia und Picasso, die im Regime weiter ithren Ge-
schiften und ihrer Kunstprodukton nachgingen, ohne sich
um die ideologische Funktdon ihrer Arbeit Gedanken zu
machen. .
Derrida wiirde diesem zwielichtigen Verhalten, das sich
auch in der kiinstlerischen Produktion niederschligt, bei
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gen Ironie verleihen, wie

o -Kollaborateurs Paul de Man versucht

s ?Teses Verdikt eines doppelten Codes gilt aber auch fiir
. .ystemkonforme Malerej im Kapitalismus, den Abstrak

V. Postmioderne

Der P i
ostmodernismus versuchte in der Folge der techni

derungen der Kommunikation das

Kontinmi )
ntinuitit, des Ewigen

Moderne als Kontradike schon immer die

on begleitete, wurde von der Pogt-
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trale Determinismen wurden daher gegen lokale Determi-
nismen (z.B. Heimat oder ein Europa der Regionen) einge-
tauscht. Vielstimmigkeit und Instabilititit, Intertextualitit
und Dissolution erhielten einen signifikanten Rang. Das
Modell der Materie der industriellen (maschinenbasierten)
Gesellschaft, welche die Moderne schuf, wurde um das Mo-
dell Sprache der postindustriellen (informationsbegriinde-
ten) Gesellschaft, welche die Postmoderne produzierte, er-
weitert.

Ein anderes Modell, sozusagen die postmoderne Pro-
gressivitit, liegt in der Betonung der Gemeinschaft und des
Lokalen, muldpler Stimmen des regionalen Widerstandes,
differierende lokale Brennpunkte im gegenseitigen Respekt
fiir das jeweils Andere. Die Hoffnung solcher sozialer Grup-
pen und Bewegungen ist, im Ozean der postmodernen Kom-
plexitit nicht die nihilistische Flagge zu hiséen, die totale Re-
duktion des Wissens auf das »anything goes«, sondern
zumindest lokale Inseln des Wissens zu bewahren. Die Ge-
fahr fiir beide Modelle ist, daB in beiden eine Protestroman-
tik und sektiererische Politik dominieren.vDi_e einen schaffen . |
die Sekte, die anderen bilden sie. Die einen handeln gémﬁﬁ* .
der Protestromantik, die anderen beuten sie aus. S

Die Selbstkritik der Moderne wurde durch’ die posi:rno; .
derne Erfahrung, durch das Leben in einem Plu;alisnﬁus von -
Welten, verschirft. Gegen den Universalismus und Interna-
tionalismus der Moderne privilegierte die postmoderne Phi-
losophie Heterogenitit, Differenz und Pluralismus. Gegen
den (vermeintlichen) linearen Fortschrittsglauben der. MQ‘-
derne mit dem Anspruch auf absolute Wahrheiten setzte die
Postmoderne Diskontinuitit, Riickkehr zur Geschichte und
den Rekurs auf bereits Bewihrtes, auf Eklektizismus‘ und
Manierismus. Daraus entsteht eine retrospektive Achse der
Avantgarde, eine Retro-Avantgarde, die das von def histori-
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schen Avantgarde nur durcheilte und be; weitem nicht giing
ginz-

lich be.arbeitete Feld noch einmal Produktiv verarbeitet, Die
Geschichte der Avantgarde als Labor — .

das ist die po
hi Stmo-
dernistische Auffassung vo ?

1 Avantgarde.

n des modernen Diskur-
-Erzihlungen der modernen
deren terroristische Funktion

en Vernunft darin bestand, den
oderne zu legitimieren.

‘ Lmeantat, Fortschritt, Identisit und Kontinuitit schon
1 . . . ’
glmodemen Diskurs kritische Begriffe und im Zustand der
IS¢, wurden in der Pog indi
tmoderne vollstindig gegen Dis-

kontin%u'tﬁt, Differenz, Wiederkehr des Gleichen und PoJy-
morphie eingetauschr. ’

Implizit fishrt aber der
der Moderne weiter. Instab

S¢S zu unterlaufen. Die Metg
Welt wurden aufgegeben, wej]

im Zeitalter der instrumental
Alptraum der M

Postmoderne Diskurs Elemente
ilitdt und Nichtlokalit:'it, Unent-
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reale Raum-Zeit-Kompressionen, auf reale Verinderungen
der Kommunikationstechnologien, auf reale Verinderungen
des Sffentlichen Lebens und im Umgang des Menschen mit
der Natur, auf die realen und sozialen F olgen der Techno-
transformation der Welt. Es gibt nun mehrere Reaktionen
auf diesen Zustand der postmodernen Erfahrung. Erstens
und vor allem den Riickzug auf einfachere Modelle. Un-
fahig, sich der Komplexitit der postmodernen Techno-Welt
zu stellen, wird eine Rhetorik einfacher Aussagen und einfa-
cher Bilder aufgeboten, welche Zonen der Bedeutung nihili-

sieren, objektivierbare Kriterien abschaffen und an deren

Stelle simplifiziertes subjektives Empfinden setzen. Indem
alle Standards von Wahrheit und Recht, von Bedeutung und
Kommunikation als Meta-Erzihlungen aufgelsst werden,

wird der Boden bereitet fiir das Wiederauftauchen jener Hy-- -

dnen der Geschichte, die anstelle von Konzepten Charisma,
an die Stelle von Vernunft unbegriindbare Irrationalitit set-

zen. Die Hyper-Rhetorik solcher Figuren des éffentlichen -

Lebens, im politischen wie im kulturellen Bereich, verrit
eine alarmierende Unverantwortlichkeit im Dienst der eige-

nen Profilierung und als agents provocateurs der Reaktion.-

VI. Nation

Nation ist der Name eines Problems, aber nicht dessen L5-
sung. Nationalismus ist ein Begriff, der im Europa des 20.

Jahrhunderts einen Atlas des Holocausts und des Genozids
hinterlassen hat.

Den Begriff »Nationalismus« hat Abbé Barruel, ein Geg-
ner der Franzésischen Revolution von 1789, eingefiihrt, weil
diese aus der Leistung, sich selbst von ihren aristokratischen
Unterdriickern befreit zu haben, das Recht ableite, andere
im Namen der Freiheit zu kolonisieren.
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Die Franzésische Revoluti
wie eigenstindige Befrejun
braucht, konstruiert und ]
»Tascere«,

on hat das Beispiel geliefert,
gsileistung den N ationalgedanken
egitimiert. »Nation«
franzssisch »naitre«,

Geburt einer Nation ist also die

scheidung, die eine Autonomie b
nachtriglich die Nation legitimiert

kommt von
bedeutet »gebiren«. Die
Einfihrung einer Unter-
egrindet, die bej Erfolg

Renalssance, Rinascente

Nationalbegriff zugrunde-
(innerhalb einer Gemein-
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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 kon-
krete Menschen verkorpert wird, die wiederum Mitglieder
einer partikuléren ethnischen Gruppe sind und es damit zu
Privilegien dieser ethnischen Gruppe, Klasse, Kaste kommt.
Umgekehrt niitzt der Riickzug auf Globalismus und blofies -
Menschsein wenig, wenn Konflikte von realer Relevanz zwi-
schen den verschiedenen ethnischen Gruppen in mulﬁeth_rxif
schen Gesellschaften oder Nationen ausbrechen. Denn dann
miissen alle Beteiligten des Konflikts ihre . Partikularitit
bekennen und im Zeichen der Partikularitit, d.h. im Zeichen
ihrer besonderen ethnischen oder nationalen Interessen, mit
den anderen partikularen Interessen einen Konsens finden.
Nicht aufgrund von Mehrheitsentscheidungen oder wirt-
schaftlicher oder militirischer Uberlegenheit, die auf Domi-
nanz einer ethnischen Gruppe bzw. einer Nation tiber ande-
re ethnische Gruppen bzw. Natonen und schliefilich auf
deren Ausmerzung zielen, werden die Konflikte zwischen
den partikularen Interessen geldst, sondern durch Konseris’
und Kompromif}. Solche Konkordanzsysteme e_rkemdéln‘ das
Bestehen der Differenz an und streben keine: gewaltsame; -
von einer Gruppe dominierte Identitit an. Au‘fgrun.d der Er-
kenntnisse der Partikularisation und Unterschiede nationa-
ler, religiGser, sprachlicher Gruppen und der Einsicht in de-
ren 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 Ideolo-
giefreiheit, ihre Unabhingigkeit von Ideologie. Zur Ideolo-
gie der modernen Kunst gehért der internationale, national-
neutrale Charakter der Kunst. Aber Pop Art ist — wie der
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N .

ame schon sagt — eine besonders ame
wegung und Arte Povers —
Sagt — ein Beispiel italienisch

er Kunstform.
Wegen dieser ideolo

gischen Blindheit wer

]'s\? dann< auch prompt im Kampf gegen die Moderne als
ittel einsetzten, natiirlich ebenfalls blind. Nachdem dj
modernen Kiinstler unter Nazismus und Kommunj )
d.h. unt.er allen totalitiren Systemen, die sich auf den I;sm}'ls,
ger Nation beriefen, so gelitten haben und ing Exl vejtif-f
t;;ew:il.rd;n, geho'll-t es zur.modernistischen Arbeitshypo-
» die Kunst frei von Nationalismen zu sehen. Nach dem

» In der gegenwirg-
on und des Zerfa]ls historischer

Machtkimpfe, dep Diskurs der Politik in der

Kunst zu ana-
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lysieren. Der Diskurs der Kunst kénnte neue Modelle der
Konvivialitit vorstellen. ‘ ‘
Die kontextuelle Kunst, welche die Welt als Welt kon-
textgesteuerter und -verzerrter bzw. beobachtergesteuerter
und -verzerrter Variablen zeigt, liefert ein Modell fiir die
soziale Konstruktion von Welt, fiir die kiinstliche Konstruk-
tion von Wirklichkeit, also auch fiir die soziale Konstruktion
von nationalen Idendtiten, und bietet damit Lésungen 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 Un-
terdriickung von klassenmifligen, ethnischen und kulturellen
Unterschieden gefiihrt, und damit auch zur realen Unter-
driickung religidser, ethnischer, kultureller Gemeinschaften.
Durch die Entschirfung des Nationalismus, durch die Dim-
mung nationalistischer Impulse, wollte der Sozialismus der Klas-
senfrage das Primat geben, hat aber dadurch keine Instrumente
entwickelt, Nationalismus und Fremdenhaf§ zu trennen und
dieses Feld bzw. diese Identifikation den Konservativen tiberlas-
sen. Der Riickfall in die Ara von »Mitteleuropa« ist daher, so-
wohl aus konservativer wie aus sozialistischer Perspektive.ab- .
zulehnen. Das Ziel miifite sein, kulturelle, etb’.f]isché, nationale-
Identitiit als Variable zu definieren, die sich mit dem jeweiligen
Kontext indert. Soziale Identitit wird in der Tat aus nﬁtioﬁa—, :
len, ethnischen und kulturellen Variablen konstruiert. [..]

VIL Osterreich

Osterreich hat die Modernitit nur selten erreicht. Insofern
hat auch der Postmodernismus Osterreich kaum erreicht.
Nur wenige Gruppen oder Individuen haben sich exponiert
fiir den einen oder anderen Diskurs engagiert, zum Teil in
einer frithen Werkphase fir den Modernismus und in einer
spiten fiir den Postmodernismus. ' L
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I 41 &
mmef vuedeir kommt es daher zu Konflikten zwischen
dem offiziellen Osterreich und s

7

einen modernen Kiis
: nstlern.
egen dieser Absenz der Mod

siert, inhaftiert, kriminalisiert un
dramatische Weise @sterreichs
ne Nicht—Identit‘ét, den Konfl
Konflikt um die Moderne und

d exiliert wurden, zeigt auf
grofites Problem, seine eige-
ikt seiner Identitit, [-.] Im
in den daraus resultierenden
ht nicht Osterreichs Konser-

. vertrieben, woriiber eg sich
- Die vom Ausland initiierte Be-

verhindert har, Einerseits war Oste
auslindisc i i i

: i he Begelsterung, die »sein
hervorrief, andererseits konnte es s

rreich froh tiber die
€« vergangene Kultur
ch damit nichr wirklich
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identifizieren, denn sie war ja nicht wirklich seine, sondern
die der Juden, die es noch immer ablehnt, wie der Fall
‘Waldheim tiberdeutlich evident gemacht hat. Erstens wurde
der latente Antisemitismus durch das Wiederaufleben der
Theorie einer jidischen Weltverschwdrung in den interna-
tionalen Medien nicht linger verstecke, sondern explizit aus-
gesprochen. Zweitens war pldtzlich 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, dafi. .
das Osterreich der 2. Republik noch immer Schwierigkeiten
hat, sich mit der Kultur seiner Vergangenheit zu identifizie-
ren, und hauptsichlich daran interessiert ist, diese touristisch
auszubeuten. Im Grunde hat die 2. Republik von seiner eige-. -~ -
nen Kultur so wenig Ahnung wie von der sie umgebenden
auslindischen. Diese Ausstellung sieht ihre eminent politi-
sche Aufgabe darin, wenigstens ansatzweise diese Ignoranz
abzubauen und einen Prozefl der Identititsvariation einzu-
leiten. Fiir das Wohlbefinden vieler Osterreicher(Innen)
befinden sich noch immer zu viele moderne Kinstler in
Osterreich. Daher fithlen sich viele moderne Kinstler in
Osterreich nicht wohl und leben freiwillig oder gezwungen,
im Ausland. Kiinstler-Texte, die das Unbehagen ‘in (.js_.t'e‘r-'.. S
reich artikulieren, werden daher in diesen Band aﬁfgéni)_m—.: .
men. »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 Auseinander-
setzung zwischen Osterreichischer Kunst und &sterreichi-
schem Staat zeugt. Erstens weil die Worte von Kulturschaf-
fenden per definitionem ernst genommen werden sollten.
Zweitens weil die Kunst als Modernisierungsschub fiir
Osterreich einzigartig wichtig ist. Drittens und vor allem,
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W?l‘l in dieser Kluft zwischen Osterreichs Kunst und Oster-
reichs Politik der Abgrund der problematischen Identitit
Osterreichs Symptomatisch sichtbar wird, und allein in der
Kur}'st an der Uberwindung dieser Kluft gearbeitet wird

’ Osterreic.l_ls Kunst und Osterreichs Staat sind nicht ic.len—
tisch. Denn Qsterreichs Kunst von Rang baut auf der Kultur
de.s Wiens um 1900 auf, Osterreichs neomoderne Nach-
kriegskunst stammt aug internationalen Einflissen (vor alle
Frankreich, Ttalien, USA) und aus der Kunst der von de Iln
Republik exilierten, vertriebenen und o

‘ , dann miifite er gich
. . . n

TSt mit seinen Opfern identifizieren und bifen. Er miifite
seine Identitit dndern und seine Gesc

hichtsli
auf der die Identitir der 2 uge aufgeben,

- Republik aufgebaut ist, nimlich

Opfer der deutschen Aggression und nicht Kollaborateur

¢s nicht geschieht, wird es immer

hen dem Staat O i
y zul : sterreich und der
Kunst in Osterreich kommen.

‘Osterreich ist vielleicht dasjenige Land in Europa, das am |
melstc.en ideologisiert ist und am meisten von Fiktion7en lebt,
aufh in seiner Kultur. Deswegen Teagiert es so gereizt auf”
Stérungen seines narzifitischen Selbstbildnisses t;md emp-
gnldet beinahe jede kiinstlerische Produktion j’enseits dzr

olklore als narzifitische Krinkung, als »Nestbeschmut-
zungs. Es hat vor allem noch immer nicht Abschied geno
men von der Fiktion einer Grofimacht, von der k ubk Hm-
gemonie. Nur ist heute die Sprache gedimpfter. T

. Hief es einst »entartete Kunst« und danp »Verlust der
Mitte«, so klingt die Sprache der a-

bg[ Cssiven I:C‘lcnlahsaHOIl
heute e])e S 8 P I A SC]] e €s l €rs v
0O Oedaln fte >, b d d a [0)

.
Il{\eunten Land« (1991, Frankfurt am Main). In einer vo]l-
omn?en triiben, ideologisch aufgeweichten Sprache wirft

482

PROBLEME DER NEO-MODERNE

sich hier ein biirgerlicher Dichter Osterreichs zum Richter
iiber Jugoslawien auf. Da wir keinen Kaiser mehr haben, tut
es der Dichterfiirst. Staatsgrindung wird fiir ihn eine
»schlechte Laune« (S. 43). [...]

Wir stehen am Anfang des (blutigen) Endes der europii-
schen Kolonialgeschichte, und zwar nun der innereuropii-
schen Kolonialgeschichte, des kakanischen Vélkerkerkers.
Insofern wire diese Ausstellung nur Teil 1 eines grofieren
Projektes, das auch die Tschechei, die Slowakei, Ungarn etc.
bei der Topographie der Moderne miteinarbeiten miifite.

VIII. Kunst als Text

Das gesamte Leben scheint durch die Konsequenzen einer

postindustriellen Gesellschaft zu einem Sprachspiel zu wer-. -

den, das individuell entregelbar und dessen Signifikation da-

her vielstimmig und unscharf ist. Die Kultur wurde 'eb_enfdllsf :

zu einem 'lext, der stindig in einen anderen Text eingeblen-
det wird oder verschwimmt. Jedes Element der Kultur bricht
in der postmodernen Auffassung die Kontinuitit und Linea-

ritit des Diskurses und fithrt daher zumindest zu einer dop-

pelten Lesart und einem doppelten Code.
Die Kunst einer Nation erscheint dabei als Text, de;
durch den Text der anderen Linder interpretiert wird. Der

‘Text (die Kunst eines Landes) wird interpretiert als intertex-- =

tuelle Verifikation (Kunst der anderen zwei Léi;ider). Die
Kunst einer Nation wird als Text verstanden, der nur inter-
textuell interpretierbar ist, d.h. wenn Elemente eines Textes
(¢hnliche Materialien, Konzepte etc.) auch in den anderen
Nationen auftauchen. Dabei wird evident, daf 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 Vorgangsweise bedeutet eine Entsub-
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jektvierung sowohl des Werkes wie auch der Ausstellun
selbst. Die Methode steht im Vordergrund. Die Auss‘cellung
soll nicht unter dem Diktat des subjektiven Geschmacks Stj
ben_ und einen subjektiven Mischladen anbieten, wie die
iiblichen Grofiveranstaltungen, sondern einer Met,hode fol-
gen, die entsubjektiviert. Das Kunstwerk vertreibt gleichsam
seinen Autor, indem es zu einem signifikanten Objekt wird
dessen Signifikanz im Rahmen der Trigon-Kultur entsteht.’
Das Kunstwerk als eigenstindig zusammengestellte Zei-
chenkette, die nur in verschiedenen Materialien und Medien
realisiert bzw. implementiert wird, gilt als Text. M. Bachtins
Definition der Intertextualitit (Heteroglossia, Dialogismus
P?Iyphonie) ist fiir unsere Konzeption ausschlaggebend Da—’
n?rc ist jene Betrachtungsweise gemeint, welche Kunst‘x;el‘ke
nicht so sehr als individuelle Expression, als persénliches
fﬁusleben Interpretiert, sondern annimmt, dafl Kunstwerke
in Bezug auf frithere Kunstwerke und die sie bestimmenden
Kodes und Konventionen erschaffen werden. Ein Kunstwerk
ist also nur ein Punkt in einem Netzwerk von historischen
Bemﬁigten. Dorthin plaziert vom Autor und von dort her von
Re21p%enten Interpretierbar. Der Kurator versucht also nur,
das C'}Itterwerk zu prasentieren, in dem ein Werk situjert ist’
soweit es seine fachliche Kompetenz erméglicht. So ersetz;
der Begriff Intertextualitit den Begriff Intersubjekevitit,
Das Ich des Autors/Kiinstlers wie das Ich des Betrach-
ters/Lesers wird dadurch selbst desubjektiviert, seine Plu-
1'f1litét anderer Texte, unendlicher Codes« (R. 7Barthes) er-
I‘J-Chtet. Jedes Kunstwerk konstruiert sich als Mosaik von
thaten.. Das Kunstwerk entsteht als Absorption und Trans-
f?@atlon eines anderen Werkes. In einer »QGalaxie von
Signifikanten« (Barthes) explodieren durch die historischen
und subjektiven Krifte Kunstwerke als neue »Sterne«.
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Das Gewebe von Werken, das Gitter von Zeichen, mit all
seinen intertextuellen, intersubjektiven, interkulturellen Be-
ziigen zeichnet die Kultur einer Nation (wie auch die Kunst
einer Person) als Korper ohne Rand aus, nicht abgeschlossen
und auch nicht klar abgrenzbar. Insofern kann Kunst nie zur
Ginze personal oder national definiert werden. Der Kiinst-
ler wird unter Umstinden nur ein Mittel der Kunst, um die
Kunst zu vermehren und zu erweitern. Der Kiinstler ist.die
Methode der Kunst, noch mehr Kunst zu erzéugen. Dieses
Gitter von Zeichen, die Kultur und Kunst darstellen, und in
dem der Mensch selbst nur ein Zeichen ist, wollen wir ver-
suchen zu zeigen. A L

Das Studium der Kunst der kiinstlerischen Nachkriegs-
geschichte, wie sie sich in den Ausstellungen des steirischen
herbstes spiegelt, demonstriert, wie die historische Konti-
nuitit der Moderne immer wieder unterbrochen wurde. Die
Moderne zeigt sich als Spiel von Verinderungen und Konti-
nuitit. Charles Sanders Peirce hat dafiir den Begriff Syn-
echismus entwickelt, was soviel heifit wie die Evolution in
Kontinuitit. Trotz Innovationen und Extensionen iiberlebt
eine gewisse Kontinuitit. Dieser Begriff scheint riﬁr‘beson;
ders geeignet, nicht nur als zentraleij Begriff der Topogiaé
phie des Alpe-Adria-Raumes, sondern. auch fir dessen
Kunst, insbesondere fiir die &sterreichische Kunst- Die Ent-
wicklung dieser Kunst war ja weniger gezeichnet durch Re-
volution und radikale Briiche, sondern einerseits durch ein
stindiges Verindern, Korrigieren, Zweifeln, auch an der

eigenen Identitit, und andererseits durch ein Verharren auf
historischen Positionen, die als identisch, als eigen empfun-
den wurden. Das Spiel der Differenzen hat sich nicht ent-
grenzt zu einem blofien Pluralismus, zu einer sinnlosen He-
terogenitit, sondern die Elemente der Kulturgeschichte
wurden neu verkniipft. Thre Mittel wurden erweitert und neu
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definiert. Die treibende
Kraft w: i
den historischen Umwilzun e SEhnSHCht’ e

che diesem Spiel der heterog
(sichtbar — unsichtbar, Raum —b
skur, offen
Sinn verlei
zulGsen, i
tinuitit,

gen Instanzen zu genligen, wel-
enen und polaren Elemente
Nichtraum, transparent — ob-
- gescl?lossen, expressiv — konzeptuell etc.) einen
hen.. Diese Instanzen herauszufinden und heray

m Spiel der gleichzeitigen Verinderung und Kons:

e renz auf. Das Spiel
. glo Wie sehr globale Ereignisse auf d;
lokale Szene einwirkten und wie sehr lokale Ereignisse ali;

die internat
tionale Szene Fj
I'lﬂuﬁ nahm .
Instanz dienen. en) kann dabei als

An dem Model]
zentrale Bedeutung
Lénder gleiche Ele

»Semiotik« erkennt man besonders die
des Synechismus, weil in jedem der drei
a por S iche E mente, namlich die Zeichentheorie nicht
Ieden terpretiert wi ’
erden, sondern dj
e hied, I , 1€ entspre-
: ndens geistigen Strémungen ungleichzeitig auftreten l;)
amen Sigmund Freud, UJ 1 o
2 » Umberto Eco und Slavoi 7; 5
] avoj Zize -
gen das verdeutlichen. An diesem Bej J -
insgesamt, wie diese Ausstellung kultur-

hd.w Parameter stagt formal kunsthistor;
terien verwendet. | ]

spiel erkennen wir
und ideengeschicht-
sche als Auswahlkri-

Denn die Produktion von Ku

Objekte muf als stindige R overken s theoretische

einer jeweils symbolisch eproduktion und Transformatiop
Olischen Ordnung .
nalysiert werden

R ..
: ;js;uGeschI;cht, Religion, politische Ideologie kleben an
nstwerken als versteckte Variabl
\ e. Besonders dj
l}Claben es bis heute verstanden, jhre Lebensformen als IIEUSA
Ormen auszugeben, d.h. spey; e
! » G-D. spezifische Kunstmodel]
ganz spezifische amerikanische Lebensformen un(cal, EI:ld}e
pl' a-
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sentationsprobleme thematisieren (z.B. die Konsumsucht ‘

und den Infantilismus der nordamerikanischen Gesellschaft), -
also nur relative Giiltigkeit hitten, als wertfreie, normative,
universal gilltige Kunststandards und -modelle zu exportie-
ren. Thesen und lkonen der nordamerikanischen Nationen,
von spezifisch amerikanischen Suppendosen bis Basketball,
wie auch ihre kiinstlerische Darstellung werden als interna-
tionale Kunstnormen durchgesetzt. Anthropologie firmiert
als Kunst. Vergleichbares gilt natiirlich auch fiir Beuys und
Deutschland. Solche Effekte der Nachkriegspolitik und des
Marshall-Plans, daf z.B. das K6lner Museum Ludwig gleich

eingangs mit zweitrangiger US-Pop-Art bestiicke ist, verall- *
gemeinert: Die Ideologiefunkdon der Kunst mufl neu durch- -
dacht werden. Dadurch ergibt sich zwangsldufig auch eine -

andere Dialektik von global und lokal. Dabei ist erstens zu.

beachten, dafi die Charakterisierung der Neo-Moderne un- |

ter dem Blickwinke! der Postmoderne geschieht, was natiir-
lich die Kritik relativiert. Daher ist zweitens zwischén einer
Kritik der Moderne durch die Postmoderne und einer Kritik

der Moderne durch sich selbst, ein Redigieren der Moderne
durch einen radikaleren modernistischen Standpunke, zu™ -

unterscheiden. Die Moderne hat zumindest die Ideologie-’

freiheit angestrebt. Ihr Credo: Abstraktion = Universalismus. - -
= Internationalismus, hat auf eine ideologiefreie unabhingi- -
ge Kunst gezielt. Welchen zentralistischen und nationalen -

Interessen sie dabei in Wirklichkeit gedient haben, ist kurz
angedeutet worden. Die postmoderne Dekonstruktion, die
Entfaltung der ideologischen Konstruktion hinter jedem
(scheinbar ideologiefreien) Text ist allerdings ebenfalls nicht
ideologieresistent, wie mit Beispielen angedeutet wurde,

sondern lduft Gefahr, den Boden fiir grofiere Ideologie-Do-

sen irrationaler mythischer Natur vorzubereiten. Daraus

folgt, dafl die These von der Ideologiefreiheit der Kunst eine
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intolerable Naivitit und eine zentr:
diskurses geworden ist.

_—

Erstdruck in: Ausst. Kat. Identitit: Differenz, Tribiine Trigon 1940
g -

1990. Eine Topografie der Moderne, Wien Ksln Weimar 1992, S. 3
21. T
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ale Belastung des Kunst-

Im Bauch des Biestes: Logokultur

Vorn Symbol zum Logo: Zeichen des Realen

In unserer gegenwirtigen Geschichte der Kultur wird die A
Kunst als eine Art symbolische Sprache definiert und das

Kunstwerk als symbolischer Ausdruck verstanden. So sehr
steht die Idee des Symbols im Zentrum der Kunsttheorie,
dafl sich ganze Kunstbewegungen darauf gegriindet haben.

Unsere Beobachtung ist aber, daf§ mit den Dingen, die sie-

bezeichnet haben, auch die Symbole schon lingst ver-
schwunden sind, seitdem »alle oder... auch nur die Mehrzahl

der Produkte die Form der Ware« (K. Marx, Kapital 1, S..

177) angenommen haben und »das goldene Zeitalter der
Warenzeichen« begonnen hat, wie es schon in einer Schrift
aus dem Jahre 1905 heifit. Heute geht es nicht mehr darum,
die Dinge beim Namen zu nennen, sondern darum, die

Waren beim Logo. Wer mit der Vorstellung eines Dingés im -

Kopf in ein Geschift geht und dieses Ding beim Namen
nennt, wird kein Gliick haben. Wenn er Mineralwasser sagt,

wird er kopfschiittelnd gefragt, wie ein Aufierirdischer oder
Buschmann, der zum ersten Mal in die menschliche Zivilisa-- »
tion tritt: »Welches bitte?«. Und er wird die Ware bei ihrem
Logo nennen und brav antworten: »Voslauer« oder »Ro- .

merquelle« oder »Perrier«, wenn er ein Mineralwasser Aach
Hause tragen will. Das Mineralwasser gibt es nicht mehr als
Ding, sondern nur mehr als Ware und die Kommunikation
funktioniert nicht mehr tiber die Namen der Dinge, sondern
iiber die Warenzeichen (Logos) der Waren. In diesem Sinne
gibt es auch keine Autos mehr, sondern nur mehr Fords,
Fiats, Volkswagen, etc. Das Firmenzeichen und das Waren-
zeichen haben die Symbole und Namen ersetzt. Sie sind die
neuen Zeichen des Realen, natiirlich eines Realen, das uns
sehr fremd vorkommt. Denn mit den Dingen und ihren
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