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Vorwort

Konzeptualisierungen des Imagindren

In einem Artikel zur Er6ffnung des Bauhaus-Museums in Weimar heif}t es
2019: »Deutschlands Avantgarde bekommt in Weimar einen Sarkophag. Als
hitten wir das Erbe heute nicht bitter notig.«* Nun hat nicht nur Deutschlands
Avantgarde, sondern die Avantgarde insgesamt viele Nachrufe und Mausoleen
bekommen, bis hin zu Paul Manns Theory-Death of the Avantgarde von 1991,
Eric Hobsbawms Behind the Times: The Decline and the Fall of the Twen-
tieth Century Avant-Gardes von 19983 oder Louis Janovers Tombean pour
le repos de ’avant-garde 2005.4 Die Avantgarde ist gescheitert (Peter Biirger),
und doch ist sie in aller Munde und ein Teil der Alltagskultur geworden: von
Diors Avant-Garde Rebellion Collection des Jahres 2018, iiber eine Mercedes
Modell-Reihe, eine Avantgarde hoch zwei-Kampagne von VW, den 2019er
Rothschild Bordeaux Avant Garde, ein Awangardia-Hotel an der polnischen
Ostseekuste bis zur russischen Hyperschallwaffe Awangard.S Zugleich tot-
gesagt und allgegenwirtig ist die Avantgarde ein Phinomen, man konnte auch
sagen ein Phantom,® das dank seiner Omniprisenz (fast) jede Wirkung ver-
loren und dank seiner immer wieder neuen Beerdigungen eine Art virtuelles
ewiges Leben erworben zu haben scheint. Wenn das Erbe der Avantgarde
noch »heute bitter ndtig« ist, auch wenn es eigentlich nicht fiir eine Nation
vereinnahmt werden kann, dann scheint es merkwiirdigerweise noch immer
Wert zu besitzen, auch wenn die Avantgarde damit zum »klassischen Erbe«
erhoben und somit zugleich dementiert und desavouiert wird.

Wenn es eine Gegenwartsrelevanz der Avantgarde gibt, wiirde sie sich in
dieser Hinsicht von Bewegungen und Stromungen der Kunst und der Literatur
im 20. Jahrhundert, aber auch anderer Epochen, signifikant unterscheiden.
Diese besitzen einen mehr oder weniger klaren Anfang und ein entsprechendes
Ende, sie befinden sich nicht in einem Sarkophag, aus dem sie wieder wach-
gekiisst werden miissten oder konnten. Es ist auch diese Ausnahme-Situation
der Avantgarde, die dazu gefithrt hat, dass man von einem Jahrhundert der

1 Laura Weismiiller: »Das Bauhaus-Mausoleums, in: Siiddeutsche Zeitung, 6./7. April 2019,

I5.

Paul Mann: The Theory-Death of the Avant-Garde, Indiana UP 1991.

Eric Hobsbawm: Behind the Times: The Decline and the Fall of the Twentieth Century
Avant-Gardes, London: Thames & Hudson 1998.

Louis Janover: Tombean pour le repos de Pavant-garde, Paris: Editions Sulliver 2005.

5 Charles Russell spricht schon in den 198cer Jahren davon, dass Avantgarde zu einem »con-
venient label« geworden sei. Siehe: Poets, prophets and revolutionaries. The literary avant-
garde from Rimbaud through postmodernism, Oxford: Oxford UP 1985.

6 Roberto Ohrt: Phantom Avantgarde. Eine Geschichte der Situationistischen Internationale
und der modernen Kunst, Hamburg: Nautilus 1997.
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Avantgarden oder einem Zeitalter der Avantgarden sprechen kann, auch wenn
die zeitlichen Grenzen der beiden Werke einmal das gesamte 20. Jahrhundert
und das andere Mal nur dessen ersten Hilfte umfassen.” Wenn es sich bei der
Avantgarde tatsichlich um ein Jahrhundertphinomen handelt, so situiert sich
die Avantgarde in spezifischer Weise im Verhiltnis zu Modernismus und Mo-
derne, aber auch zur Postmoderne. Dies liegt auch daran, dass die Avantgarde
in vielleicht noch hoherem Mafie als die Moderne in dem Sinne unvollendet ist,
weil sie Fragen aufgeworfen hat, die bislang keine Antworten erhalten haben.
Die Avantgarde ihnelt insofern der Moderne, als Avantgardebewegungen
der zweiten Hilfte des 20. Jahrhunderts als Neo-Avantgarden oder Trans-
avantgarden (dis-)qualifiziert werden, und damit in mancher Hinsicht einem
»unvollendeten Projekt« oder einer Zweiten Moderne entsprechen. Im Unter-
schied zu Moderne und Postmoderne gibt es seit dem spiten 20. Jahrhundert
eine Vielzahl von kunstaktivistischen Avantgardebewegungen, die wie die
»reflexive Modernisierung« vielleicht weniger sich selbst, aber den historischen
Avantgarden und Neo-Avantgarden des 20. Jahrhunderts, (selbst-)kritisch
gegenibertreten, vor allem, was ithren Theorie-Diskurs angeht. Dies fiihrt zu
einer neuen Untbersichtlichkeit von Avantgarde-Flows, die es gestattet, fur
den Beginn des 21. Jahrhunderts von einer Zweiten Avantgarde zu sprechen.
Wenn Jirgen Habermas die Moderne als ein »unvollendetes Projekt« be-
zeichnet,’ so betrifft dieser Status zumindest ebenso das »Projekt Avantgarde«,?
auch wenn es sich von dem der Moderne zumindest partiell dadurch unter-
scheidet, dass es der »Vollendung« vielleicht weniger bedarf. Bekanntlich
reagiert Habermas mit seinem Beharren auf dem »unvollendeten Projekt«
der Moderne auf den in den letzten beiden Jahrzehnten des 20. Jahrhunderts
immer dominierenderen Postmoderne-Diskurs. Womoglich werden das
Projekt der Avantgarde und das »Projekt Avantgarde« durch die »Condition
postmoderne« noch stirker infrage gestellt als durch die Moderne. Aber Jean-
Frangois Lyotard ist nicht nur einer der Propheten der Postmoderne,’ er
organisiert 1985 im Centre Pompidou auch die wirkungsmichtige Ausstellung
»Les Immatériaux, in der er die Avantgarde und ihre Innovationen als die
Vorlauferin und Vorbereiterin der Postmoderne interpretiert, wie kurze Zeit

7 Cornelia Klinger/Wolfgang Miiller-Funk (Hg.): Das Jahrbundert der Avantgarden, Pa-
derborn: Fink 2004; Klaus Beyme: Das Zeitalter der Avantgarden. Kunst und Gesellschaft
1905-195 5, Miinchen: Beck 2005.

8 Jurgen Habermas: Die Moderne — Ein unvollendetes Projekt. Philosophisch-politische Auf-
satze, Leipzig: Reclam 1990.

9 Zum »Projekt Avantgarde«: Walter Fihnders: »Projekt Avantgarde und avantgardistischer
Manifestantismus«, Wolfgang Asholt: »Projekt Avantgarde und avantgardistische Selbst-
kritik«, in: Asholt/Fihnders (Hg.): Der Blick vom Wolkenkratzer. Avantgarde — Avant-
gardekritik — Avantgardeforschung, Amsterdam: Rodopi 2000, 69-95 und 97-120. Jingst:
Walter Fahnders: Projekt Avantgarde. Avantgardebegriff und avantgardistischer Kiinstler,
Manifeste und avantgardistische Arbeit, Bielefeld: Aisthesis Verlag 2019.

10 Jean-Frangois Lyotard: La condition postmoderne, Paris: Les éditions de minuit, 1979.
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spiter der Essay »Le sublime et I’avant-garde« verdeutlicht.”" Eine Kontinuitit
von den Avantgarden des beginnenden 20. Jahrhunderts bis zur Postmoderne
am Jahrhundertende kann allerdings zu Recht bezweifelt werden, es sei denn,
Theorie als solche wird zur Avantgarde stilisiert. Ob die Postmoderne als
»After the Great Divide«,'? also die Uberwindung der Trennung von Hoch-
und Massenkultur verstanden wird, oder als die »Logic of Late Capitalism«,'3
also eine entscheidende Phase auf dem Weg zur Globalisierung: in beiden
Konzeptionen scheint fur das radikale Imaginire der Avantgarde kein oder
kaum noch Platz zu sein.

Zumindest ebenso problematisch und ambig ist das Verhiltnis der Avant-
garde zur Moderne. Mit ihrem Entstehen zu Beginn des 20. Jahrhunderts, also
zur Zeit der »Hochmodernex, tritt die Avantgarde (bewusst) in Konkurrenz zu
dieser vielleicht wirkungsmichtigsten der »Kaskaden der Modernisierung«,"#
aber auch zum Prozess der Moderne insgesamt, also zu dem, was William
Marx mit dem Untertitel seines Adiexn a la Littérature als die Histoire d’une
dévalorisation der Literatur mit und durch die Moderne qualifiziert hat.” Es
sind nicht so sehr »radikale Programme und gewagte Experimente«,'¢ die die
Avantgarde charakterisieren, solche Programme und Experimente zeichnen
auch und gerade die Hochmoderne aus. Vielmehr richtet sich der Angriff
der Avantgarde auf das »Projekt der Moderne« selbst. Insbesondere in ihren
Manifesten proklamiert und postuliert die Avantgarde, den Autonomiestatus
von Kunst und Literatur, wie er sich im 19. Jahrhundert herausgebildet hatte,
zu verindern und teilweise auch mit thm zu brechen. In gewisser Weise sind
Moderne und Avantgarde aufeinander angewiesen. Die Infragestellung jener
Autonomie, die das zentrale Merkmal der literarisch-kiinstlerischen Moderne
bildet, reprisentiert den Griindungsakt der Avantgarde, die es ohne eine »Kunst
um der Kunst willen« so nicht hitte geben konnen.

Dieser Konzeption eines radikalen avantgardistischen Bruches steht, vor
allem in der anglo-amerikanischen Kultur-, Kunst- und Literaturwissenschaft,
ein Verstandnis der Avantgarde entgegen, das in dieser ein besonders avancier-
tes Programm der Moderne erblickt, sozusagen eine duflerste Konsequenz der
literarisch-kiinstlerischen Modernisierung mit einem partiell autodestruktiven
Potenzial. Demgegeniiber will ich von einer Konkurrenz zwischen Avant-
garde und Moderne, einer radikalen (und bewusst intendierten) Trennung von
(Hoch-)Moderne und Avantgarde ausgehen, einem »Great Divide« sozusagen,

11 Jean-Francois Lyotard: »Le sublime et ’avant-gardex, in: L’inhumain, Paris: Galilée, 1988.

12 Andreas Huyssen: After the Great Divide. Modernism, Mass Culture, Postmodernism, In-
diana UP 1986.

13 Fredric Jameson: Postmodernism or, the Cultural Logic of Late Capitalism. Duke UP 1991.

14 Hans Ulrich Gumbrecht: »Kaskaden der Modernisierung, in: Johannes Weifl (Hg.): Mehr-
deutigkeiten der Moderne, Kassel UP 1998, 17-41.

15 William Marx: L’Adien a la littérature. Histoire d’une dévalorisation. XVIIIe-XXe siécle,
Paris: Les éditions de minuit, 2005.

16 Gumbrecht: »Kaskadenx, 20.
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der durchaus in Zusammenhang mit der von Andreas Huyssen postulierten
Trennung von Massen- und Elite-Kultur steht. Freilich soll diese mit der
Moderne zunehmend etablierte Hierarchisierung und Autonomisierung von
Kunst, Literatur und Kultur nicht in einer allgemeinen Simulation und Frag-
mentierung, die mit dem Verzicht auf die »groffen Erzahlungen« der Moderne
einhergeht, postmodern aufgeldst und »aufgehoben« werden, sondern mit der
»groflen Erzihlung« des »Projekts Avantgarde« iberwunden werden. Das Ziel
dieses Projekts ist ein radikal neues Verhiltnis von Kunst/Literatur und Leben.
Zum einen, indem es, wie in der Theorie der Avantgarde von Peter Biirger,
das Autonomiemodell der Moderne durch eine »Uberfithrung der Kunst
in Lebenspraxis«'7 obsolet machen will. Zum anderen, indem es, wie in der
Kunst der Gesellschaft von Niklas Luhmann, die (moderne) Institution von
Kunst/Literatur mit der Frage konfrontiert, »wie das Paradox der Einheit von
Kunst und Nichtkunst im Kunstsystem selbst aufgelst werden kann.«'® Oder,
wie in Pierre Bourdieus Regeln der Kunst, eine »Versohnung von politischer
Avantgarde und Avantgardismus in Sachen Kunst und Lebenskunst durch
eine Art gleichzeitig sozialer, sexueller und kiinstlerischer Globalrevolution«'?
erreichen will, auch wenn Bourdieu diese »Utopie« eines radikalen Imagi-
ndren immer wieder an den unauthebbaren Widerspriichen zwischen dem
literarisch-kunstlerischen und dem politischen Avantgarde-Projekt scheitern
sieht. Ohne die konzeptionellen und theoretischen Unterschiede zwischen
diesen Ansitzen relativieren zu wollen, besteht ihre Gemeinsamkeit in Hin-
blick auf das »Projekt (der) Avantgarde« darin, dass die Trennung von Kunst,
Gesellschaft und Leben, die die Moderne mit der Autonomie als das Wesens-
merkmal von Literatur und Kunst etabliert hat, zugunsten einer neuen Fin-
heit von Kunst und Nichtkunst oder Leben aufgelost werden soll. Bei Biirger
ist damit nicht nur die Uberfithrung oder »Riickfiihrung der Kunst in die
Lebenspraxis«*° gemeint, sondern eine Veranderung von Kunst und Alltag
im Zusammenhang mit dieser neuen Integration. Bei Luhmann werden die
Systemgrenzen als solche (noch?) nicht aufgelost, dem Kunstsystem wird
aber das von ihm bislang ausgeschlossene, das als Jenseits der Auflengrenze
gleichzeitig das System definiert, implantiert. Bei Bourdieu schliefllich wird
eine homologe Strategie zwischen der politischen und der literarisch-kiinst-
lerischen Avantgarde vorausgesetzt, die angesichts der Konkurrenz zwischen
literarischer und politischer Revolution offensichtlich eine Utopie darstellt.

17 Peter Biirger: Theorie der Avantgarde, Frankfurt: Suhrkamp 1974, 72, jetzt auch: Wallstein
2017.

18 Niklas Luhmann: Die Kunst der Gesellschaft, Frankfurt: Suhrkamp 1995, 506.

19 Pierre Bourdieu: Die Regeln der Kunst. Genese und Struktur des literarischen Feldes, Frank-
furt: Suhrkamp 2001, 398/399; »réconciliation de I’avant-gardisme politique et de ’avant-
gardisme en matiére de ’art et d’art de vivre dans une sorte de somme de toutes les révolu-
tions, sociale, sexuelle, artistique«, in: Bourdieu: Les régles de lart, genése et structure du
champ littéraire, Paris: Seuil 1992, 1998, 414.

20 Biirger: Theorie der Avantgarde, 8o.
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Wenn die Nichtkunst (zumindest partiell) mit Alltag oder Leben identisch ist,
wird bei Luhmann die Kunst (und ihr System) wahrscheinlich ebenso radikal
verandert, wie die Lebenspraxis bei Biirger oder die Utopie bei Bourdieu. Die
Richtung der Uberfithrung verliuft entgegengesetzt: von der Nichtkunst in
die Kunst (Luhmann), von der »Kunst in Lebenspraxis« (Burger) und als (un-
mogliche) Synthese (Bourdieu), doch in allen Fillen handelt es sich um eine
Verbindung von Kunst und Leben (auflerhalb der Kunst oder mit der Kunst),
die im Zuge der »Devalorisierung« (William Marx) durch die Autonomie
unmoglich gemacht werden soll. Damit gehen entscheidende Konsequenzen
fur die Positionierung der Kunst einher: Kunst und Literatur der Avantgarde
konnen nicht mehr Teil der Moderne sein.

Die Bourdieusche »Summe aller Revolutionen« (in der Ubersetzung
»Globalrevolution«) und vielleicht noch mehr die Biirgersche These des »Schei-
terns« werfen geradezu die Frage auf, was geschehen wire, wenn die Avant-
garde nicht gescheitert wire, sondern Erfolg gehabt hitte.?' Das, was Walter
Fihnders und ich als »Projekt Avantgarde« betrachten, ist das Ensemble dessen,
was unter den gegebenen Bedingungen moglich ist, um den Vorschein einer
radikalen Verinderung von Kunst und Leben im Sinne einer unaufloslichen Zu-
sammenfihrung beider sichtbar werden zu lassen. In dieser Zusammenfithrung
kann man die Teleologie der Avantgarde erblicken, doch aus guten Griinden
hat sie sich stets geweigert, ein auch nur anniherndes Bild dieser vollzogenen
Riickfithrung von Kunst in Leben wenigstens zu skizzieren. Fast so, als hitte
sie ihr eigenes Scheitern als eine unaufhebbare Unvollendung nicht nur geahnt,
sondern in ithren avanciertesten Teilen immer um diese Unmoglichkeit gewusst.
Ohne die implizite Inkaufnahme dieses Scheiterns wire es der Avantgarde
allerdings nicht moglich gewesen, eine Manifestation des radikalen Imagindren
(s.u.) gegen eine Moderne zu werden, die die Inanspruchnahme der Autonomie
von Kunst und Literatur absolut setzt und ein radikales Imagindres, das die
Grenzen der Autonomie auflost, nicht akzeptieren kann und will.

Selbst in den Schwanengesingen auf die Avantgarde, die sich mit dem
Anschwellen des Postmoderne-Diskurses immer stirker ausbreiten (von
Roland Barthes iiber Pier Paolo Pasolini, Umberto Eco, Octavio Paz bis zu
Luc Ferry oder Philippe Sollers*?), wird hiufig negativ noch etwas von dem
deutlich, was das »Projekt Avantgarde« von jenen der Moderne und Post-
moderne unterscheidet. Wenn Andreas Huyssen von den Zeiten der (ameri-
kanischen) Postmoderne »as the endgame of the avant-garde and not as the
radical breakthrough it often claimed to be« spricht,?3 so verweist der »radical

21 Ich danke Hubert van den Berg dafiir, mich auf diesen Aspekt des Scheiterns aufmerksam
gemacht zu haben.

22 Dazu Karlheinz Barck: » Avantgardes, in: ders. u.a.: Asthetische Grundbegriffe, Bd. 1, Stutt-
gart: Metzler 2000, §44-577.

23 Andreas Huyssen: »The search for tradition. Avant-garde and postmodernism in the 1970s<,
in: New German Critique Nr. 22 (1981), 31.
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breakthrough« auf das Programm der historischen Avantgarden,*# das mit
dem Ubergang von der Moderne zur Postmoderne endgiiltig verabschiedet zu
sein scheint. Wenn der radikale Durchbruch im Jahrhundert der Avantgarden
ausgeblieben ist, so bedeutet dies nicht automatisch, dass die Fragen, die die
Avantgarde mit ithrem Projekt aufgeworfen hat, aufgehoben oder obsolet ge-
worden wiren, wie die Einschitzung Luhmanns deutlich macht.

Um diesen radikalen Durchbruch zu erreichen, entwickeln die Avantgarde-
bewegungen unterschiedliche Strategien, die sie mehr oder weniger deutlich
von der Moderne unterscheiden und denen gemeinsam ist, dass sie eine radikale
Verinderung moglichst direkt und unmittelbar realisieren mochten. Dies kann,
wie im italienischen Futurismus — und in anderer Weise im Konstruktivis-
mus — mit der Strategie versucht werden, die Errungenschaften der Technik in
Kunst und Literatur zu transferieren und von dort aus zu versuchen, radikal
in das (Alltags-)Leben zu intervenieren. Es kann sich, wie im Dadaismus, in
einer allgemeinen Verweigerung gegeniiber den Errungenschaften und dem
Fortschrittsdenken der (gesellschaftlichen wie kiinstlerischen) Moderne nieder-
schlagen, am deutlichsten etwa in der Konzeption einer zugleich nihilistischen
und schopferischen Indifferenz. Und dank der Entdeckung Freuds und der
Psychoanalyse kann der Surrealismus versuchen, vom Unbewussten und seinen
Moglichkeiten ausgehend dieses auf Kunst und (Alltags-)Leben zu iibertragen.
Wenn er sich der Rationalitit des Diskurses der Moderne, der die (grofi-)
biirgerliche Gesellschaft dominiert und zur Katastrophe des grofien Krieges
gefiithrt hat, verweigert, so um ein anderes, wahres Leben zu propagieren und
zu praktizieren.

Das versucht die historische Avantgarde mit immer neuen Bewegungen, die
(zumindest) in der ersten Hailfte des 20. Jahrhunderts jene manchmal archi-
pelagische Avantgarde-Landschaft formen,?S die Qualifizierungen wie dem
Jabrbundert der Avantgarden oder dem Zeitalter der Avantgarden zugrunde
liegen. Die Frage ist, ob die neo-avantgardistischen Bewegungen der zweiten
Jahrhunderthilfte und die Flows (Appadurai)?® des KunstAktivismus der
Gegenwart, noch eine mit der ersten Jahrhunderthilfte vergleichbare Intensi-
tat und Radikalitit entwickeln konnen. Oder ist die Zweite Avantgarde des
KunstAktivismus in einem solchen Mafy von der Diskurshegemonie (und
dem Markt) der Globalisierung abhingig, dass sie das Projekt eines radikalen

24 Zur Begriffsgeschichte der »Avantgarden« jiingst: Hubert van den Berg: »(historische)
Avantgarde« als >Avantgarde<. Anmerkungen zu einem Traditionszusammenhang aus der
zweiten Hilfte des vorigen Jahrhunderts«, in: Andreas Mauz u.a. (Hg.): Avantgarden und
Avantgardismus. Programme und Praktiken emphatischer kultureller Innovation, Géttin-
gen: Wallstein 2018, 77-98.

25 S.a.: Ottmar Ette: Von den historischen Avantgarden bis nach der Postmoderne: Potsdamer
Vorlesungen zu den Hauptwerken der Romanischen Literaturen des 20. und 21. Jahrhun-
derts, Berlin: de Gruyter 2021.

26 Arjun Appadurai: Modernity at Large. Cultural Dimensions of Globalisation, Minneapolis:
Minnesota UP 1996.
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Imagindren wenn nicht aufgegeben, so doch marginalisiert hat, sodass fiir diese
dritte Avantgarde-Epoche von einer Avantgarde-Landschaft (Scape) kaum
noch gesprochen werden kann??7

In seinem auch fiir diesen Kontext grundlegenden Werk Das Fiktive und das
Imagindre bezeichnet Wolfgang Iser, der die Avantgarde nicht berticksichtigt,
die »Aktivitit eines stindigen Wiedergewinnens dessen, was die Menschen
als Menschen nie verloren haben«?? als »die Logik des Imaginativen«; auch
der Surrealismus wiirde sein Projekt in dieser Definition wiederfinden. Es ist
kein Zufall, dass sich Iser zuvor auf Die Krake. Versuch iiber die Logik des
Imaginativen des ehemaligen Surrealisten Roger Caillois bezieht, der dort im
Epilog von »fundierten Analogien und versteckten Verkniipfungen, die die
Logik des Imaginativen ausmachen«,?? spricht. Das Imaginire als eine Fihig-
keit und ein Verlangen, das die »Menschen nie verloren haben«, wird von
Sartre als Voraussetzung und Bedingung der Freiheit verstanden: »Damit ein
Bewufitsein vorstellen kann, mufl es sich der Welt durch sein Wesen selbst
entziehen, von sich aus einen Abstand zur Welt einnehmen konnen. In einem
Wort, es mufl frei sein.«3° Inwieweit dieser Prozess bei Sartre dann immer
noch unter der Kontrolle des Bewusstseins (oder der Vernunft) erfolgt, ist
eine andere Frage. Wichtig ist, dass die Avantgarde diese Freiheit sozusagen
grenzenlos und radikal in Anspruch nimmt. Thre Transgression der Schranken
jeglicher Kontrollen fithrt zu dem, was man mit Castoriadis als das radikale
Imagindre (I"imaginaire radical) bezeichnen kann, und die Praktizierung eines
so absolut gesetzten »Imaginiren« setzt eine Befreiung von der umfassend
dominierenden Vernunft voraus.3' Bei Castoriadis bezieht sich diese Frei-
setzung des radikalen Imagindren auf »das gesellschaftliche Imaginire und
die Institution, also auf die imaginiren sozialen Bedeutungen. Es wird zu
zeigen sein, dass und inwiefern dieses Konzept des radikalen Imagindren auf
das »Projekt Avantgarde« Uibertragen werden kann.

In diesem radikalen Imaginiren kann auch die Verbindung zwischen den
politischen und den literarisch-kunstlerischen Avantgarden festgemacht wer-
den. So wie es in der kiinstlerischen Avantgarde Bewegungen wie den Kons-
truktivismus gibt, die sich von den (imaginaren) Moglichkeiten der Technik

27 Das gilt in anderer Weise auch fiir die »historischen« Avantgarde-Bewegungen. Hierzu
jingst: Andrea Gremels: Die Weltkiinste des Surrealismus. Netzwerke und Perspektiven
aus dem Globalen Siiden, Konstanz KUP 2022. Dafiir reprisentativ die Ausstellung »Sur-
realism beyond Borders« (Metropolitan Museum 2021/2022, Modern Tate 2022).

28 Wolfgang Iser: Das Fiktive und das Imagindre. Perspektiven literarischer Anthropologie,
Frankfurt: Suhrkamp 1991, 415.

29 Roger Caillois: Der Krake. Versuch iiber die Logik des Imaginativen, Miinchen: Hanser
1968, 142. Die deutsche Ubersetzung hat fiir »I'imaginaire« bei Caillois das »Imaginative«
gewihlt.

30 Jean-Paul Sartre: Das Imaginire. Phinomenologische Psychologie der Einbildungskraft,
Reinbek: Rowohlt 1971, 286.

31 Cornelius Castoriadis: L’Institution imaginaire de la société, Paris: Seuil 1975.
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faszinieren lassen und versuchen, diese nicht nur programmatisch wirklich
werden zu lassen, wie der Futurismus, so gibt es auch in der politischen Avant-
garde Gruppen und Bewegungen, die die Funktion und das Funktionieren des
Imaginiren instrumentalisieren, wie etwa die kommunistischen Parteien. Es
gibt aber auch politische Avantgarde-Bewegungen wie die Anarchisten, die
zumindest theoretisch der mit dem radikalen Imagindren einhergehenden Frei-
heit keine Grenzen setzen wollen und dadurch mit der radikal kiinstlerischen
Avantgarde zu korrespondieren scheinen. Es wird sich zeigen, dass sowohl
die dem imaginiren Sozialen und als auch die dem Imaginiren von Kunst
und Literatur verpflichteten Gruppen nur in (begrenzten) Ausnahmefillen
und dann immer nur momentan kooperieren kénnen, bzw. wollen, worauf
Bourdieu zu Recht hinweist. Dies gilt fiir die Kooperation der beiden kiinst-
lerischen Avantgarde-Typen mit der politischen Avantgarde, unabhingig in
welcher Kombination (Konstruktivismus — Kommunistische Partei, Surrealis-
mus — Kommunistische Partei, Surrealismus — Anarchismus, und selbst Tel
Quel — Kommunistische Partei und Maoismus). Das radikale Imagindre bietet
also keine Gewihr fiir kontinuierliche Gemeinsamkeiten zwischen literarisch-
kiinstlerischer und politischer Avantgarde.

Die weitgehend akzeptierte Unterscheidung zwischen historischer und Neo-
Avantgarde verweist auch darauf, dass sich die Flows der ersten und der zweiten
Jahrhunderthilfte erheblich voneinander unterscheiden. Eine Distanz zu den
historischen Avantgarden wollen schon die beiden franzésisch-europiischen
Bewegungen der Situationisten und Tel Quels etablieren. Noch mehr gilt das
fur die US-amerikanischen Neo-Avantgarden, die zudem, abgesehen von der
Beat Generation, weitgehend Kunst-Avantgarden sind. Damit ist ein anderes
Avantgarde-Projekt und sind andere Bedingungen des nicht mehr literarischen
und kiinstlerischen, sondern exklusiv kiinstlerischen Feldes verbunden, eines
Feldes, das in weit hoherem Mafle von der Institution Kunst und damit auch
vom Kunstmarkt abhingig ist, als dies gemeinhin bei der Literatur der Fall
ist. Gegen diese Institutionalisierung lehnen sich seit Beginn des neuen Jahr-
tausends immer wieder neue Flows des KunstAktivismus auf, wobei fraglich
ist, ob sie damit das urspriingliche »Projekt Avantgarde« unter veranderten
Bedingungen fortsetzen oder ob diese Bedingungen das »Projekt« so stark
verandert haben, dass zumindest von einer Zweiten Avantgarde gesprochen
werden kann.3* Es konnte aber auch sein, dass die gegenwirtige Avantgarde nur
noch in den Kostiimen und mit den Diskursen der historischen Avantgarden

32 Mit dem hier eingefithrten Begriff der »Zweiten Avantgarde« beziehe ich mich weniger auf
Ulrich Becks als auf jene »Zweite Moderne«, die Heinrich Klotz zu Beginn der 1990er Jahre
in der Debatte um die damalige Gegenwartskunst proklamiert, v.a.: Kunst im 20. Jahrhun-
dert. Moderne — Postmoderne — Zweite Moderne, Miinchen: Beck 1994 und als Hg.: Die
zweite Moderne, eine Diagnose der Kunst der Gegenwart, Miinchen: Beck 1996. Ausfiihr-
licher in Kap. IIL.

14 Vorwort



weiterspielt, nicht ohne Grund trigt ein aktuelles Werk von Hal Foster den
Titel: What Comes after Farce? (2020)

In unserer Untersuchung wird es darum gehen, das »Projekt Avantgarde«
und das radikale Imagindre als sein wichtigstes Charakteristikum aus unter-
schiedlichen Perspektiven zu untersuchen. Auch wenn nicht von einem »Theo-
rie-Tod« der Avantgarde ausgegangen werden soll, hat das halbe Jahrhundert
seit den Avantgarde-Theorien von Renato Poggioli und Peter Biirger doch
gezeigt, dass eine Gesamttheorie der Avantgarde nicht mehr moglich ist. In
den vergangenen Jahrzehnten sind sowohl zahlreiche neue Landschaften der
Avantgarde (wieder-)entdeckt worden, nicht nur in Ost- und Mitteleuropa,
sondern auch im globalen Kontext, bis hin zu postkolonialen Avantgarden.
Aber auch Defizite und Leerstellen der Avantgarde haben sich damit immer
deutlicher abgezeichnet, etwa was ihren Eurozentrismus oder ihre Gender-
Problematik angeht. Dies hat dazu gefiithrt, dass die Heterogenitit und die
Ungleichzeitigkeit der Avantgarde-Bewegungen besondere Berlicksichtigung
finden werden, auch wenn die entsprechenden globalen Perspektiven hier nicht
angemessen berticksichtigt werden konnen.3? Trotz dieser Entauratisierung der
Avantgarde und einzelner ihrer Stromungen soll im Sinne von Benjamins Stir-
realismus-Essay von einem Ausnahmecharakter der Avantgarde ausgegangen
und gezeigt werden, dass fast alle Avantgarde-Bewegungen, unter Einschluss
der sogenannten Neo-Avantgarden und der Zweiten Avantgarde, Perspektiven
eroffnet und Fragen aufgeworfen haben, die bis jetzt nicht erschopfend be-
handelt bzw. noch keine wirkliche Antwort erhalten haben. In diesem Buch
soll es (auch) darum gehen, inwieweit diese Fragen noch heute von Bedeutung
sind, oder ob sie mit der Gesellschaft des Spektakels (Debord) obsolet geworden
sind. Zwischen (noch) wirksamer zweiter Prasenz und Aufbahrung im Sarko-
phag lebt die Avantgarde also zumindest unheimlich oder als Gespenst weiter.

Leben und Weiterleben der Avantgarde, sei es als historische, als Neo- oder
als Zweite Avantgarde, soll anhand der wichtigsten Stromungen und vor allem
threr Theorien in Hinblick auf ihr spezifisches » Avantgarde-Projekt« ana-
lysiert werden. Dabei handelt es sich um eine Untersuchung, die die jeweiligen
historischen Moglichkeiten ebenso berticksichtigt, wie die Mittel, mit denen
das Projekt verwirklicht werden soll, nicht zuletzt geht es aber stets auch
darum, ob und wie die Flows der immer wieder neuen Avantgarde-Wellen
versuchen, ihre Auffassung eines radikalen Imagindren praktisch werden zu
lassen. Gerade mit dieser Verbindung zwischen Kunst/Literatur und Leben
unterscheiden sich die Avantgarde-Bewegungen und -Flows von der Moderne,
und offensichtlich bildet dieses »Projekt Avantgarde« eine Herausforderung
fiir Kiinstler und Schriftsteller, aber auch fiir das literarisch-kiinstlerische Feld

33 Reprisentativ fiir eine solche globale Perspektive ist die wichtige Untersuchung von And-
rea Gremels: Die Weltkiinste des Surrealismus, in der von einem Avantgarde-Projekt nicht
mehr die Rede ist und Bretons Arbeitszimmer als »Kartografie des Unbekannten« (I,2)
wichtiger ist als die Manifeste des Surrealismus.
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insgesamt, die selbst mit dem Scheitern einzelner Stromungen nicht aufgehoben
ist, der Illustration Asger Jorns entsprechend: L’avant-garde se rend pas (1962).

In einem ersten Teil der Einleitung wird ein Panorama der Theorie-Land-
schaften der Avantgarde ausgebreitet, bevor in einem zweiten Kapitel mit den
Konzeptionen des radikalen Imagindren von Cornelius Castoriadis und der
»Scapes« und »Flows« von Arjun Appadurai zwei historisch differente Mo-
delle eingefithrt werden, auch weil beide die Theorien der Avantgarde nicht
und auch Kunst und Literatur kaum berticksichtigen. Mit ihrer Hilfe konnen
die Entwicklungen und Transformationen der Avantgarde-Positionen und
-Theorien jenseits der in der Avantgardeforschung dominierenden Stereotype
besser analysiert werden. Damit wird es moglich, Typologien der Avantgarde-
Theorien zu etablieren.

Ein zweiter, historischer Teil geht der Entwicklung der Avantgarde-Kon-
zeptionen am Beispiel der die Avantgarde-Diskussion prigenden Bewegungen
der historischen Avantgarden, der Neo-Avantgarden der zweiten Hailfte des
20. Jahrhunderts in Europa und den USA und der kunstaktivistischen Flows
seit Beginn des 21. Jahrhunderts nach. Anhand der Konzeptionen von Cas-
toriadis und Appadurai lasst sich einschitzen, wie und in welchem Ausmaf}
sich das »Projekt Avantgarde« innerhalb eines Zeitraums von mehr als einem
Jahrhundert verandert hat und ob es noch so etwas wie begriffsgeschichtliche
Gemeinsamkeiten gibt, die die heutigen kunstaktivistischen mit den histori-
schen Avantgarden verbinden.

Wihrend ihres langen Lebens im 20. und beginnenden 21. Jahrhundert haben
die Avantgarden in der ersten Hilfte des vergangenen Jahrhunderts mit zahllosen
programmatischen Verlautbarungen ihr Projekt immer wieder auch theoretisch
gerechtfertigt. Diese »Manifeste« bilden in der zweiten Jahrhunderthalfte Anlass
und Ausgangspunkt fiir » Avantgarde-Theorien«, explizit bei Renato Poggioli
und Peter Biirger, und zumindest implizit bei Pierre Bourdieu und Niklas Luh-
mann. Unter dem poststrukturalistischen Einfluss der Thesen vom Ende der
Avantgarde werden gegen Ende des 20. Jahrhunderts diese Avantgarde-Theorien
dekonstruiert, um den Theorie-Tod (Paul Mann) der Avantgarde zu proklamieren.
Darauf reagiert die Zweite Avantgarde des beginnenden 21. Jahrhunderts mit
zahlreichen und hochst unterschiedlichen Manifestationen des KunstAktivismus,
die ihre Theorien aus der Praxis eines kiinstlerischen Engagements entwickeln.
»Projekte« der Avantgarde im Sinne einer primir kiinstlerisch-literarischen
Programmatik sind Einzelaktionen und der meist intendierten Kooperation mit
einer philosophisch-politischen Avantgarde zum Opfer gefallen. Diesem langen
Theorie-Leben der Avantgarden sind die folgenden Kapitel gewidmet.

Nicht nur aus Raumgriinden wird darauf verzichtet, die Weiterentwicklungen
der Avantgarde im globalen »Stiden« (The South), dem was George Yudice
noch 1999 die »Peripherie« nennt,34 etwa Lateinamerika, zu berticksichtigen,

34 George Yudice: »Rethinking the Theory of the Avant-Garde from the Peripheryx, in:
Anthony Geist/José Monledn (Hg.): Modernism and Its Margins. Reinscribing Cultural
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sondern auch weil es dort wie in anderen postkolonialen Riumen zu einer
spezifischen Verbindung der kiinstlerischen mit den politischen Avantgarden
kommt: einer »adsthetischen Avantgarde, die organisch mit dem nationalen
und kontinentalen Prozess verbunden ist« (»vanguardia estética ligada orga-
nicamente al proceso nacional y continental«), in der zu Recht die Spezifizitit
(»lo que constituye su especificidad«) dieser im heute multipolaren Kontext
nicht mehr peripheren Avantgarden erblickt wird.3s Wenn die historischen
Avantgarden in hoherem Mafle mit Castoriadis’ radikalem Imaginirem und
die gegenwirtigen KunstAktivismen in weiten Teilen mit Appadurais »Scapes«
und »Flows« identifiziert werden konnen, bildet die Neo-Avantgarde eine
Ubergangsphase zwischen beiden Modellen, schon darin kommt ein typo-
logischer Umschlag zu Ausdruck. Dieser Wandel und seine Bedeutung fiir
heutige Avantgardetheorien stehen im Zentrum des abschlieffenden Kapitels
»What Is an Avant-Garde Now ?«.3¢

Modernity From Spain and Latin America, New York: Routledge 1999, wobei schon der
Titel des Sammelbandes die Bedeutung von Modernismus/Modernitit fiir diese Avantgarde
im Kontext der Peripherie verdeutlicht. S.a. Anm. 25.

35 Ana Pizarro: »Vanguardismo literario y vanguardia politica en América Latina, in: Arau-
caria de Chile 13 (1981), 81-96, hier: 87, s.a. Kap. IIL2.

36 Die Formulierung verweist auf den Titel des Avantgarde-Dossiers des Jahrgangs 41, Heft 4
der New Literary History (2010): »What Is an Avant-Garde?«.
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1 Theorien der Avantgarde

Von einer Gesamtkonzeption zu einem
multipolaren Theoriemodell

Die Theoriebildung und das lange Leben der Avantgarde

Die literarisch-kiinstlerische Avantgarde bildet einerseits den Versuch, das

kiinstlerisch-literarische Feld der Moderne radikal zu verindern oder gar zu
verlassen, andererseits will sie, teilweise und zeitweise in Verbindung mit der
politisch-sozialen Avantgarde, eine soziokulturelle Revolution der Gesellschaft
beeinflussen oder gar prigen. Dabei stellt sich die Frage, ob und inwieweit
dieser Wandel sich den Vorstellungen und Intentionen der literarisch-kiinst-
lerischen Avantgarde entsprechend vollzieht, ob es dieser also gelingt (oder
uberhaupt gelingen kann), die gesellschaftlich-kulturellen Verinderungen

maf3geblich und eigentlich entscheidend zu beeinflussen. Die politische Avant-
garde versucht dies gleichermaflen, allerdings mit anderen Mitteln und in

anderen gesellschaftlichen Bereichen. Thre Intention ist es, die staatlichen und

wirtschaftlichen Machtpositionen in Besitz zu nehmen, und sie will mit dieser
Revolution die Gesellschaft unumkehrbar verindern. Die kiinstlerische Avant-
garde will zwar die alte oder traditionelle Kunst und ihre Institutionen tiber-
winden, manchmal auch zerstdren, ohne damit jedoch neue Machtpositionen

zu etablieren. Wenn die Grenzen zwischen Kunst und Leben aufgelost sind

(oder auflosbar wiren), gibe es auch nicht mehr die avantgardistischen Kiinstler,
die diese Auflosung vorangetrieben haben: sie hitten sich tiberflissig gemacht

und sich und die Kunst aufgehoben. Die Frage ist, ob das ohne die vorherige

oder gleichzeitige Verwirklichung der Ziele der politischen Avantgarde mog-
lich ist, vor allem wenn die kiinstlerische Avantgarde iiberzeugt ist, dass ein

Uberfliissigwerden der Kunst (und ihrer Institution) in der biirgerlichen Ge-
sellschaft nicht durchsetzbar ist. Insofern ist jenseits der konkreten historischen

Konstellationen (etwa nach der Oktober-Revolution) die kiinstlerische von

der politischen Avantgarde und ihrer Revolution abhingig. Sobald die kiinst-
lerische Avantgarde ihre Unabhingigkeit beansprucht, sind nicht nur Konflikte

mit der politischen Avantgarde programmiert, die kiinstlerische Avantgarde

stellt auch die Moglichkeiten, ihre Revolution zu verwirklichen, strukturell

selbst infrage und wird damit wieder in die Institution Kunst zuriickverwiesen,
bzw. kann (nur noch) versuchen, deren Grenzen durch Transgressionen zu

erweitern, was allerdings weniger einer Erschiitterung dieser Institution als

threr Konsolidierung dient.

Zwar hat es vereinzelt Versuche gegeben, den Begriff (und meist auch die
Praxis) der Avantgarde schon wihrend der Epoche der historischen Avant-
garden zu untersuchen, doch zum einen haben es solche Debatten zur Zeit der
faschistischen Bedrohung in den 1930er Jahren schwer, wahrgenommen zu
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werden, zumal die Versuche, von der Theorie zur Praxis iiberzugehen, tiberall
auf (unterschiedliche) Schwierigkeiten stoflen. Zum anderen gilt offensicht-
lich, worauf Peter Biirger mit einem Adorno-Zitat zu Beginn seiner Theorie
der Avantgarde hinweist, dass »Geschichte der dsthetischen Theorie inhirent
ist.«' Insofern verweisen die ersten synthetisierenden Untersuchungen von
Guillermo de Torre, seit dessen Literaturas Europeas de Vanguardia (1925)
werden die »Ismen« als Epochensignatur wahrgenommen, und Clement
Greenbergs Aufsatz »Avant-Garde and Kitsch« in der Partisan Review des
Jahres 1939, der schon wegen seines Erscheinungsdatums erst nach dem Krieg
breit rezipiert wird, auf die einsetzende Historisierung. Nach dem Ende des
Zweiten Weltkrieges sollte es jedoch etwa zwei Jahrzehnte dauern, bevor die
Avantgarde von Literaturkritik und Literaturwissenschaft breiter diskutiert
wird. Dafiir gibt es im jeweiligen kulturellen Kontext spezifische Griinde, so
im westlichen Deutschland die durch den Faschismus unterbrochene Rezep-
tion der Hochmoderne und der Avantgarde und im 6stlichen Deutschland
die Verpflichtung auf den »sozialistischen Realismus« als einen »militanten
Anti-Avantgardismus«.? Doch wenn es in den 1960er Jahren insbesondere
in Italien, in Frankreich, den USA und in der Bundesrepublik zu einer Dis-
kussion und Bilanz der historischen Avantgarde kommt, so hat das mit
Sicherheit auch damit zu tun, dass die »Kategorien [der isthetischen Theorie]
radikal historisch sind.«<3 Wenn Adorno auf den Expressionismus bezogen in
diesem Zusammenhang feststellt, dass »die Kunst [...] sich auch dann iiber
thn hinwegbegeben [hitte] miissen, wenn die Kiinstler minder willfihrig sich
akkomodiert hitten: sie regredierten hinter thn«#* so trifft dies auch auf den
Kontext der Avantgarden nach 1945 zu. Die diversen (und wieder weitgehend
nationalen) Stromungen und Tendenzen in der Literatur (in Italien der Neo-
realismus, in Frankreich der Nouveau Roman, in Deutschland die Gruppe
47) wollen sich im literarischen Feld nicht nur von den Vertretern der ilteren
Generation der Zwischenkriegszeit unterscheiden, sie sehen auf dem Hinter-
grund des Zweiten Weltkriegs auch das Projekt der Avantgarde als gescheitert
an, und die Riickkehr des Surrealismus nach Paris illustriert 1947, dass diese
Einstellung dominiert, selbst bei (neo-)avantgardistischen Bewegungen wie
den Situationisten oder Tel Quel (s.u.).

Wenn es in den 1960er Jahren zu einer Debatte um die Avantgarde(n)
kommt, so hat dies einen doppelten Grund. Zum einen denjenigen, den der
Titel eines Aufsatzes von Adorno schon 1956 verdeutlicht: »Riickblickend auf
den Surrealismus«, die Avantgarde und ihre Bewegungen sind offensichtlich

1 Peter Biirger: Theorie der Avantgarde, Frankfurt: Suhrkamp 1974, 20.

2 Karlheinz Barck: »Avantgardes, in: ders. u.a. (Hg.): Asthetische Grundbegriffe, Bd. 1,
Stuttgart: Metzler 2000, §44-577, hier: 567.

3 Theodor W. Adorno: Asthetische Theorie, Gesammelte Schriften Bd.7, Frankfurt: Suhr-

kamp 1997, §32-
4 Adorno: Asthetische Theorie, 522.
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historisch geworden. Die revolutioniren Hoffnungen im Kontext des Ersten
Weltkriegs werden schon in den 1930er Jahren zu verlorenen Illusionen, und
der Zivilisationsbruch des Zweiten Weltkrieges scheint das Avantgarde-Projekt
noch nachhaltiger zu dementieren. Zum anderen aber wohl auch jenen, dass
ein halbes Jahrhundert nach dem Beginn der Avantgarde (wenn man Marinettis
Manifest des Futurismus als Griindungsdatum nimmt) etwas am Projekt der
Avantgarde offensichtlich noch nicht erledigt, also definitiv historisch ge-
worden ist. Zwar stellt Adorno fest, dass die »surrealistischen Schocks« nach
der »europiischen Katastrophe [...] kraftlos geworden« seien, doch er beendet
seinen kurzen Essay mit der Bilanz: »Wenn aber heute der Surrealismus sel-
ber obsolet diinkt, so darum, weil die Menschen bereits jenes Bewufitsein der
Versagung sich selbst versagen, das im Negativ des Surrealismus festgehalten
ward.«5 Wenn der Surrealismus damit historisch (obsolet) geworden ist, so
bewahrt er doch ein »Bewufitsein der Versagung« auf, das seine Berechtigung
auch angesichts der »europiischen Katastrophe« nicht verloren hat. Dieses
angebliche historische Uberholtsein charakterisiert die Avantgarde-Debatte
in Italien, Frankreich und Deutschland.

Auf diese Situation des Historisch-Gewordenseins und des unvollendeten
Projekts reagieren neue Avantgarde-Bewegungen, die in der Nachkriegszeit
entstehen und versuchen, die eingetretene Kraftlosigkeit der historischen
Avantgarden zu tiberwinden. Insbesondere in Frankreich, auch angesichts der
weiter existierenden surrealistischen Gruppe, geschieht dies in Form einer
deutlich proklamierten Abgrenzung von den historischen Vorlaufern. In den
USA, trotz des zeitweiligen New Yorker Exils der surrealistischen Gruppe
und deren Projekts, macht der US-amerikanische, d.h. der New Yorker Kon-
text schon Ende der 1940er Jahre ein eigenstiandiges Profil erforderlich. Beide
Entwicklungen konnen als Neo-Avantgarde bezeichnet werden, die europa-
isch-franzosische Neo-Avantgarde, nicht zuletzt da sie stark literarisch-theo-
retisch gepragt ist, weist noch deutliche Verbindungen zu ihren historischen
Konkurrenten auf. Demgegentiber entwickelt sich die US-amerikanische
Neo-Avantgarde, von der Beat Generation abgesehen, im Zusammenhang mit
der Verlagerung der dominierenden Position im Kunstmarkt von Paris nach
New York und beeinflusst diese auch. Dementsprechend handelt es sich fast
ausschliefflich um Aktivititen in der Bildenden Kunst, die als Neo-Avantgar-
den versuchen, im Sinne einer »Nachtriglichkeit« (s.u. Foster) den Angriff
der Avantgarden auf die Institution Kunst erfolgreicher zu verwirklichen.
Mit diesem Ubergang von der historischen zur Neo-Avantgarde ist jener von
einem literaturgeprigten zu einem Kunst-dominierten Projekt verbunden,
wobei das Kunst-System mit Happenings, Performances oder Installationen
offensichtlich vielversprechendere Entgrenzungsstrategien zu entwickeln
scheint (oder von der historischen Avantgarde tibernimmt) als die Theorie

5 Adorno: »Riickblickend auf den Surrealismus«, in: Noten zur Literatur, Gesammelte
Schriften Bd. 11, Frankfurt: Suhrkamp 2003, 101-105, hier: 102 und 105.
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der historischen Avantgarde mit ihrem Projekt einer Anniherung von Kunst
und Leben im Sinne des »pratiquer la poésie«. Wenn dies noch eine Rolle
spielt, wie bei den Situationisten, so unter der Aufgabe der Poesie (und bald
auch der Kunst) im Sinne eines anderen, >wahren< Lebens.

Weit mehr als ein halbes Jahrhundert nach Adorno stellt sich angesichts des
langen Lebens der Avantgarden die Frage, ob im heutigen Avantgarde-Diskurs
insgesamt noch ein Bewusstsein der Versagung festgehalten wird, oder ob die
avantgardistischen Schocks definitiv kraftlos geworden sind. Zumindest die
fortwihrenden Diskussionen um Theorien der Avantgarde und den heutigen
AvantgardeAktivismus scheinen das zu dementieren. Doch die Tatsache, dass
diese Debatten einerseits immer auch »riickblickend auf die Avantgarden« ge-
fithrt werden miissen, andererseits jedoch auch den Entwicklungen der zweiten
Hilfte des 20. Jahrhunderts Rechnung zu tragen haben, macht den Riickblick
im Vergleich mit Adorno weitaus komplexer. So schaut jlingst Ottmar Ette in
seinem Vorlesungsband Von den historischen Avantgarden bis nach der Post-
moderne (2021), wie schon der Titel nahelegt, auf die Avantgarden zurtick. In
einer Zwischensynthese unternimmt er eine Begriffs- und Epochengeschichte
der Avantgarde »Zwischen Moderne und Postmoderne«. Indem er parallel
zur Postmoderne die Postavantgarde-Begrifflichkeit einfihrt, muss er die
Postmoderne von einer Postavantgarde unterscheiden, mit der er eine »klar
strukturierte Diachronie« verbindet, im Gegensatz zur Postmoderne, die sich
einer konsekutiven Abfolge entzieht und so dem »Paradigma der Revolutionen
und Avantgarden« entkommt. Die Postavantgarde ist mit ithrem »danach« an
die Zeit der eigentlichen, durch den Willen zum »Bruch« geprigten »histori-
schen« Avantgarden gebunden, »Moderne und Postmoderne konnen vielmehr
einen gemeinsamen Raum bilden, der unterschiedlich strukturiert werden kann,
aber nicht notwendig auf einer Dichotomie von Moderne und Postmoderne
basiert.«® Diese Relativierung der Avantgarde durch die Postmoderne hilt
Ette vor allem durch die Entdeckung und zunehmende Beriicksichtigung der
auflereuropiischen Avantgarden fiir unvermeidbar. Wie Gumbrecht aus den
lateinamerikanischen Avantgarden die Postmoderne entstehen lisst, die sich
durch die Auflésung solcher Dichotomien auszeichnet, resultiert aus Ettes
Uberfithrung von Avantgarde und Postavantgarde in den gemeinsamen Raum
von Moderne und Postmoderne eine andere Avantgarde, deren Theorie nicht
mehr von der zentralen Bedeutung eines radikalen Imaginiren geprigt ist,
und der es so gelingt, dem Paradigma der Revolutionen und Avantgarden zu
entkommen.” Die Frage ist, inwieweit es sich dann noch um eine radikale

6 Ottmar Ette: Von den historischen Avantgarden bis nach der Postmoderne: Potsdamer Vor-
lesungen zu den Hauptwerken der Romanischen Literaturen des 20. und 21. Jahrbunderts,
Berlin: de Gruyter 2021, 397-422, beide Zitate: 411.

7 In Ettes Zusammenhang situiert sich auch die bereits erwihnte grofe Studie von Andrea
Gremels: Die Weltkiinste des Surrealismus. Netzwerke und Perspektiven aus dem Globalen
Siiden, s.o.
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Avantgarde handelt, die den Status von Kunst und Literatur revolutionieren
will. Auf die Intentionen eines revolutioniren Bruchs wird in Ettes Uber-
blicksteil zu den historischen Avantgarden zwar hingewiesen, doch dieser
bildet keine notwendige Bedingung, weder fir die historischen Avantgarden
noch fir die Post- oder Neo-Avantgarden, von einer Zweiten Avantgarde
ganz zu schweigen.

Die Theorien der Avantgarde und die historischen Avantgarden

1966 veroffentlicht Maurizio Calvesi Le due avanguardie. Dal futurismo al
pop art,’ in dem er die historisch gewordenen Avantgarden (was fiir den ita-
lienischen Futurismus in besonderer Weise zutrifft) von den experimentellen
Avantgarden der Nachkriegszeit unterscheidet; und Pier Paolo Pasolini gibt
einem Artikel des Jahres 1966 den eindeutigen Titel: »La fine dell’avanguardia«,?
da mit konkreten Aktionen der Widerspruch zwischen der politischen und der
literarisch-kunstlerischen Avantgarde dabei sei, tiberwunden zu werden. In
ganz anderer Weise bestatigt auch die bis zu Peter Burgers Theorie der Avant-
garde erste grofle Auseinandersetzung mit den Konzeptionen der historischen
Avantgarden, Renato Poggiolis Teoria dell’arte d’avanguardia von 1962, die
Adorno’sche Einschitzung. Zwar ist fiir Poggioli die Avantgarde eine Reaktion
auf die Entfremdung, die die Moderne seit ihren Anfingen begleitet und mit
der sie sich auseinandersetzt. Doch die Avantgarde stellt keinen Bruch mit
der Moderne dar, sie ist ihre nattrliche Weiterentwicklung: »avant-garde is a
law of nature for contemporary and modern art.«'® Mit dieser Gleichsetzung
situiert sich Poggioli in eben jener Weise, die er den linken Kritikern der
Avantgarde (Caudwell, Lukacs) vorwirft: »being unable to grasp the strictly
cultural presuppositions of avant-gardism.«'* Da Poggioli iiber keine Theorie
im Sinne eines »Projekts der Moderne« verfigt, kann er Moderne und Avant-

Maurizio Cavalesi: Le due avanguardie. Dal futurismo al pop art, Bari: Laterza 1981 (1962).
Pier Paolo Pasolini: »La fine dell’avanguardia«, in: Nuovi Argomenti (Juli-Dez. 1966), 3-29.
Pasolini nimmt einen Titel von Cesare Brandi von 1952 wieder auf.

10 Renato Poggioli: The Theory of the Avant-Garde, Cambridge: Harvard UP 1968 (1962),
225. Zwischen 1949 und 1951 erscheinen in der von Poggioli gegriindeten florentinischen
Zeitschrift Inventario vier Beitrige, die die Grundlage der Teoria dell’arte d’avanguardia
(1962) bilden, worauf Poggioli in seiner »Prefazione« hinweist: »I primo abbozzo com-
pleto risale all’autunno del 1946, mentre la prima redazione a stampa apparve a puntate
nell’annata 1949 (fascicoli I, 11 e IV) della rivista »Inventario«. (Poggioli: Teoria dell’arte
d’avanguardia, Bologna: Il Mulino 1962, 8.) Ich danke Hubert van den Berg fiir diesen
wichtigen Hinweis. S.a.: van den Berg: »(Historische) Avantgarde« als »>Avantgarde«. An-
merkungen zu einem Traditions-Zusammenhang aus der zweiten Hilfte des vorigen Jahr-
hunderts«, in: Andreas Mauz u.a. (Hg.): Avantgarden und Avantgardismus. Programme
und Praktiken emphatischer kultureller Innovation, Gottingen: Wallstein, 2018, 77-97.

1 Poggioli: The Theory of the Avant-Garde, 172.
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garde kaum voneinander unterscheiden. So erblickt er in seinem »Epilogue«
in der Avantgarde die Signatur der Kunst der Mitte des 20. Jahrhunderts, in
der Kunst und der Musik ebenso wie in der Literatur: »avant-gardism has now
become the typical chronic condition of contemporary art.« Die Avantgarde
ist die dominierende Kunst-Stromung, die Frage einer Neo-Avantgarde stellt
sich aus dieser Perspektive nicht. Doch diese Omniprisenz der Avantgarde
bedeutet gleichzeitig ihr Ende, da sie sich totgesiegt hat: »We know now that
all roads in art can lead to classicism, even the anticlassical road«.”> Wie eine
klassische Moderne gibt es auch eine klassisch gewordene Avantgarde.

Im Deutschland nach 1945 steht die Avantgarde angesichts der verspiteten
Rezeption der Hochmoderne lange nicht im Zentrum von Debatten, und
die Gruppe 47 zeigt sich an avantgardistischer Konkurrenz nicht sonderlich
interessiert. Es bedarf erst des Auslosers von Lukacs’ Wider den mifSverstand-
enen Realismus (1958), in dem dieser Autoren wie Kafka, Proust, Gide oder
Beckett mit dem FEtikett des Avantgardismus denunziert,’> um Reaktionen
hervorzurufen, die sich in Absetzung davon mit der Frage beschaftigen, ob
unter Avantgarde nicht etwas anderes zu verstehen sei.

Dies gilt auch fiir »Die Aporien der Avantgarde« (1962) Hans Magnus
Enzensbergers, der sich ausfithrlich und kritisch mit Lukacs auseinandersetzt,
dessen Kritik er als »verlumpt und verrottet« bezeichnet, und dem er ent-
gegenhilt, Vorwiirfe zu erheben, »ohne sich die Mithe einer Analyse dieses
Begriffs zu machen«.'# Dies will er unternehmen, wobei er unter Anspielung
auf Adorno einrdumt: »Jeder Riickblick auf eine Avantgarde, deren Zukunft
bekannt ist, hat leichtes Spiel«,’S auch wenn er es sich manchmal ebenso einfach
macht. Seinen zentralen Vorwurf formuliert er so: »Das avant der Avantgarde
enthilt seinen eigenen Widerspruch: es kann erst a posteriori markiert werdenx.
Und auf der Seite der kiinstlerischen Produktion resultiert daraus die andere
Seite der Aporien der Avantgarde: »Willkirlich diktiert sie, was morgen gelten
soll, und unterwirft sich zugleich, diszipliniert und willenlos, dem Gebot einer
Zukunft, die sie selber verhingt.«’® Enzensberger erliutert dies ausfiihrlich
am Beispiel der (Neo-)Avantgarden seiner Zeit, den Beatniks, der konkreten
Poesie, des Tachismus usw. Den Surrealismus stuft er zwar als »das Paradigma,
das vollkommene Modell aller avantgardistischen Bewegungen« ein, doch von
dem beriihmt-bertichtigten Breton-Zitat (»mit dem Revolver in der Hand auf

12 Poggioli: The Theory of the Avant-Garde, 230.

13 In seiner Ablehnung der »Weltanschaulichen Grundlagen des Avantgardeismus« (Kap. 1)
konstatiert Lukécs allerdings zu Recht, dass »beim Surrealismus, wo diese Lage offenkun-
dig ist [...] die literarischen Formen tiberhaupt gesprengt« werden sollen, was er verstand-
licherweise ablehnt. (Georg Lukécs: Wider den miffverstandenen Realismus, Hamburg:
Classen 1958, 48.)

14 Hans Magnus Enzensberger: »Die Aporien der Avantgarde, in: Einzelbeiten I, Frankfurt:
Suhrkamp 1962, 290-315, hier: 294 und 295.

15 Enzensberger: »Die Aporien der Avantgarde«, 314.

16 Enzensberger: »Die Aporien der Avantgarde«, 301 und 304.
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die Strafle zu gehen«'7) und den Auseinandersetzungen in der surrealistischen

Gruppe abgesehen, setzt er sich mit dessen Programmatik oder seinen Aktivi-
titen nicht weiter auseinander. Sein Urteil ist damit gefallt, dass »die genannten

Autoren [unter ihnen Desnos, Soupault, Aragon, Eluard] nichts Nennenswertes

hervorgebracht [haben], solange sie sich der Disziplin der Gruppe unterwarfen.«

Weshalb ein Walter Benjamin den surrealistischen Autor Aragon tber alle

Maflen schitzte, scheint Enzensberger nicht zu interessieren. Bei ihm scheitert

die Avantgarde an diesen Aporien, doch seine Annahme, dass die Avantgarde-
Bewegungen willkiirlich diktieren, »was morgen gelten soll«, reprisentiert selbst

eine Aporie. Zumindest einige Avantgarde-Bewegungen erhoffen sich von einem

Vordringen in eine unbekannte Zukunft, die Grenzen zwischen Kunst und

Leben aufheben und verindern zu konnen. Erst wenn dieses Ziel in Rechnung
gestellt wird, ist eine Einschitzung des »Projekts der Avantgarde« wirklich

angemessen. Fir Enzensberger wurde die Avantgarde »vor funfzig oder drei-
Rig Jahren erfunden, um den Widerstand einer kompakten Gesellschaft gegen

die moderne Kunst zu sprengen, [sie] hat die historischen Bedingungen, die sie

hervorgerufen haben, nicht iiberlebt.«'® Enzensberger kann sich offensichtlich

die Avantgarde nur als eine besonders avancierte Form der Moderne vorstellen,
die von der Avantgarde formulierte Kritik an der Autonomie der Moderne, und

damit deren dsthetisch-programmatischer Basis, spielt bei Enzensberger keine

Rolle (es ist wohl auch diese Autonomiekritik, die den Widerstand der kompak-
ten Gesellschaft — eher in Deutschland als in westlichen Kulturen — provoziert).
Aber auch in diesem Falle kann eigentlich von Scheitern nicht die Rede sein, die

Avantgarde hitte eher dazu beigetragen, die historischen Bedingungen zu ver-
indern. Scheitern konnen in diesem Sinne eigentlich nur die Neo-Avantgarden,
und diese These wird die kommenden Debatten pragen. Doch wirkliche Aporien

vermag Enzensberger nicht aufzuzeigen, dazu lasst er sich auch zu wenig auf
Projekt, Konzeptionen und Theorien der Avantgarde ein.

Angesichts dieser Positionierung von Enzensberger ist es umso erstaunlicher,
dass Arnold Gehlens Auseinandersetzung mit Avantgarde und Avantgardismus
der Lukécs’schen Vorgabe offensichtlich nicht bedarf, wahrscheinlich reizt
die Avantgarde seinen Konservatismus ohnehin. Seine These der mensch-
lich-gesellschaftlichen Institutionenbediirftigkeit lisst ihn danach fragen, ob
ein Erfolg der Avantgarde nicht notwendigerweise eine Institutionalisierung
zur Folge haben muss, und aus der Perspektive der 1960er Jahre gelangt er
zu der an Poggioli erinnernden Einschitzung: »Nunmehr sind also die avant-
gardistischen Stilrichtungen oder Bildbaupline ihrerseits klassisch, niamlich
normativ geworden.«'® Dem entspricht die Perspektive des Koordinators des

17 Enzensberger: »Die Aporien der Avantgarde«, 313.

18 Enzensberger: »Die Aporien der Avantgarde«, 314.

19 Arnold Gehlen: »Erérterung des Avantgardismus in der Bildenden Kunst«, in: Avantgarde.
Geschichte und Krise einer Idee, hg. von der Bayerischen Akademie der Schonen Kiinste,
Bd. 11 der Reihe »Gestalt und Gedanke«, Miinchen: Oldenbourg 1966, 77-97, hier 85.
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Bandes, in dem Gehlens Vortrag des Jahres 1965 erscheint, des ehemaligen
Nationalsozialisten Hans Egon Holthusen, der in seinem Beitrag ebenfalls
die Avantgarde historisiert: »[W]enn [...] das vorrevolutionire Noch-nicht in
ein nachrevolutionires Nicht-mehr verwandelt worden ist, wie kann dann die
Idee des Avantgardismus gerettet werden ?«2° Mit der fiir Gehlen unausweich-
lichen Entwicklung ist das verbunden, was er einen »Ritualisierungsprozefi«
nennt, »wo Avantgardismus gleich Establishment geworden ist.«*’ Damit
verbinden sich 1966 bei Gehlen schon Kernpunkte der Avantgarde-Theorien
von Bourdieu und Biirger: die zentrale Rolle der Institution Kunst und Lite-
ratur (Burger) und der Kampf um dominierende Positionen im literarischen
Feld (Bourdieu), wobei das Scheitern der Avantgarde bei Biirger mit ihrem
ihrerseits Klassisch-Werden bei Gehlen ein frithes ironisches Pendant findet.
Und mit seinen Anmerkungen zur 6ffentlichen Forderung der Avantgarde
deutet er die Jahrzehnte spiter einsetzende Wende zu Kreativititsdispositiven
(Andreas Reckwitz, s.u.) an. Der von Gehlen aufgezeigte »Zusammenhang von
Revolution, Ritualisierung und Organisation«, auf den Christine Magerski
hinweist,?* wird die folgende Diskussion um Avantgarde-Theorien begleiten.

In Frankreich, wo sich die surrealistische Bewegung erst drei Jahre nach dem
Tode Bretons (1966) auflost, bildet zumindest diese Avantgarde in den 1960er
Jahren noch einen Teil des Epochenhorizonts, 1949 hatte Maurice Blanchot in
seinen »Réflexions sur le surréalisme« erklart: »Ist der Surrealismus in Ohn-
macht gefallen? Denn er ist nicht mehr hier oder dort: er ist tiberall. Er ist
ein Gespenst, eine brillante Besessenheit«,?3 und dies gilt zumindest bis in die
1960er Jahre. Dennoch gibt es eine groflere philologisch-begriffsgeschichtliche
Untersuchung, die den Begriff und die Avantgarde als Bewegung historisiert.
In einer »Etude historique et sociologique des publications périodiques ayant
pour titre >L’avant-garde«, kommen die drei Verfasser zu der »Conclusion«:
»Zweifelsohne beendet die Idee der Avantgarde einen Zyklus. Ist es der letzte 2«24

Wihrend die (historische) Avantgarde in Italien, Deutschland und Frank-

20 Hans Egon Holthusen: »Kunst und Revolution«, in: Avantgarde. Geschichte und Krise
einer Idee, 7-44, hier: 33. Holthusen spielt damit auf Trotskys Literatur und Revolution
(1923) an, ob er dessen Aufsatz »Kunst und Revolution« von 1939 kennt, ist nicht sicher.
Bemerkenswert bleibt jedoch, dass sich zwei ehemalige Nationalsozialisten verstindnis-
voller mit der Avantgarde auseinandersetzen als Enzensberger.

21 Gehlen: »Erorterung des Avantgardismus«, 86.

22 Christine Magerski: Theorien der Avantgarde. Geblen — Biirger — Bourdien — Lubmann,
Wiesbaden: VS Verlag 2011, 13.

23 »Le surréalisme s’est-il évanoui? C’est qu’il n’est plus ici ou la: il est partout. C’est un
fantdme, une brillante hantise«, Ubers. d. Verf., in: Maurice Blanchot: »Réflexions sur le
surréalisme«, in: La Part du feu, Paris: Gallimard 1993, 90.

24 »L’idée d’avant-garde, indubitablement, achéve un cycle. Est-ce le dernier?«, Ubers. d.
Verf., in: Robert Estivals/Jean-Charles Gaudy/Gabrielle Vergez: »L.’Avant-Garde«. Etude
historique et sociologique des publications périodigues ayant pour titre »L’avant-garde«,
Paris: Bibliotheque Nationale 1968, 110. Allerdings weisen sie in einer Fufinote darauf hin:
»Doit-on rappeler [...] que ce texte a été écrit avant les événements de mai 1968«, 107.
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reich, wenn auch aus unterschiedlichen kulturellen und sozialen Griinden, in
den 1960er Jahren offensichtlich keine Konjunktur mehr hat,?s bildet sich in
Frankreich im Kontext des (Post-)Strukturalismus und von Tel Quel eine
Neo- oder Theorie-Avantgarde, die in gewisser Weise aus dem Historisch-
Werden und dem Scheitern der Avantgarde resultiert, darauf aber nicht explizit
reagiert oder dies thematisiert. Mit Inspiratoren wie Georges Bataille oder
Maurice Blanchot bestehen jedoch deutliche Verbindungen zum Surrealismus.
Zugleich bilden sich noch wihrend der Existenz der Surrealistischen Gruppe
(neo-)avantgardistische Gruppierungen wie die Lettristen und vor allem die
Situationisten, die ihrerseits Konsequenzen aus dem Scheitern der historischen
Avantgarde ziehen. Anders als Tel Quel sollten die Situationisten erst in den
1970er Jahren, also nach ihrem offiziellen Ende als Avantgarde-Bewegung,
etwas bekannter werden. Die Situation dndert sich mit den Ereignissen des Mai
1968, die teilweise als eine Riickfithrung der historisch gewordenen Avantgarde
aus der Kunst ins Alltagsleben verstanden werden. In Literaturkritik und
Literaturwissenschaft reaktualisiert der Mai 1968 mit seinem Versuch, All-
tagsleben und Kunst zusammenzufihren, auch das Interesse fiir die (histori-
schen) Avantgarden. Symptomatisch dafiir ist der erste Satz des Franzésischen
Surrealismus Peter Biirgers von 1971, der den bezeichnenden Untertitel trigt:
Studien zum Problem der avantgardistischen Literatur. Biirger beginnt sein
Werk mit der Feststellung, die zugleich einen Appell und eine Proklamation
darstellt: »Spitestens mit den Maiereignissen 1968 liegt die Aktualitit des
Surrealismus offen zutage.«* Und am Ende seiner Einleitung formuliert er ein
erstes Mal die zentrale These seiner Theorie der Avantgarde: »Die Avantgarde
[...] protestiert vor allem gegen die Stellung, die die Kunst in der biirgerlichen
Gesellschaft einnimmt. Sie versucht, die Trennung von Kunst und Leben, die
das Ergebnis einer langen literarischen Entwicklung ist, gewaltsam riickgingig
zu machen.«*” Diese Verbindung bestitigt das »Nachwort zur zweiten Auflage«
der Theorie der Avantgarde, denn dort situiert Biirger sein Werk in »einem
historischen Problemhorizont [...] wie er sich nach dem Ende der Mai-Ereig-
nisse von 1968 und dem Scheitern der Studentenbewegung Anfang der 1970er
Jahre abzeichnete.«?}

Die Theorie der Avantgarde,?® die Burger also im Kontext des 1968 neuen

25 Das Dilemma der Avantgarde ist, dass sie als (wenigstens zum Teil und dem Anspruch
nach) internationale Bewegung, auf das je nationale Feld von Literatur und Kritik angewie-
sen ist. Dazu und zu dem Sich-Einlassen auf solche Felder die exemplarische Studie von
Thomas Hunkeler: Paris et le nationalisme des avant-gardes. 1909-1924, Hermann 2018.

26 DPeter Biirger: Der franzésische Surrealismus. Studien zum Problem der avantgardistischen
Literatur, Frankfurt: Athenium 19771, 7.

27 Biirger: Der franzésische Surrealismus, 21.

28 Peter Biirger: »Nachwort zur zweiten Auflage«, in: ders.: Theorie der Avantgarde, Frank-
furt: Suhrkamp 1980, 134-140, hier: 134.

29 DPeter Birger: Theorie der Avantgarde, Frankfurt: Suhrkamp 1974, jetzt als Neuauflage bei
Wallstein (2017).
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Problemhorizonts situiert, erdffnet zunichst im deutschen Sprachraum und
nach der Ubersetzung ins Amerikanische3® weltweit eine Debatte um mog-
liche Theorie(n) der Avantgarde und um die Relevanz der Avantgarde im zu
Ende gehenden 20. Jahrhundert. In seinem Artikel » Avantgarde« bezeichnet
Karlheinz Barck sie zu Recht als »die einflussreiche, von der Autonomiekritik
der Frankfurter Schule inspirierte Analyse«.3! Bezeichnend fiir die unmittel-
bare und nachhaltige Wirkung dieser Avantgardetheorie ist, dass es zwei Jahre
spater ebenfalls im Suhrkamp Verlag zu einer Erwiderung auf die Theorie der
Avantgarde kommt: Antworten auf Peter Biirgers Bestimmung von Kunst und
biirgerlicher Gesellschaft3* und dass 1979 in der DDR der Band Kiinstlerische
Awvantgarde erscheint, in dessen Einleitung die Herausgeber erkldren: »Unser
Band kann als erginzender Beitrag zu der von Burgers Theorie der Avantgarde
ausgelosten Diskussion gelesen und verstanden werden«,33 dass 1996 Hal Foster
das Einleitungskapitel seines The Return of the Real. The Avant-Garde at the
End of the Century der Diskussion von Biirgers Theorie widmet und dass im
Herbst 2010 die New literary history3* ein Themenheft mit dem Titel »What
Is an Avant-Garde ?«35 veroffentlicht, dessen »Introduction« sich ausfiihrlich
mit der Wirkung der Biiger’schen Theorie auseinandersetzt und dessen Er-
offnungsartikel »Avant-Garde and Neo-Avant-Garde: An Attempt to Answer
Certain Critics of Theory of the Avant-Garde« von Peter Biirger stammt.
Die bald ein halbes Jahrhundert wihrenden Debatten konnen hier nur
teilweise nachgezeichnet werden, dafiir ist der Problemhorizont der Theorie
der Avantgarde in zu hohem Mafle historisch geworden. Dies gilt etwa fiir
die Frage, ob es Biirger gelungen sei, eine genuin materialistische Asthetik zu
entwickeln, die in der Erwiderung von Martin Liidke in den Antworten auf
Peter Biirger einen zentralen Kritikpunkt bildet. Statt solcher (historischer)
Debatten sollen die Komplexe privilegiert werden, die auch in der heutigen
Avantgarde-Diskussion eine zentrale Rolle spielen. Die »Introduction« der

30 Peter Biirger; Theory of the Avant-Garde, Minneapolis: Minnesota UP 1984 (Ubers. Mi-
chael Shaw). Erst Jahrzehnte spiter kommt es zu einer franzosischen Ubersetzung: Théorie
de Pavant-garde, Edition Questions théoriques 2013 (Ubers. Jean-Pierre Cometti). Die
internationale Rezeption von Biirgers Theorie, die bis heute andauert (sieche KunstAktivis-
mus) setzt erst mit der amerikanischen Ubersetzung ein.

31 Barck: »Avantgardex, 573.

32 W. Martin Lidke (Hg.): »Theorie der Avantgarde«. Antworten auf Peter Biirgers Bestim-
mung von Kunst und biirgerlicher Gesellschaft, Frankfurt: Suhrkamp 1976.

33 Karlheinz Barck/Dieter Schlenstedt/Wolfgang Thierse (Hg.): »Einleitung«, in: dies.:
Kiinstlerische Avantgarde. Annéiherungen an ein unabgeschlossenes Kapitel, Berlin: Aka-
demie-Verlag 1979, 7-21, hier: 14.

34 New Literary History: »What Is an Avant-Garde?«, hg. Jonathan P. Eburne/Rita Felski,
Bd. 41, Heft 4 (Herbst 2010).

35 Vom unbestimmten Artikel abgesehen, ist dies eine Zwischentiberschrift (»What is the
Avant-Garde?«) in Paul Mann: The Theory-Death of the Avant-Garde, Bloomington/In-
dianapolis: Indiana UP 19971, 7, der im Ubrigen von der New Literary History, von einem
Verweis abgesehen, nicht erwihnt wird.
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New Literary History nennt zwei: »[T]he attack on the institution of art and
the revolutionary transformation of everyday life«.3¢ Und wenn die Heraus-
geber des Metzler Lexikon Avantgarde ein Jahr zuvor in ihrer Einleitung es
als den »vielzitierten Ansatz von Peter Biirger« bezeichnen, dass es Anfang des
20. Jahrhunderts »in einem dialektischen oder kritischen Gegenschlag [...] der
Kunst nun moglich geworden [sei], aus dieser Autonomie auszubrechen und
neue Ufer der Kunst (und des Lebens) zu erreichen«,37 so betrachten auch sie
den Angriff auf die Institution der Kunst und den Versuch der Uberfiihrung
von Kunst in Lebenspraxis als die zentralen Konzepte Biirgers. Hinzufiigen
konnte man die mit dem Scheitern dieses Angriffs bei Biirger verbundenen
Konsequenzen fiir die Neo-Avantgarden der zweiten Jahrhunderthilfte, die die
Biirger’sche Theorie der Avantgarde fiir die Herausgeber des NLH-Dossiers
zu unablissiger »repetition, belatedness, and bad faith«3® verurteilt, oder wie
Karlheinz Barck es formuliert: »die Begriffe Scheitern und Wiederholung [...]
in ein finalistisches Folgeverhiltnis gebracht [hat]«.39

Damit sind in der Tat die entscheidenden Kategorien der Biirger’schen
Avantgarde-Theorie benannt, denen gegeniiber sich praktisch alle wichtigeren
Arbeiten zur Avantgarde bis heute positionieren. Der Angriff der Avantgar-
den auf die Institution Kunst — zur selben Zeit entwickelt Bourdieu seine
differente Konzeption des kiinstlerischen Feldes — setzt historisch-kulturelle
und asthetische Entwicklungen voraus. »Die volle Ausdifferenzierung des
Phinomens Kunst ist aber in der biirgerlichen Gesellschaft erst mit dem
Asthetizismus erreicht, auf den die historischen Avantgarden antworten,
und das hat zur Folge, dass die Avantgarde Kunstmittel in ihrer Allgemein-
heit erkennbar und damit verfligbar macht. Daraus resultiert wiederum: »Mit
den historischen Avantgardebewegungen tritt das Teilsystem Kunst in das
Stadium der Selbstkritik ein«, was zumindest fiir einen Teil der Avantgarde
gilt. Man bt also nicht mehr Kritik an den konkurrierenden Kunstrichtungen
des Feldes oder versucht, sie zu verdringen, wie bei Bourdieu, sondern bt
Kritik »an der Institution Kunst, wie sie sich in der burgerlichen Gesellschaft
herausgebildet hat.«#° Erst diese (Selbst-)Kritik an der autonomen Kunst und
der mit ihr korrespondierenden Institution — so wie sie sich mit der Moderne
des 19. Jahrhunderts entwickelt hat — gestattet es einem Teil der Avantgarden
auch, »die dsthetische (der Lebenspraxis opponierende) Erfahrung, die der
Asthetizismus herausgebildet hatte, ins Praktische zu wenden«,#' und bildet
damit die Voraussetzung fir das radikale Imagindre der umstrittensten These

36 Eburne/Felski: »What Is an Avant-Garde ?«, IX.

37 Hubert van den Berg/Walter Fahnders: »Die kiinstlerische Avantgarde im 20. Jahrhundert«,
in: dies. (Hg.): Metzler Lexikon Avantgarde, Stuttgart: Metzler 2009, 1-19, hier: 15.

38 Eburne/Felski: »What Is an Avant-Garde ?«, VII.

39 Barck: »Avantgardex, 573.

40 Birger: Theorie der Avantgarde, 22-29, hier: 22, 28, 29.

41 Biirger: Theorie der Avantgarde, 44.
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Biirgers: »Die Avantgarde intendiert die Aufhebung der autonomen Kunst im
Sinne einer Uberfithrung der Kunst in Lebenspraxis.« Wenn Biirger umgehend
hinzuftigt: dass »[d]iese nicht statt[ge]gefunden [hat] und [...] wohl innerhalb
der burgerlichen Gesellschaft nicht stattfinden [kann]«,#* heiflt das, dass der
Angriff auf die Institution und die mit ihr verbundene Authebung der Auto-
nomie gescheitert ist. Fiir Blirger ist das Scheitern dieses radikalen Imaginiren
endgiiltig, zumindest »innerhalb der buirgerlichen Gesellschaft«. Zwar schliefit
er ein avantgardistisches Bewusstsein und avantgardistische Intentionen einzel-
ner Kiinstler nicht aus, aber Biirger ist apodiktisch: »Neoavantgardistische
Kunst ist autonome Kunst im vollen Sinne des Wortes, und das bedeutet: sie
negiert die avantgardistische Intention einer Riickfithrung der Kunst in die
Lebenspraxis.«#3 Dass es der historischen Avantgarde (wie auch den Neo-
Avantgarden) nicht gelungen ist, die Institution Kunst tiberfliissig zu machen
und damit von der Kunst her in eine andere Gesellschaft iiberzuwechseln, steht
aufler Frage. Es konnte aber sein, dass die Avantgarden (und in ihrer Folge die
Neo-Avantgarden) zumindest momentan Kunst und Leben zusammengefiihrt
haben. Dafiir gibt es im Futurismus, im Dadaismus, im Konstruktivismus oder
im Surrealismus Beispiele, und die Experimente der Situationisten oder anderer
Neo-Avantgarden weisen in eine dhnliche Richtung. Diese Momente stellen die
Institution Kunst nicht dauerhaft infrage, sie beeintrichtigen sie vielleicht nicht
einmal. Aber sie sind Ausdruck eines radikalen Imagindren, das zumindest
bewirkt, die gesellschaftliche Funktion der Institution erkennbar zu machen
und zu zeigen, dass ein anderes Verhiltnis von Kunst und Leben gedacht und
wihrend einiger Augenblicke gar verwirklicht werden kann.

Antworten auf die Theorie der Avantgarde

Die Bedeutung der Theorie der Avantgarde lasst sich daran erkennen, dass im
Rahmen der ideologischen Konkurrenz mit der Bundesrepublik, und in diesem
Fall mit der Frankfurter Schule, in der DDR rasch darauf geantwortet wird. So
wie es 1973 mit dem von Manfred Naumann herausgegebenen Sammelband
Gesellschaft, Literatur, Lesen zu einer Antwort auf die Rezeptionsisthetik
der Konstanzer Schule kommt, wobei das Einvernehmen zwischen Hans
Robert Jau und Manfred Naumann sich deutlich von der kritischen Biirger-
Rezeption unterscheidet, reagieren die drei Herausgeber (Karlheinz Barck,
Dieter Schlenstedt, Wolfgang Thierse) mit ithrem Sammelband Kiinstlerische
Avantgarde (1979) auf Birgers Theorie der Avantgarde. Es ist gewiss kein Zu-
fall, dass im Winter 1978/79 im Alten Museum in Berlin-Ost die Ausstellung
»Revolution und Realismus. Revolutionire Kunst in Deutschland 1917 bis
1933« stattfindet (Katalog 1978). Schon 1977 wird in Berlin-West an drei

42 Birger: Theorie der Avantgarde, 72.
43 Biirger: Theorie der Avantgarde, 8o.
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Orten (Nationalgalerie, Schloss Charlottenburg, Akademie der Kiinste) die
Ausstellung »Tendenzen der Zwanziger Jahre« mit einem tiber 1000-seitigen
Katalog veranstaltet. Bei der Wiederentdeckung der Avantgarde machen sich
also Ost und West sichtbar Konkurrenz.

Wie die Beitrager der Kiinstlerischen Avantgarde zeigen, geht es neben
der (kritischen) Diskussion mit Biirger vor allem um zwei Intentionen: Zum
einen soll »innerhalb der isthetischen Theorie sozialistischer Lander [...] ein
adiquates Konzept von der Geschichte der Kunst und der Literatur unseres
Jahrhunderts« herausgebildet werden. Es soll also das durch die Verpflichtung
auf den sozialistischen Realismus entstandene »Defizit« tiberwunden werden.
Zum anderen sollen unter Berufung auf Brecht, »die Verfahren mit ihren
sozialen Wirkungen konfrontiert werden, [von denen] aus das Verhiltnis zwi-
schen kiinstlerischer und sozialer Bewegung konkret erkundet und bestimmt
werden kann.«# Am Beispiel von Avantgarde-Bewegungen, (vor allem) den
osteuropiischen (sozialistischen), soll also illustriert werden, inwieweit sich
sozialistische und Avantgarde-Kunst vereinbaren lassen. Diese doppelte Ziel-
setzung ist mit Blirgers Theorie nur schwer zu vereinbaren, denn die Avant-
garde wird als »Modell des Ubergangs [...] innerhalb herrschender biirgerlicher
Kulturverhiltnisse« verstanden und die »kiinstlerischen Mittel und Verfahren,
wie sie von der Avantgarde gefunden und verwendet wurdenx, sollen mit dem
»methodologischen Rahmen« der »Realismustheorie« vereinbar sein.45

In ihren Grundvoraussetzungen stimmen die Avantgarde-Konzeptionen
der Berliner Akademie-Gruppe mit jenen Biirgers {iberein. Erstens: »Fiir die
avantgardistischen Kiinstler [...] erlangte die Idee der Zusammenfithrung von
Kunst- und Lebenserneuerung eine entscheidende Bedeutung.« Zweitens:
Die »differenzierende Eigenart der Avantgarde [sucht sich] theoretisch und
praktisch von [deren] Modernitit abzusetzen.« Und drittens: »Der Begriff
der Avantgarde ist an kiinstlerische Bestrebungen gebunden, die einen neuen
Standard kiinstlerischer Verfahren und Formen schufen«.4¢ Doch von den
Thesen der Theorie der Avantgarde ausgehend, werden gegentiber Burger zwei
Vorwiirfe erhoben, die seine Konzeption eigentlich in toto verurteilen lassen.
Zum einen wird als das »entscheidende Moment der Avantgarde: die bewufite
und zugleich dsthetisch-experimentelle Orientierung auf das Verhiltnis von
politische Avantgarde und Kunstfortschritt« bezeichnet: d.h. die literarisch-
kiinstlerische wird in eine solche Nihe zur politischen Avantgarde, hier der
Kommunistischen Partei, gertickt, dass sie droht, von ihr abhingig zu werden.
Zum anderen wird Biirger ein »auf begrenztem Material der historischen
Avantgarden beruhendes theoretisches Konzept« vorgeworfen, das »insofern
sich selbst zum Opfer [fillt], als es die Utopie einer >totalen Riickfithrung

44 Barck/Schlenstedt/Thierse (Hg.): Kiinstlerische Avantgarde. Anniherungen an ein unab-
geschlossenes Kapitel, Berlin: Akademie Verlag 1979, 14 und 16.

45 Barck/Schlenstedt/Thierse: 19 und 20.

46 Barck/Schlenstedt/Thierse: 9 und 10.
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der Kunst in Lebenspraxis« fiir bare Minze nimmt.«#” Der zentrale Vorwurf
aber ist, dass Biirger, zudem noch auf einer unzulanglichen empirischen Basis
(bemingelt wird das Fehlen der sowjetischen und der spanischen Avantgarde),
»die Problematik nur eines Avantgarde-Typs verabsolutiert, [...] jenes An-
spruchs, der Kunst in Leben oder Leben in Kunst verwandeln will«.43 Dieser
Anspruch sei jedoch nicht nur deshalb problematisch, weil er zum Scheitern
der Avantgarde fihrt, sondern auch, weil mit jenem Anspruch zu kritische
Mafistibe fur die politische Avantgarde verbunden sind, etwa in Hinblick
auf die »Aufgaben der Kulturrevolution in der Sowjetunion«#® zur Zeit der
Volksfront und d.h. auch des Stalinismus.

Das Dilemma der Avantgardeforschung der DDR (und der tibrigen sozialis-
tischen Linder) besteht in der Notwendigkeit, immer auch der Programmatik
des sozialistischen Realismus und der mit ihr verbundenen Abbildtheorie
Rechnung tragen zu missen, ein radikales Imagindres im Sinne von Castoriadis
oder des Surrealismus lisst sich mit dieser notwendigen Bedingung nicht
vereinbaren. Allerdings findet sich im Aufsatz » Avantgarde, Neoavantgarde,
Modernismus« von Miklés Szabolcsi ein Modell, dem es gelingt, die Vielfalt
und Heterogenitit der Chronotopoi der Avantgarden des 20. Jahrhunderts zu
berticksichtigen. So wie Appadurai knapp 20 Jahre spiter von Flows spricht,
redet Szablocsi von »aufeinanderfolgenden Wellen der Avantgarde«. Indem er
die Avantgarde wie ein Meer immer wieder (und anders) anrollen sieht, kann
er an keiner einheitlichen Avantgarde-Theorie festhalten, stattdessen kommt
es zu einem Funktionswandel der Avantgarde-Bewegungen. Dieser vielfiltige
Wandel gestattet es aber auch, die Avantgarde zu retten: »Der Realismus des
20. Jahrhunderts z.B. ist eine solche Gruppe von Stromungen; die Avantgarde
ist es meiner Meinung nach auch.«3° Einen weiteren Anstof§ gibt Szabolcsi,
wenn er von den Avantgarden Afrikas, der Antillen oder Brasiliens und ihrem
befreienden Einfluss spricht. 1975 ist dies eine der ersten Infragestellungen
des Eurozentrismus der Avantgardeforschung, der erst seit den 198cer Jahren
allmahlich kritisiert und aufgebrochen wird.

Mit einem Sammelband lisst sich keine Avantgarde-Theorie etablieren,
und im Grunde schlieflt eine Konzeption von Wellen, Stromungen und
Flows eine Gesamttheorie aus. Biirger kann seine Theorie erklirtermaflen
nur auf dem Hintergrund von 1968 und der Kritischen Theorie formulieren,
sobald diese beiden Phinomene historisch werden, und Habermas steht den

47 Barck/Schlenstedt/Thierse: 12 und 14. Das angebliche Zitat der totalen Riickfithrung findet
sich bei Biirger allerdings nicht.

48 Barck/Schlenstedt/Thierse: 14.

49 Barck/Schlenstedt/Thierse: 15.

50 Miklés Szabolcsi: » Avantgarde, Neo-Avantgarde, Modernismus. Fragen und Vorschlige«,
in: Barck u.a., a.a.0., 23-38 hier: 28 und 34. Szabolcsi geht nicht auf Biirger ein, da die
franzosische Fassung dieses Aufsatzes schon 1975 erschienen ist.
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literarisch-ktnstlerischen Avantgarden ausgesprochen kritisch gegeniiber.s"
Hinzu kommt der von Biirger selbst analysierte Einfluss des postmodernen
Denkens,’ und das von Lyotard Ende der 1970er Jahre verkiindete »Ende
der groflen Erzdhlungen, zu denen zweifelsohne nicht nur die (historische)
Avantgarde, sondern auch eine Avantgarde-Theorie gehort, eine einheitliche
Avantgarde-Theorie wird unméglich.53 In dieser Situation befinden sich die
Debatten um Avantgarden und Neo-Avantgarden bis heute. Anstelle einer
(fur nicht mehr moglich gehaltenen) Gesamt-Avantgarde-Theorie werden
im Folgenden im Rahmen anderer theoretischer Ansitze der historische Ort
und die Funktionen der Avantgarde und der jeweiligen Avantgarde-Theorien
diskutiert und prizisiert.

Avantgarde-Theorien ohne eine Theorie der Avantgarde

Dies gilt beispielsweise fiir die Regeln der Kunst bei Bourdieu und die Kunst der
Gesellschaft von Niklas Luhmann, die auf Orte und Funktionen der Avantgarde
eingehen, sich allerdings nicht mit Biirgers Theorie auseinandersetzen,’* was
bei Bourdieu angesichts der (damals) fehlenden Ubersetzung nachvollziehbar
ist, bei Luhmann, der zudem im selben Verlag wie Biirger veroffentlicht, aber
eine deutliche Distanz markiert.

1992 veroffentlicht Pierre Bourdieu Les régles de art. Genése et structure
du champ littéraire, in denen er seinen seit den 1970er Jahren entwickelten
Feld-Begriff umfassend auf die Literatur der Moderne anwendet. Die unter-
schiedlichen gesellschaftlichen Felder entsprechen dabei in ihrem Funktions-
zusammenhang den Systemen bei Luhmann, ein Grund, beide in Hinblick auf
die Avantgarde zu vergleichen.

51 Zu Habermas, der Frankfurter Schule und der Avantgarde, s.a. Wolfgang Asholt: »Riick-
blickend auf die Avantgarde« der >Kritischen Theorie«, in: Melanie Konrad (Hg.): Fest-
schrift Christian Schulte, Berlin: Bohlau-V&R 2024.

52 Peter Biirger: Ursprung des postmodernen Denkens, Suhrkamp: Frankfurt 2000 und Das
Denken des Herrn, Frankfurt: Suhrkamp 1992.

53 Dazu Wolfgang Iser: »wenn es keine globalen Aussagen tiber Emergenz gibt, so hingt das
nicht allein vom Absterben der >Groflerzahlung< (master narrative) ab«, aber offensicht-
lich auch (Emergenz. Nachgelassene und verstreut publizierte Essays, Konstanz UP 2013,
38). Isers Emergenz im Roman unterscheidet sich auch wegen der Bedeutung des Fiktiven
deutlich von der Emergenz bei Castoriadis, den er in diesem nachgelassenen Werk bezeich-
nenderweise nicht erwéhnt.

54 Ich greife anschliefend auf folgende Aufsitze zuriick: »Sur quelques théories de la modernité
et des avant-gardes«, in: Daniela Gallingani u.a. (Hg.): Révolutions du moderne, Paris: Paris-
Meéditerranée 2004, 202-211. Erweiterte deutsche Fassung: »Theorien der Modernitit oder
Theorie der Avantgarde(n)<, in: Asholt u.a. (Hg.): Unrube und Engagement. Blickoffnungen
fiir das Andere, Bielefeld: Aisthesis 2004, 155-169 und: »La notion d’avant-garde dans Les
Reégles de l’art«, in: Dubois/Durand/Winkin (Hg.): Le Symbolique et le réel. La réception
internationale de la pensée de Pierre Bourdien, Liege: Editions de 'Université 2005, 165-173.
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Bei Bourdieu sind alle Felder durch Krifteverhiltnisse geprigt, wobei die
Akteure versuchen, moglichst eine dominante Position im Gesamtfeld oder
in entscheidenden Bereichen des Feldes zu erreichen, das Feld ist also der
Ort (sozialer) Kampfe. Auch wenn die »Avantgarde« nicht im »Index des
concepts« der Reégles de 'art auftaucht, spielt sie fiir das Funktionieren des
literarischen Feldes eine, vielleicht die entscheidende Rolle. Zwar verwehrt sich
Bourdieu dagegen, den Avantgarde-Begriff zu essentialisieren: »Selbstverstind-
lich habe ich nicht vor, einen Begriff, [wie jenen der Avantgarde, fehlt in der
Ubersetzung] der [...] wesentlich relational und nur auf der Ebene eines zu
einem bestimmten Zeitpunkt gegebenen Zustand eines Feldes definierbar ist,
zu einer iiberzeitlichen Substanz zu erheben«,’S eine Avantgarde-Theorie ist
im System Bourdieus also nicht méglich. Bourdieu betont die Notwendigkeit,
zu einer »Versdhnung von politischer Avantgarde und Avantgardismus in
Sachen Kunst und Lebenskunst durch eine Art gleichzeitig sozialer, sexueller
und kiinstlerischer Globalrevolution«’¢ zu gelangen, also zu dem, was das
Projekt Avantgarde erreichen will. Doch wenn er dieses Projekt immer wieder
am »Unterschied [...] zwischen politischem und kiinstlerischem Feld« schei-
tern sieht, und mit dem »asthetischen Raffinement«37 auch die Adaptations-
fahigkeit der Avantgarde im literarisch-kiinstlerischen Feld betont, kann das
Projekt Avantgarde bei Bourdieu eigentlich ebenfalls nur scheitern. Deshalb
beschrankt er sich auf einen relationalen Avantgarde-Begriff, den er an vielen
Beispielen illustriert, vielleicht am deutlichsten, wenn er die Kimpfe, die das
Feld strukturieren und unaufhorlich in Bewegung halten, mit der >Avantgardex
(nahezu) gleichsetzt: »Die Avantgarde ist zu jedem Zeitpunkt durch eine ksinst-
lerische Generation (verstanden als ein Abstand zwischen zwei kiinstlerischen
Produktionsweisen) von der kanonisierten Avantgarde getrennt, die ihrerseits
durch eine weitere kiinstlerische Generation von der zum Zeitpunkt ihres Ein-
tretens in das Feld bereits kanonisierten Avantgarde getrennt ist.«5® Wie das

55 Pierre Bourdieu: Die Regeln der Kunst. Genese und Struktur des literarischen Feldes,
Frankfurt: Suhrkamp 1999, 398; »Il va sans dire que je ne constitue pas en essence trans-
historique [...] une notion qui comme celle d’avant-garde est essentiellement relationnelle
[...] et définissable seulement a I’échelle d’un champ a un moment déterminé.«, in: Pierre
Bourdieu: Les régles de lart. Genése et structure du champ littéraire, Paris: Seuil-Points
1998, 414, zuerst 1992.

56 Bourdieu: Die Regeln der Kunst, 3981.; »réconciliation de ’avant-gardisme politique et de
’avant-gardisme en matiere d’art et d’art de vivre dans une sorte de somme de toutes les
révolutions, sociale, sexuelle, artistique«, in: Bourdieu: Les régles de art, 414.

57 Bourdieu: Die Regeln der Kunst, 399; »écart structural [...] entre les positions »avancéesc
dans le champ politique et dans le champ artistique«; »raffinement esthétique«, in: Bour-
dieu: Les régles de Part, 414.

58 Bourdieu: Die Regeln der Kunst, 256f.; »L’avant-garde est 3 chaque moment séparée par
une génération artistique (entendue comme ’écart entre deux modes de production artis-
tique) de ’avant-garde consacrée, elle-méme séparée par une autre génération artistique de
I’avant-garde déja consacrée au moment de son entrée dans le champ.«, in: Bourdieu: Les
regles de lart, 264.
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beigefiigte Schema verdeutlicht, handelt es sich um eine Relationierung und
Temporalisierung der Avantgarde. Jede neue Generation muss als Avantgarde
beginnen, die die Generationen angreift, die dominierende Positionen im
literarisch-kunstlerischen Feld okkupieren. Welche Stromung (oder Welle)
der jingeren Generation sich durchsetzt, indem sie die dltere Avantgarde aus
threr dominierenden Funktion verdringt, interessiert Bourdieu im Grunde
nicht. Aber mit der Einnahme einer dominierenden Position wird die siegreiche
Avantgarde konsekriert und wird ihrerseits zum Gegner jlingerer Avantgarden,
die sie aus der dominierenden Position verdringen wollen. Es gibt also immer,
bzw. solange das literarische Feld der Moderne existiert, das von Biirger mit
der Institution Literatur gleichgesetzt wird, eine Avantgarde, die anders als
bei Biirger, diese Institution nicht radikal bekimpfen und obsolet machen will,
sondern die den entscheidenden Faktor fiir das Funktionieren dieses Feldes
bildet (bei Biirger wird der Neo-Avantgarde diese Funktion zugeordnet).
Diesen Mechanismus beschreibt Bourdieu mit einem schonen Bild: dem eines
literarisch-kiinstlerischen Feldes, bei dem »dieses scheinbar anarchische und
willentlich libertire Universum [...] die Statte eines gleichsam wohlgeregelten
Ballets ist, bei dem die Individuen und Gruppen stets in Wechselbeziehung
zueinander ihre Figuren zeichnen [...] die nicht selten eklatanten Charakter
gewinnen — und immer so weiter: bis in unsere Tage ...«.59 Ohne ein radikales
Imagindres auszuschlieflen, benotigt die Bourdieu’sche Avantgarde dies nicht
notwendigerweise, und auch die Flows der Avantgarde-Bewegungen dhneln
eher der Abfolge von Ebbe und Flut, als dass sie die Avantgarde-Landschaft
radikal verindern konnten. Die Avantgarde hilt also das literarisch-kiinst-
lerische Feld in Bewegung, mit den sich wiederholenden Bewegungen kann
selbst eine radikale Avantgarde, wenn sie es denn wollte, gerade mit ihren
(vermeintlichen) Angriffen auf dieses System, das Feld nur immer wieder
neu stabilisieren, eine Rolle, die bei Biirger den Neo-Avantgarden zukommt.
Bourdieu zitiert zu Beginn des ersten Teils seines Buches »Die Eroberung der
Autonomie« (»La conquéte de I'autonomie«) André Bretons »Laflt alles im
Stich« (»Lachez tout«) von April 1922, mit dem er das Ende von Dada pro-
klamiert: »Lafit alles im Stich. Lafit Dada im Stich« (»LAchez tout. Lichez
Dada.«)% Dada kann man zwar aufgeben oder bekimpfen, aber alles aufgeben,
d.h. die Institution Literatur bekimpfen oder das literarische Feld verlassen,
ist unmoglich. Wenn Breton das wirklich geglaubt/gehofft haben sollte, hitte
er die Regeln des Feldes — d.h. der Kunst — nicht verstanden und sein avant-
gardistisches Scheitern wire programmiert.

Die Funktionen des Avantgarde-Begriffs in Niklas Luhmanns Kunst der

59 Bourdieu: Die Regeln der Kunst, 399; »cet univers en apparence anarchique et volontiers
libertaire [...] est le lieu d’une sorte de ballet bien réglé ou les individus et les groupes des-
sinent leurs figures, toujours en s’opposant les uns aux autres [...] dans des situations souvent
éclatantes, et ainsi de suite, jusqu’a aujourd’hui ...«, in: Bourdieu: Les régles de l’art, 192.

60 Bourdieu: Die Regeln der Kunst, 83; Bourdieu: Les regles de lart, 85.
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Gesellschaft (1995), die praktisch gleichzeitig mit Bourdieus Regeln der
Kunst erscheint, ihneln diesen Regeln.®® Die »Avantgarde« taucht zwar als
Begriff in Luhmanns Register auf, doch so wie in Bourdieus Feld ist sie in das
Funktionssystem der Kunst eingebunden. Anders als Bourdieu, fiir den die
Avantgarde ein selbstverstindlicher Teil des Funktionssystems seines Feldes ist,
nimmt Luhmann jedoch wahr, dass die Avantgarde eine (fiir ihn unmogliche)
Infragestellung oder Aufhebung des Kunst-Systems intendiert. Im Kapitel
»Die Funktion der Kunst und die Ausdifferenzierung des Kunstsystems«
beobachtet Luhmann eine Ausnahmesituation, eine Abweichung von den
Autonomiegewinnen der Moderne: »Im 20. Jahrhundert findet man schliefi-
lich Kunstwerke, die genau diese Differenz von realer Realitit und imaginirer
(oder fiktionaler) Realitit aufzuheben versuchen, indem sie sich so prisentieren,
dafl sie von Realobjekten nicht mehr unterschieden werden konnen.« Und er
fragt rhetorisch: »Kommt darin eine blofle Reaktion des Kunstsystems auf sich
selber zum Ausdruck oder der Verlust jeden Sinnes einer Konfrontation mit
der Realitit, die eben so ist, wie sie ist, und sich so andert, wie sie sich iandert?
Wir brauchen diese Frage nicht zu beantworten, denn der Versuch mif§lingt
ohnehin und belegt aulerdem noch die Reflexion dieses Miflingens.«®> Ob
man Duchamp und dem von ihm eingeleiteten Triumph der Ready mades ein
Misslingen attestieren kann, muss bezweifelt werden. Luhmann wird zu Ende
seines Werkes in weniger apodiktischer Weise auf die Konsequenzen dieses
Versuchs zuriickkommen, der mit wichtigen Teilen des Projekts Avantgarde
und Biirgers Theorie der Avantgarde gleichgesetzt werden kann, nimlich
den Versuch, die Grenzen des >Systems Kunst-Literatur< zu tiberwinden und
aufzulésen. Fir Luhmann ist dieser Versuch aus systemimmanenten Grinden
zum Scheitern verurteilt: »Denn kein gewohnliches Ding reflektiert, daf§ es
genauso sein will wie ein gewohnliches Ding; aber ein Kunstwerk, das dies
anstrebt, verrit sich schon dadurch.« In gewisser Weise ist dies das Projekt der
Avantgarde, die Kunstwerke »verraten« sich als »Kunst«, denn ohne diesen
»Verrat« an der Kunst und ihrem Autonomiegewinnen der Moderne ist eine
»Rickfiihrung von Kunst in Leben« undenkbar. Wenn »die Funktionen der
Kunst [...] dann nur noch in der Reproduktion ihrer Differenz« besteht, so
kann man daran fiir Luhmann die »unausweichliche, nicht eliminierbare Herr-
schaft der Differenz« beobachten.®3 Luhmann hat damit die Unméglichkeit,
und d.h. das Scheitern der Avantgarde mit den Kategorien seines Systems
beschrieben, zumindest indirekt ist dies auch eine Kritik an der Theorie der
Avantgarde, die deren Projekt, das sich als Projekt selbst verrit, zu ernst
genommen hat. Von anderen, wenn auch strukturell homologen Voraus-

61 Zum distanzierten Verhiltnis von Bourdieu und Luhmann, siche: Armin Nassehi/Gerhard
Nollmann (Hg.): Bourdien und Lubmann. Ein Theorievergleich, Berlin: Suhrkamp 2004.

62 Niklas Luhmann: Die Kunst der Gesellschaft, Frankfurt: Suhrkamp 1997 (zuerst 1995),
beide Zitate: 233.

63 Luhmann: Die Kunst der Gesellschaft, beide Zitate: 233.
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setzungen her kommt Luhmann fiir das von Biirger formulierte Projekt der
Avantgarde zu den gleichen Einschitzungen wie Bourdieu, was Luhmann so
formuliert: »Aber die Autopoiesis eines Systems kennt keinen Ort fir eine
letzte, das System negierende Operation«. Aus dem System der Kunst in das
reale, gewohnliche Leben zu gelangen, ist unmoglich, weil systemwidrig. Und
noch deutlicher: »Und das gilt auch, wenn Autonomie als Autonomieverzicht
praktiziert wird, wenn man versucht, Kunst und Leben wieder zu verséhnen«,%+
wie es unter deutlicher Anspielung auf Burger formuliert wird, freilich ohne
ithn namentlich zu erwahnen.

Wo Luhmann und Bourdieu sich allerdings unterscheiden, ist die Ein-
schitzung der Funktionen der Avantgarde innerhalb des Kunstsystems. Was
bei Bourdieu ein relationaler, an die Generationenabfolge gebundener Begriff
ist, wird bei Luhmann in seiner Spezifizitit analysiert. Etwa was das Verhilenis
der Avantgarde zur von ihr intendierten Veranderung angeht, die Luhmann
mit dem einseitigen aber aufschlussreichen Bild beschreibt: »Das, was sich
merkwiirdigerweise Avantgarde nennt, hat diese riickblickende Bestimmungs-
weise ins Extrem getrieben — wie Ruderer, die nur sehen, woher sie kommen,
und das Ziel ihrer Fahrt im Riicken haben.«®S So richtig es ist, dass die Avant-
garden oft besser wissen, was sie zerstoren wollen (Futurismus) oder was sie
mit »Weg mit« (Dadaismus) bedenken, so sehr richtet sich ihr Blick doch auch
nach vorn oder zumindest wird dies behauptet, wie es der Blick vom Wolken-
kratzer der russischen Futuristen propagiert.®® Trotz dieser grundsitzlichen
Avantgardekritik attestiert Luhmann ihr allerdings einen Paradigmenwechsel,
der fir die Kunst des 20. Jahrhunderts insgesamt und (vielleicht) insbesondere
fir die Neo-Avantgarden von Bedeutung ist: nimlich jenen, die Kunst mit dem
Problem konfrontiert zu haben, »wie iiber die Unterscheidung von Kunst und
Nichtkunst verfiigt werden kann. Oder mit anderen Worten: Wie das Para-
dox der Einheit von Kunst und Nichtkunst im Kunstsystem selbst aufgelost
werden kann«, was auch eine immer groflere Distanz zu >Geists, >Schonheit«
und >Sublimem« bedeutet. »Die Avantgarde hatte nur das Problem gestellt und
in Form gebracht«,%” so Luhmann, wobei das ausschlieRende Adverb eher ein
Understatement bedeutet. Vor allem aber weist er nicht darauf hin, dass das
Infragestellen der Unterscheidung von Kunst und Nichtkunst nur mit dem
Ziel, Kunst und Leben wieder zu versohnen, erreicht werden konnte. Selbst
wenn es der Avantgarde also nicht gelungen ist, das System Kunst zu verlassen,
so ist ihr doch gelungen, eine das System negierende Operation im System zu

64 Luhmann: Die Kunst der Gesellschaft, Zitate: 4741.

65 Luhmann: Die Kunst der Gesellschaft, 199.

66 Siehe auch: Wolfgang Asholt/Walter Fahnders: Der Blick vom Wolkenkratzer. Avantgar-
de — Avantgardekritik — Avantgardeforschung, Amsterdam: Rodopi 2000 (AvantGarde
Critical Studies, Bd. 14).
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installieren, eine Operation deren Problematik und Ambiguitit sich in be-
sonderer Prignanz am Beispiel der Neo-Avantgarden zeigt.

Bourdieus Regeln der Kunst und Luhmanns Kunst der Gesellschaft operieren
nicht ohne Grund mit den inkomparablen Kategorien von Institution/Feld
und System. Wenn die Luhmann’sche Autopoiesis die Systeme und hier das
System Kunst sich selbst produzieren und reproduzieren lisst, gibt es zwar
eine Auflenseite dieses Systems, deren Uberschreitung allerdings den Wechsel
in ein anderes System bedeuten wiirde. Fiir die bei Luhmann zentrale Frage:
»wann ist Kunst?«, stellt das erwihnt Paradox der Einheit vom Kunst und
Nicht-Kunst im Kunstsystem selbst die radikalste Operation dar, die moglich
ist, allerdings nur im Kunstsystem. Der Vorstof$ der Avantgarden in Richtung
auf eine Uberwindung des Systems in Verbindung mit der Nicht-Kunst und
dem Alltagsleben wird bei Luhmann mit der zentralen Frage (»Wann ist
Kunst?«) in sein Gegenteil umgekehrt: Das Paradox kann nur innerhalb des
Kunstsystems aufgelost werden, d.h. das, was zuvor als (avantgardistische)
Nicht-Kunst verstanden werden soll, wird ins Kunstsystem implantiert. Sobald
diese Operation, fur die es keine Alternative gibt, stattfindet, hat die Frage
»Was ist Kunst?« eine Antwort erhalten.

Bourdieus Felder, also auch jenes von Kunst und Literatur, haben zwar ihre
eigenen Regeln und die aus ihnen resultierende Logik, doch mit den in allen
Feldern prisenten und wirksamen Faktoren von Habitus und Kapital werden
alle Felder zumindest in letzter Instanz auf soziale Verhiltnisse und Kimpfe
verwiesen. Die Grundstruktur des Balletts, das die Akteure des literarisch-
kiinstlerischen Feldes immer wieder auffiihren, ist jenes der Gesellschafts-
ordnung, in der sie leben. Die Institution/Institutionalisierung der Kunst, die
weitgehend mit diesem Feld identisch ist, gibt dem jeweiligen Zustand des
Feldes entsprechend eine Antwort auf die Frage: »Wo 1st Kunst?«. Dort, wo das
Ballett getanzt wird, das allerdings nicht autopoetisch funktioniert, sondern den
jeweiligen sozialen Verhiltnissen, und d.h. Machtpositionen Rechnung zu tra-
gen hat und insofern in vieler Hinsicht der Biirger’schen Avantgarde entspricht,
deren radikales Projekt in/an der biirgerlichen Gesellschaft scheitern muss.

Von Avantgarde-Theorien zum Theorie-Tod

Fiir Bourdieu und Luhmann steht die Avantgarde zwar nicht im Zentrum ihrer
groflen Erzidhlungen der Regeln der Kunst und der Kunst der Gesellschaft der
Moderne, aber sie hat fiir Regeln und Kunst eine wichtige Funktion. Zwei
groflere Arbeiten der 1990er Jahre in den USA setzen sich allerdings zentral
mit der Avantgarde bzw. der Neo-Avantgarde, und d.h. auch mit Biirgers
Theorie der Avantgarde auseinander: Paul Mann mit dem Theory-Death of the
Avant-Garde (1991) und Hal Foster mit seinem Return of the Real (1996), der
sich allerdings ausschliellich mit der (Gegenwarts-)Kunst beschiftigt. Auch
wenn beide Arbeiten sich auf dem Hintergrund der French Theory situieren,
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zeigen ihre Titel, dass dies zu vollig unterschiedlichen Einschitzungen fiihre,
mit denen sich eine jeweils unterschiedliche Auffassung der Avantgarde und
thres Verhiltnisses zur Neo-Avantgarde und damit auch der Avantgarde-
Theorie verbindet.

Paul Mann prazisiert seinen Titel auf der ersten Seite seines grofien Essays
in dem Sinne, dass ihr Tod die eigentliche Voraussetzung fur das Weiterleben
der Avantgarde bildet: »A twofold hypothesis: The death of the avant-garde
is its theory and the theory of the avant-garde is its death.«%® Es geht also
um eine doppelte diskursive Verfasstheit der Avantgarde: Sie sieht sich ver-
anlasst, einen Theorie-Diskurs zu entwickeln, dessen Folgen unausweichlich
thren Tod zur Folge haben, und die in diesem Zusammenhang entwickelten
Theorien der Avantgarde® bilden das, was ich ein »Grabmal der Avantgarde«
genannt habe.”® Fiir Mann ist die (historische) Avantgarde eine Bewegung,
die ein reflexives Bewusstsein vom diskursiven Charakter ihrer Kunst und
Literatur hat, wie etwa die Lieblingsgattung der Avantgarde, das Manifest,
zeigt.”" Vor allem diskursiv versucht die Avantgarde, sich auflerhalb der
Institution (Blirger), des Feldes (Bourdieu) oder des Systems (Luhmann) zu
positionieren. Oder wie Mann es formuliert: »The avant-garde is the outside
of the inside [...] The doubleness of this site, the existence of so curious and
yet typical a phenomenon as a centralized margin, an internalized exterior, is
another reason for the difficulty of discerning in the avant-garde a coherent
ideological figure«,”* eben das, was Luhmann als »eine imaginire Endlosigkeit
des Oszillierens zwischen Innen und Auflen« bezeichnet.”3 Biirgers Theorie
bildet den Versuch einer ideologisch kohirenten Figur, doch fir Mann hat
die Dekonstruktion die Moglichkeit priziser Abgrenzungen, von denen Peter
Biirger in seiner Gesamttheorie noch ausgeht, definitiv beendet, indem sie sie
so nach innen (und auflen) gefaltet hat, dass sich das (intendierte) Aufiere im
Inneren und umgekehrt wiederfinden kann, wobei die (historische) Avant-
garde einen Teil threr Differenz/(Différance)-Qualitit durchaus bewahren
kann. Auch wenn eine Positionierung an der Auflenseite der Innenseite des
Systems als solche eine (zumindest zu Zeiten dieser Avantgarde) historisch
einmalige Position darstellt, kann selbst das ihre diskursive und 6konomische

68 Paul Mann: The Theory-Death of the Avant-Garde, Bloomington/Indianapolis: Indiana
UP 1991, 3.

69 Genannt werden in diesem Zusammenhang Renato Poggioli, Charles Russell (Poets, Pro-
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70 Asholt: »Theorien der Modernitit oder Theorie der Avantgarde(n)«, in: Asholt u.a. (Hg.):
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71 Wolfgang Asholt/Walter Fihnders (Hg.): »Die ganze Welt ist eine Manifestation«. Die
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Vereinnahmung nicht verhindern. Dem Theorie-Diskurs, der diese Verein-
nahmung begleitet, und der den Tod, das Scheitern oder die Rekuperation der
Avantgarde proklamiert, gelingt es zwar einerseits, »to arrive to an end beyond
which there is only discourse«,74 doch andererseits lebt die Avantgarde in
eben diesen Diskursen weiter, und sei es als Gespenst — ein Kapitel bei Mann
tragt den Titel: »Night oft the living Dead«.”S Die Avantgarde ist zu einem
(dem Hauptgespenst?) geworden, das in Literatur und Kunst herumspukt,
so wie es Derrida fiir den Kommunismus in den Spectres de Marx erhofft,
die 1993, kurz nach dem Theory-Death, erscheinen. Trotz ihres Todes oder
ihres Scheiterns hat die Avantgarde damit bleibende Folgen fiir Kunst und
Literatur. Bei Mann resultiert aus dem Theorie-Tod der Avantgarde, wie das
letzte Kapitel, » Afterlife« illustriert, dass es weder eine Avantgarde noch eine
Theorie der Avantgarde weiter geben kann: »Theory can no longer project new
models into the field once traversed by the avant-garde [...] In every obituary
of the avant-garde criticism writes its own epitaph«,7® denn mit dem Scheitern
der Avantgarde am Theorie-Diskurs ist auch der Theorie-Diskurs selbst ge-
scheitert. Damit reprasentiert die Avantgarde fiir Mann das Ende von Kunst
und Literatur, vielleicht sollte man sagen, einer Kunst und Literatur, die das
radikale Imaginire wagen will. Die gegenwirtige Situation in der Kunst und
vor allem in der Literatur bildet zumindest kein offensichtliches Dementi zu
diesem desillusionierten Befund.

Die Neo-Avantgarde als eigentliche Avantgarde

Mann bedient sich der Analyse der Diskurse der Avantgarde-Theorie, um deren
theoretischen Diskurs als solchen zu dekonstruieren. Bei Hal Foster dient die
Theorie dazu, um mit der Avantgarde, und vielleicht noch stirker als sie, die
Neo-Avantgarde zu retten. Wenn er das erste Kapitel seines groflen Essays
The Return of the Real, der den Untertitel tragt, The Avant-Garde at the End
of the Century, mit »Whos’s afraid of the Neo-Avant-Garde ?«77 tiberschreibt,
verdeutlicht er schon mit diesen Titelspielen seine Position: die von thm so-
genannte Neo-Avantgarde vollendet die historische Avantgarde am Ende des
20. Jahrhunderts. Damit positioniert er sich erklirtermaflen und polemisch
gegen die These Peter Biirgers, die Neo-Avantgarde konne keine Avantgarde
sein, da sie nur deren (gescheiterte) Versuche, die Institution Kunst zu iiber-
winden, innerhalb eben dieser Institution wiederhole, wohl wissend, dass die

74 Mann: The Theory-Death, 63.

75 Mann: The Theory-Death, 31-41.

76 Mann: The Theory-Death, 141-145, hier: 145.

77 Hal Foster: The Return of the Real. The Avant-Garde at the End of the Century, Cam-
bridge, Mass: MIT Press 1996, 3-32.
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Institution diese Versuche integriert und 6konomisiert hat. Foster erklirt offen,
mit seiner Konzeption Biirger vom Kopf auf die Fiifle stellen zu wollen.”®

Dazu unternimmt er in einem ersten Teil dieses Essays (»Theory of the
Avant-Garde I«) eine Kritik der Buger’schen Theorie der Avantgarde, um sie
in einem zweiten Teil (»Theory of the Avant-Garde II«) mit seiner eigenen
Theorie auf eine neue und solide Basis zu stellen. Zunachst aber entwickelt er
unter Berufung auf Althussers Marx- und Lacans Freud-Lektiire die Konzep-
tion der Uberlegenheit von Re-Lektiiren, die von der jeweiligen »constructive
omission« ausgehend Strategien entwickeln, »to reconnect with a lost practice
in order to disconnect from a present way of working felt to be outmoded,
misguided, or otherwise oppressive«,”? was den Biiger’schen »Lektiiren« der
Avantgarde gelten diirfte. Es wird also darauf ankommen, zu sehen, mit wel-
cher »constructive omission« die Neo-Avantgarden fiir Forster operieren und
welche Re-Lektiiren a la Althusser/Lacan sie daraus entwickeln.

Biirger wird von Foster vor allem kritisiert, weil er keine poststrukturalistische
Diskursanalyse anbietet. Dies gilt vor allem der Illusion, »that one theory can
comprehend rhe avant-garde«, und vielleicht noch mehr seinem »dismissal
of the post-war avant-garde as merely neo«. Aber vielleicht konnte Biirgers
Avantgarde-Theorie nur deshalb so dominant werden, weil sie eben dies tut.
Daraus resultiert der Vorwurf, Biirger »erzahle« eine Entwicklung und natu-
ralisiere diese. Zwar riumt Foster eine gewisse Berechtigung der Biiger’schen
Einschitzung der Neo-Avantgarde ein (»Of course, there is truth here«*°), aber
der Biiger’schen stellt er eine Neo-Avantgarde entgegen, die er in Hinblick
auf die Avantgarde »a complex relation of anticipation and reconstruction«
entwickeln sieht. Und er hilt Biirger entgegen, dass »the neo-avant-garde
has produced new aesthetic experiences, cognitive connections, and political
interventions, and that these openings may make up another criterion by
which art can claim to be advanced today«,’' was wahrscheinlich auch Biirger
nicht bestreiten wiirde. Die Frage bleibt allerdings, inwieweit das einem Pro-
jekt der historischen Avantgarden und vor allem dem radikalen Versuch, die
Institution Kunst/Literatur zu verlassen, entspricht, man konnte auch fragen,
auf welchen »constructive omissions« diese Erfahrungen, Verbindungen und
Interventionen beruhen.

Der zweite Teil (»Theory of the Avant-Garde II«) bildet eine »Défense
et illustration de la néo-avant-garde«. Aber auch hier ist die Biirger-Kritik
wichtiger als die Darstellung der eigenen Theorie. Wenn Foster bei Biirger
eine »romantic rhetoric of the avant-garde, of rupture and revolution« be-
mangelt, so fragt man sich, wieso Julia Kristeva im Jahr der Theorie der Avant-

78 »Immodestly enough, I want to do to Biirger what Marx did to Hegel: to right his concept
of the dialectic.«, in: Foster: The Return of the Real, 15.

79 Foster: The Return of the Real, 2 und 3.

80 Foster: The Return of the Real, 8 und 11.

81 Foster: The Return of the Real, 13 und 14.
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garde eine offensichtlich wenig romantische Révolution du langage poétigue.
L’avant-garde & la fin du XIXe siécle (Seuil 1974) verdffentlichen kann. Mit
seiner Behauptung, »if the historical avant-garde focuses on the conventional,
the neo-avant-garde concentrates on the institutional«,®? stellt Foster Biirger
tatsichlich von den Fiiflen auf den Kopf, doch zum einen liefert er dafiir nur
wenige konstruktive Auslassungen, zum anderen ist eine Konzentration auf
die Institution etwas anderes als das Projekt, diese obsolet werden zu lassen.

In einem letzten Teil (»Resistance and Recollection«) seines Eingangs-
kapitels unterscheidet Foster dann zwei aufeinanderfolgende Neo-Avantgarden
der Nachkriegszeit, was als Erzihlung einer Evolution interpretiert werden
konnte. Die erste, jene der 1950er Jahre (Rauschenberg, Kaprow), kntipft an
die historischen Avantgarden an, »less to transform the institution of art than
to transform the avant-garde into an institution<, was der Bliger’schen Neo-
Avantgarde-Perspektive entspricht. Thr stellt er eine zweite, jene der 1960er
Jahre (genannt werden Broodthaers, Buren) entgegen, die ein »deconstructive
testing« der Institution Kunst unternimmt und die sich »away from grand oppo-
sitions to subtle displacements<®3 entwickelt hat. Ob »subtile Deplatzierungen«
noch etwas mit dem radikalen Projekt der (historischen) Avantgarde zu tun
haben, kann zumindest bezweifelt werden. Und ob das eine Nachtraglichkeit
im Freud-Lacan’schen Sinne darstellt ebenfalls.® Wo Fosters Position fiir
Avantgarde-Theorien interessant wird, ist, wenn er aus der Situation der Neo-
Avantgarden und der Nachtriglichkeit die Folgerung zieht: »Once repressed
in part, the avant-garde did return, and continues to return, but it returns from
the future: such is its paradoxical temporality.«®5 Foster beruft sich dafiir auf
Zizek, doch er hitte mit Hinweis auf die Fragment-Konzeption bei Friedrich
Schlegel auf einen >romantischen< Riick-Vorgriff verweisen konnen. Und
es stellt sich die Frage, in welcher Form die Avantgarde aus dieser Zukunft
zurlickkehren wird: konnte es die der >lebenden Toten< und des »Afterlife«
Paul Manns sein, den Foster allerdings nicht zur Kenntnis nimmt?

In den folgenden Kapiteln des Return of the Real spielt die Auseinander-
setzung um (historische) Avantgarden und Neo-Avantgarden praktisch kaum
noch eine Rolle, es geht um The Avant-Garde at the End of the Century. Das
zentrale Kapitel 5, das den gleichen Titel wie das Gesamtwerk tragt (The Return
of the Real) deutet an, worum es Hal Foster geht: Am Ende des Jahrhunderts
der Avantgarden® will er die »Riickkehr des Realen« als die neue Avantgarde
definieren. Wenn er diesen Moment so beschreibt: »Trauma discourse magi-
cally resolves two contradictory imperatives in culture today: deconstructive
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analyses and identity politics. This strange rebirth of the author, this paradox-
ical condition of absentee authority, is a significant turn in contemporary art,
criticism, and cultural politics. Here the return of the real converges with the
return of the referential«,’” macht er zugleich deutlich, dass die (historische)
Avantgarde fiir diesen Moment kaum Bedeutung besitzt. Warum also ein
Einleitungs-Kapitel mit dem Titel: »Who’s afraid of the Neo-Avant-Garde ?«
Wahrscheinlich, weil das Trauma der (historischen) Avantgarde, auch wegen
der Theorie der Avantgarde Peter Biirgers, noch immer in der Gegenwarts-
kunst vorhanden ist, sodass das Kapitel auch den Titel »Who’s afraid of the
Avant-Garde ?« tragen konnte. Offensichtlich ist mit dem Avantgarde-Etikett
fast 100 Jahre nach ihrem revolutioniren Aufbruch immer noch so viel Prestige
verbunden, dass die Gegenwartskunst einer avantgardistischen Aura nicht ginz-
lich entbehren mochte. Und Biirgers Theorie der Avantgarde beeintrichtigt die
Aura der Neo-Avantgarden der zweiten Jahrhunderthilfte. Vielleicht kommt
hinzu, dass der US-amerikanische Kunstmarkt mit den Neo-Avantgarden (auch)
die Avantgarde »gestohlen« hat®® und den historischen Avantgarden gegen-
tiber nicht nur die Eigenstindigkeit, sondern die Uberlegenheit der Neo- den
Avantgarden etabliert werden soll, oder um es mit Foster zu sagen: »Rather
than cancel the historical avant-garde, the neo-avant-garde enacts its project
for the first time — a first time that, again, is theoretically endless«.39 Die Frage
ist nur, was man als das »Projekt der Avantgarde« betrachtet. Das radikale
Imagindre einer Avantgarde, die die Institution Kunst verlassen will, um Kunst
und Leben zusammenzufiihren, kann es jedenfalls nicht sein, dafiir sind die
Neo-Avantgarden zu sehr den Institutionen verbunden und auf sie angewiesen.

Schon Paul Manns Theory-Death of the Avant-Garde operiert in erheb-
lichem Mafle mit der Diskurs- und der Begriffsgeschichte der Avantgarde,
um mit und in ihr die Griinde fiir die Agonie und den Tod der (historischen)
Avantgarde zu finden. Bislang in der Avantgarde-Diskussion zu wenig beachtet,
hat Karlheinz Barck im ersten Band der Asthetischen Grundbegriffe im Jahre
2000 einen »Avantgarde«-Artikel®® vorgelegt, der auf begriffsgeschichtlicher
Grundlage die Theorie-Flows der zweiten Halfte des 20. Jahrhunderts auf-
arbeitet und im Schlusskapitel »Neo-Avantgarde und Transavantgarde. Das
Ende der Avantgarde?«, wenn schon keine Theorie der Avantgarde, so doch
eine Konzeption fiir Avantgarden zu Beginn des 21. Jahrhunderts entwickelt.
Wie schon in der Kiinstlerischen Avantgarde von 1979, steht Barck der Biir-
ger’schen Avantgarde-Theorie kritisch gegentiber, der er vorwirft, »mit den
Konzepten >Scheitern< und Wiederholung« wurde der Avantgardebegriff [...]
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auf jene urspringliche Kategorie festgelegt, die von Seiten der Kiinstler selbst
von Anfang an unter Kritik gestellt worden war: auf >Originalitdt«.«9* Es fragt
sich allerdings, was unter Originalitdt verstanden wird. Barck beruft sich auf
den vielzitierten Aufsatz »The Originality of the Avant-Garde« von Rosalind
Krauss aus dem Jahre 1981 (s.u.), in dem diese den »Originalititsdikurs« avant-
gardistischer Werke bestreitet und in ihm ein Mittel der Institutionalisierung
von Moderne und Avantgarde sieht, zwischen denen sie nicht unterscheidet:
»The theme of originality [...] is the shared discursive practice of the museum,
the historian, and the maker of art.«9* Krauss argumentiert von den Werken
her, aber auch der Avantgarde ist nicht verborgen geblieben, dass sie in der
Epoche der »technischen Reproduzierbarkeit« lebt, sie bedient sich ihrer in
vielfiltiger Weise. Und wenn Kunstwerke mit dem Leben zusammengefiihrt
werden sollen, stellt sich die Frage des Originalwerkes eigentlich nicht (mehr).
Aber bei der Originalitit der (historischen) Avantgarden geht es nicht um jene
von Einzelwerken, sondern um die ihres Projektes. Und da stellt sich tatsich-
lich die Frage, ob »a truly postmodernist art [...] void the basic propositions
of modernism«, ebenso wie die Originalitit des Avantgarde-Projekts, wenn
dieses der Institution Kunst ein Ende bereiten will. Fir Krauss folgt daraus:
»The historical period that the avant-garde shared with modernism is over«,
so stimmt sie mit Peter Biirger, den sie im tibrigen nicht zitiert, zumindest im
Scheitern der (historischen) Avantgarde tiberein.94 Barck zitiert zwar das Dik-
tum Enzensbergers — »Jede heutige Avantgarde ist Wiederholung, Betrug oder
Selbstbetrug«?S—, das mehr als 20 Jahre vor Biirgers Theorie der Avantgarde
dessen Einschitzung der Neo-Avantgarde vorwegnimmt, doch er kritisiert des-
sen Signalfunktion fir spitere Debatten. Stattdessen fordert er unter Berufung
auf Roland Barthes’ Kommentare zur Avantgarde®® »die mogliche Fortsetzung
einer isthetischen Avantgarde in veranderter Funktion« und die »Aufgabe
einer Revision ihres Begriffes, d.h. seiner Aktualisierung.«97 Dass Barck diese
Aufgabe, und damit verbunden eine Perspektive, nun gerade in Philippe Sollers’
Bilanz seiner Zeitschrift Tel Quel (s.u.) erblickt, entbehrt nicht einer gewissen
Ironie. L’Infini, die Nachfolgezeitschrift von Tel Quel, hat seit 1982 deutlich
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Avant-Garde and Other Modernist Myths, Cambridge, Mass: MIT Press 1991, 151-170,
hier: 162. Zuerst in October 1981.

93 Krauss: »The Originality of the Avant-Garde«, 170.

94 Die englische Ubersetzung der Theorie der Avantgarde erscheint bekanntlich erst 1984. Es
ist nicht ohne Ironie, dass dem October-Aufsatz ein Vortrag desselben Jahres zugrunde liegt,
der den Titel »The Theory of the Avant-Garde« (University of Iowa, 1.-11.4.1981) trigt.

95 Enzensberger: »Die Aporien der Avantgarde«, 314.

96 Siehe auch: Wolfgang Asholt: »Les servitudes du théitre d’avant-garde«. Roland Barthes
und das Gegenwartstheater«, in: Comparatio 2 (2016), 245-257 (Roland Barthes-Heft).

97 Barck: »Avantgarde, 575.
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unter Beweis gestellt, dass eine avantgardistische Perspektive fir sie keine
Rolle mehr spielt. Wenn das also der von Barck geforderte/erhoffte Umbau der
Avantgarde sein sollte, so dhnelt dieser Umbau in hohem Mafle Beerdingungs-
vorbereitungen auf dem literarisch-kiinstlerischen Feld. Unabhingig von der
Frage nach Originalitit und Wiederholungen der Neo-Avantgarde, stellt sich
nicht nur die Frage, was aus dem »Projekt Avantgarde« geworden ist, sondern
auch, in welchen Bereichen die Neo-Avantgarde ein radikales Imagindires
praktiziert, das sich auch als integraler Teil des gesellschaftlich Imaginiren
(s. Castoriadis, Jan-Dirk Miiller) versteht. Wenn es in Hinblick auf diese
Funktion der Avantgarde zu Wiederholungen kime, wiirde es Avantgarden
und Neo-Avantgarden miteinander verbinden. Die Konzeption der »sozialen
Plastik« von Joseph Beuys, auf die Barck abschlieend verweist,®® setzt ohne
Zweifel das Projekt Avantgarde mit anderen Mitteln fort.

Die >Grofle Erzahlung« der Biirger’schen Theorie der Avantgarde hat eine
solche Dominanz entwickelt, dass seit bald einem halben Jahrhundert keine
Avantgarde-Theorie mehr entwickelt worden ist, wobei freilich auch das Ende
der groflen Erzihlungen diesen Effekt verstarkt haben diirfte.

Avantgarde zwischen Ausnahmezustand und Sublimem

Sascha Bru entwickelt in seinem Werk Democracy, Law and the Modernist
Awvant-Gardes eine partielle Avantgarde-Theorie, die durch ein Writing in the
State of Exception, so der Untertitel, charakterisiert ist. Fiir Bru gilt: »The state
of exception is an anachronism in political modernity«, was zur Folge hat:
demokratische Staatsbiirgerschaft »within a state of exception stops to exist.«
Daraus resultiert, dass »the very function of modern literature is momentarily
redefined in the state of exception«.?? Und die Avantgarden reagieren auf diese
Situation, indem sie eine Neudefinition von Kunst und Literatur versuchen.
So nachvollziehbar diese These auf den ersten Blick fiir die Avantgarden der
revolutiondren Sowjetunion oder in den Anfangsjahren der Weimarer Republik
scheint, so sehr stellt schon die Tatsache, dass diverse Avantgarden schon vor
der Epochenzisur 1917/18 existieren, die Allgemeingiiltigkeit dieser These
infrage. Das wird implizit durch die Auswahl der drei avantgardistischen
Belegfille bestitigt, die sich in »the wartime regimes of Italy, Belgium and
Germany« situieren (mit Marinetti, van Ostaijen und Huelsenbeck), und dies
soll insgesamt erklaren, »why on the continent, literature, in both institutio-
nal and cultural terms, was far more politicised than in the Anglo-American
context.«'*° Diese Finschitzung wirft jedoch kritische Fragen auf. Wenn

98 Barck: »Avantgarde, 576.
99 Sascha Bru: Law and the Modernist Avant-Gardes. Writing in the State of Exception,
Edinburgh: Edinburgh UP 2009, 37 und 38.
100 Bru: Law and the Modernist Avant-Gardes, beide Zitate: 36.
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einleitend darauf hingewiesen wird, dass »Paris, the locus of French Revo-
lution and launching spot of one of Europe’s first democracies, functioned
as the main cultural centre to the avant-gardes«,'! gerade den Avantgarden
dieses Zentrums des beginnenden 20. Jahrhunderts aber keine Untersuchung
zugestanden wird, stellt sich die Frage nach dem Giltigkeitsbereich der Theo-
rie. Dartiber hinaus miisste diskutiert werden, ob schon zur Zeit der Belle
Epoque — also vor 1914, aber auch Mitte der 1920er — auf dem europiischen
Kontinent ein Ausnahmezustand herrschte, etwa im Italien des Futurismus
oder im Frankreich des Surrealismus. Es sei denn, der Begriff wird weniger
juristisch-politisch denn metaphorisch verwandt. Noch problematischer wird
das Ausnahmezustandsmodell fiir die Avantgarden, wenn die grundlegende
Studie von Giorgio Agamben, auf die Bru knapp verweist, nicht wirklich be-
rucksichtigt wird. In seinem Werk Ausnabmezustand betont Agamben mit
dem Titel seines 1. Kapitels den » Ausnahmezustand als Paradigma des Regie-
rens«'°2 und zitiert Walter Benjamin, der in den Thesen »Uber den Begriff der
Geschichte« davon spricht, »daf} der »Ausnahmezustands, in dem wir leben,
die Regel ist«."®3 Denn trotz aller Unterschiede in den Rechtstraditionen, so
erliutert Agamben in seiner »Kurzgeschichte des Ausnahmezustandes« (18-
32), gilt die Benjamin’sche Regel fiir alle Verfassungsstaaten (dargestellt wird
die Situation in Frankreich, Deutschland, der Schweiz, Italien, England und
den USA). Wenn aber der Ausnahmezustand die Regel (geworden) ist, kann
das Entstehen der Avantgarden in einem kontinentalen Teilbereich nicht aus
seiner Existenz erklirt werden. Vielmehr wire es interessant zu untersuchen,
ob das Projekt der Avantgarde nicht auf den permanenten Ausnahmezustand
im Sinne von Benjamin/Agamben reagiert, um, wie es Benjamin formuliert,
sich die Herbeifithrung des wirklichen Ausnahmezustandes im Sinne eines
radikalen Imagindren im Sinne von Castoriadis zur Aufgabe zu machen.

Mit seinem Titel von 2009 spricht Sascha Bru (noch) von den Modernist
Avant-Gardes. Im Vorwort seiner European Avant-Gardes, 1905-1935 von
2018 erwihnt er die auf ihn zielende Kritik Peter Burgers an diesem Begriff, >+
und im Theorie-Kapitel seines Buches setzt er sich ausfithrlich mit Biirger aus-

101 Bru: Law and the Modernist Avant-Gardes, 2.

102 Giorgio Agamben: Ausnabhmezustand (Homo sacer II. 1), Frankfurt: Suhrkamp 2004
(2003), 7-41. i}

103 Walter Benjamin: »Uber den Begriff der Geschichte«, in: ders.: Gesammelte Schriften,
Band I.2, Frankfurt: Suhrkamp 1972, 697.

104 Even the late Peter Biirger made an effort to criticise some of my previous work in which
I talked about the >modernist avant-garde«.« (Sascha Bru: The European Avant-Gardes,
1905-193 5, Edinburgh: Edinburgh UP 2018, XVIIL.) In seinem Essay, »L.’Héritage ambigu de
I’avant-garde«, der als »Nachwort« der franzésischen Ausgabe der Théorie de lavant-gar-
de fungiert (und auf den Bru mit falschen Seitenzahlen verweist), spricht Biirger von einer
»stratégie conceptuelle d’occulter«, nimlich »qui, grace 2 la formule >avant-garde/moder-
nism< permet de mettre sur le méme plan une ceuvre moderne et une ceuvre mettant radica-
lement en question 'institution art.« (Peter Biirger: »L’Héritage ambigu de ’avant-gardex,
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einander. Dieses Kapitel ist zwar mit »The Futures of Theory« iberschrieben,
doch nach einer Begriffsgeschichte der Avantgarde und nach Theorien und
Konzeptionen der als radikaler Bruch mit kiinstlerischen Verfahren ver-
standenen Avantgarde, kommt es erst im Teil »The Social Future Anterior«
zu einer Diskussion der entsprechenden Avantgarde-Theorien, und d.h. der
Biirger’schen Theorie.’® Zu Recht unterscheidet Bru zwei zentrale Thesen:
»first, that the classic avant-gardes desired to reunite art and life, and, second,
that to this aim they sought to destroy the autonomy of art.« Vielleicht wire es
angemessener gewesen, vom Angriff auf die Institution Kunst zu sprechen. Ob
es tatsichlich so ist, dass fiir Burger »the avant-gardes seemed to hark back to
the production of >sacral art« in premodern times«, muss stark bezweifelt werden.
Das, was Biirger als die Epoche der »sakralen Kunst« betrachtet, spielt fiir die
Konzeption der Avantgarde keine Rolle, insofern ist es mehr als unangemessen,
den Avantgarden der Biiger’schen Konzeption zu unterstellen, »thus, they went
back to the premodern past, projecting its partial return as a possibility in the
future«,'® das wire so, als wenn man der politischen Avantgarde unterstellen
wiirde, zu den Bauhiitten und Gilden des Mittelalters zuriickkehren zu wollen.
Die Institution Kunst verhindert eine solche Reaktion, wie das Bauhaus (s.u.)
deutlich zeigt. Die eigentliche Kritik Brus gilt aber der Biirger’schen These des
Angriffs auf die Autonomie/Institution Kunst. Fiir Bru ist es nicht das Ziel der
(historischen) Avantgarde, die Institution Kunst zu iiberwinden, »they [...] saw
themselves as creative artists of a different kind.« Die Utopie einer Vereinigung
von Kunst und Leben und damit das radikale Imagindre werden eskamotiert:
»Hence, all along, it was a different art, a Total Art, that was their shared and
primal concern«," so bilanziert Bru das Anliegen der Avantgarde.

Dazu passt es allerdings wenig, wenn er Fredric Jameson so zusammenfasst:
»an avant-garde art of the future will be concretely and practically possible only
when the future has arrived, that is to say, after a total social revolution.«8
Dies konnte so auch von Biirger vertreten werden, denn die literarisch-kiinst-
lerische Avantgarde scheitert auch, weil es der politischen Avantgarde nicht
gelingt, diese Revolution zu verwirklichen und weil sie meint, die kiinstlerische
Avantgarde miisse sich ihren Direktiven entsprechend verhalten.’®®

Wenn Bru abschliefend Hal Foster und dessen These der Nachtraglichkeit
der Neo-Avantgarden zustimmend zitiert, vermeidet er radikale Positionen

in: Théorie de ’Avant-Garde, 169-181, hier: 169 und 170). Jetzt als »Das zwiespiltige Erbe
der Avantgarde«, in: Peter Biirger: Nach der Avantgarde, Weilerswist: Velbriick 2014, 7-18.

105 »The Futures of Theory«; »The Social Future Anterior«, in: Bru: The European Avant-
Gardes, 215-224 und 225-234.

106  Bru: The European Avant-Gardes, 228 und 229.

107 Bru: The European Avant-Gardes, 230.

108 Bru: The European Avant-Gardes, 232.

109 Lenin entwickelt diese Position deutlich in »Parteiorganisation und Parteiliteratur« (1905),
auf die Sascha Bru verweist (216), die Konzeption der Partei als » Avantgarde des Proleta-
riats« vertritt er allerdings schon in »Was tun?« von 1902.
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wie jene eines Scheiterns der Avantgarde oder einer Wiederholung der his-
torischen durch die Neo-Avantgarden. Dies lisst sich allerdings nur schwer
mit der Einschitzung von Jameson vereinbaren. Insgesamt ist diese jiingste
Bilanz der Avantgarde-Theorien jedoch ein Beleg dafiir, dass die Theorie der
Avantgarde noch heute zumindest als ein Gespenst in Avantgarde-Debatten
immer wieder auftaucht und damit auch (oft ungewiinscht oder verdringt) zu
einem Nachtriglichkeits-Phinomen geworden ist.

Die Avantgarde gehort zu den »groffen Erzidhlungen« des 20. Jahrhunderts,
deren Ende Jean-Frangois Lyotard in La Condition postmoderne 1979 aus-
ruft.”’® Trotzdem halt er nur wenige Jahre spater in Berlin einen Vortrag mit
dem Titel »Das Erhabene und die Avantgarde« (1983), in dem er die Bedeutung
und die Notwendigkeit der Avantgarde am Ende des 20. Jahrhunderts subtil
und erhellend nachweist. Wie fast zehn Jahre spiter in den Cing lecons sur
Panalytique du sublime (1991) erdffnet die »Asthetik des Erhabenen« fiir
Lyotard »eine Welt von Moglichkeiten kiinstlerischer Erfahrung [...], in der
die Avantgarden ihre Wege bahnen werden.« Fir ihn ist entscheidend, »daf}
Es geschiebr sich zurlickhilt und ankiindigt: Geschieht es?« »Dafl hier und
jetzt dies Bild ist, und nicht vielmehr nichts, das ist das Erhabene.« Das Er-
eignis (in Anlehnung an Heidegger zieht Lyotard den Begriff »Vorkommnis«
vor) des »Geschieht es?, die Hut des Vorkommnisses >vor« aller Abwehr, aller
Ilustration, allem Kommentar, die Hut vor allem Blick, unter der Agide des
Now, das ist die rignenr der Vorhut, der Avantgarde.«"'" Die Avantgarde und
das avantgardistische Kunstwerk definieren sich also durch ihren (immer frag-
lichen und infrage gestellten) Momentcharakter (Instantané): »Indem sie das Es
geschiebt, das das Werk ist, befragt, begibt sich die avantgardistische Kunst der
Identifikation, die das Werk bis dahin gegeniiber der Gemeinschaft der Adres-
saten erfillte.« In gewisser Weise beschreibt Lyotard hier die Emergenz eines
radikalen Imagindiren, das notwendigerweise die Identifikationsmoglichkeiten
erschiittert und vernichtet. Dabei ist das »Geschieht es?« einer doppelten, aller-
dings unterschiedlichen Gefihrdung ausgesetzt. Zum einen jener des Scheiterns:
»Was schreckt, ist, daf} das Es geschieht — nicht geschieht, daf} es zu geschehen
aufhort.« Man konnte sagen, dass das radikale Imagindre im Augenblick seines
»Vorkommnisses« nicht tiber geniigend radikales Potenzial verfiigt, oder sich
die Adressaten der mit ihm verbundenen Erschiitterung nicht aussetzen wollen.
Die Avantgarde scheitert also mit der Radikalitit ihres Projekts. Und zum
anderen jener durch den Markt und das Kapital, die »die Kiinstler [ermutigen],

110 Zum Verhiltnis von Moderne-Avantgarde-Postmoderne und der entscheidenden Funkti-
on der Avantgarde in diesem Kontext: siche Helmuth Lethen: »Postmodernism and Some
Paradoxes of Periodization«, in: Douwe Fokkema/Hans Bertens (Hg.): Approaching
Postmodernism, Amsterdam/Philadelphia: Benjamins 1986. Lethen spricht in diesem Zu-
sammenhang von »The Expelled Avant-garde«, d.h. die Avantgarde wird ausgeschlossen,
um einen konsistenten Moderne-Postmoderne-Diskurs nicht zu beeintrichtigen.

111 Jean-Francois Lyotard: »Das Erhabene und die Avantgarde«, in: ders.: Das Inhumane.
Plaudereien iiber die Zeit, Wien: Passagen Verlag 1989, 107-125, Zitate: 11o und 111.
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sich den etablierten Regeln zu verweigern [...] sie spornen den Willen an, mit
Ausdrucksmitteln, Stilen und immer neuen Materialien zu experimentieren. Es
ist etwas Erhabenes in der kapitalistischen Okonomie;«''? der unablissige (und
perverse) Innovationsdruck der Marktokonomie ldsst die Avantgarde nicht
unberthrt. Im Sinne von Debords Société du spectacle spricht Lyotard hier
das Scheitern der Avantgarde und ihre Vereinnahmung durch die Institution
Kunst (Biirger) oder die Kulturindustrie (Adorno) an.

Angesichts der herrschenden Verhiltnisse stellen die Avantgarde und das
Sublime eine Unterbrechung dar, die zeigt, dass etwas Anderes moglich ist.
Unter den iiblichen Bedingungen ist es so: Die Innovation liuft oder funktio-
niert, d.h. Kunst und Literatur fiigen sich den Gesetzen des Marktes, selbst
wenn sie das Gegenteil propagieren. Demgegeniiber stellt die Avantgarde den
normalen Ablauf infrage: »Das Fragezeichen des Geschiehr es? unterbricht.
Im Vorkommunis ist der Wille besiegt.«*'3 Lyotard positioniert sich also, was
bei seiner Herleitung des »Erhabenen« zumindest nicht fernliegt, auch in
der Nihe des romantischen Fragment-Projektes und der »Skizze eines Zu-
kiinftigen«, das als solches seine eigene Vollendung (im Vorkommnis, kénnte
man im Lyotard’schen Sinne hinzuftigen) besitzt. Was Schlegel »Fragmente
aus der Zukunft«''4 nennt, ist zumindest implizit mit der Frage »Geschieht
es?« verbunden, stellt also ein »Ereignis« dar, das Lyotard als »sublim« cha-
rakterisieren wirde. Von den meisten Theorien der Avantgarde unterscheidet
sich Lyotard insofern, als die Differenz von (historischer) Avantgarde und
Neo-Avantgarde fiir ihn keine grofle Rolle zu spielen scheint. Dies griindet
auf seiner Konzeption des Geschiebt es? als eines immer wieder neu moglichen
Verfahrens. Insofern kann die Avantgarde auch nicht scheitern, denn wenn die
Avantgarde tatsichlich der Asthetik des Erhabenen zugehort und teilweise
mit ihr identisch ist, gibt sie sich nicht der Illusion hin, Kunst und Leben
zusammenzufithren. Wenn tiberhaupt, so im Moment des Vorkommnisses.
Schliellich interessiert sich Lyotard auch nicht fiir das Verhaltnis von Avant-
garde und Moderne (oder Postmoderne). Fir Lyotard scheint die Avantgarde
in der Moderne oder in postmodernen Zeiten vor allem eine Funktion zu haben,
»dafiir zu zeugen, daf} es ein Unbestimmtes gibt.«''S Wie bei Iser »tritt bei
Lyotard an die Stelle der groflen Erzahlungen [...] die Emergenz als Suche nach
dem unerschlossenen und der stindigen Umorganisation«,''¢ doch eine solche
»Emergenz« charakterisiert die »grofe Erzdhlung« zumindest der historischen
Avantgarden. Diese Funktion ist allerdings an keine Epoche gebunden. Aber

112 Lyotard: »Das Erhabene und die Avantgarde«, 122, 117 und 123.

113 Lyotard: »Das Erhabene und die Avantgarde«, 125.

114 Walter Fihnders: »Projekt Avantgarde und avantgardistischer Manifestantismus«, in:
Asholt/Fihnders (Hg.): Der Blick vom Wolkenkratzer. Avantgarde — Avantgardekritik —
Avantgardeforschung, Amsterdam: Rodopi 2000, 69-95, hier: 72.

115 Lyotard: »Das Erhabene und die Avantgarde«, 119.

16  Aleida Assmann: »Nachwortx, in: Iser: Emergenz, 320.
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sie ist eine Funktion innerhalb des literarischen Feldes (Bourdieu) oder des
Systems der Kunst (Luhmann); bezeichnenderweise schliefit Lyotard seinen
Essay mit den Sitzen: »Die Aufgabe der Avantgarde bleibt, die Anmaflung
des Geistes gegeniiber der Zeit aufzulosen. Das Gefiihl des Erhabenen ist der
Name dieser Blofle.«''7

Dass die Avantgarde »historisch« geworden ist, stellen sowohl Klaus von
Beymes Das Zeitalter der Avantgarden. Kunst und Gesellschaft 1905-1955
(2005) als auch Béatrice Joyeux-Prunels mit den beiden volumindsen und
detailgesittigten Banden Les avant-gardes artistiques 1848-1918. Une histoire
transnationale (2015) und Les avant-gardes artistiques 1918-1945. Une histoire
transnationale (2017), bezeichnenderweise am Beispiel der Kunst, unter Be-
weis. Von Beyme bekennt sich zu einem »weiten Avantgarde-Begriff«, um
der »engen Verbindung von Kunst und Politik« gerecht werden zu konnen.''
Dementsprechend spricht er von »strapazierten Grundbegriffen in der Avant-
garde-Forschung: Moderne und Avantgarde«. Fiir ihn unterscheiden sich die
beiden Begriffe vor allem durch die »groflere Langzeitperspektive der Moder-
ne.«'' Wenn es eine Avantgarde gibt, so in Form des Gruppenbewusstseins
der »Avantgarde als pluralistisches Groflaggregat«, das »vor allem durch die
Feindseligkeit einer offentlichen Meinung und spiter durch die Repressionen
der Diktaturen von Russland bis Spanien erzeugt«'*° wurde; eine Einschitzung,
die den kiinstlerischen Avantgarden gerechter wird als den literarischen, und
fur die die »Theorie der Avantgarde« keine hervorgehobene Rolle spielt. Nicht
umsonst schliefit von Beyme das Kapitel »Theorien und Theoriebereich in
der Kunstdebatte der Avantgarde« mit einem Teil {iber »Theorien mittlerer
Reichweite: Theorie der Farben und Bildstrukturen.«'2!

Béatrice Joyeux-Prunel, die ihre Studie explizit auf die kiinstlerischen
Avantgarden beschrinkt, stellt ihre Einleitung zwar unter die Uberschrift:
»Was ist die Avantgarde?« (»Qu’est-ce que I’avant-garde?«), gibt aber keine
wirkliche Antwort auf die (selbstgestellte) Frage. Denn »Als Moderne unter
anderen Modernen betrachten sich die Avantgarde-Kiinstler immer als >ori-
gineller<, >jiinger< und >unabhingiger< als ihre Vorldufer«,'**> womit sie den
Bedingungen des literarischen Feldes von Bourdieu entsprechen. Das einzige

117 Lyotard: »Das Erhabene und die Avantgarde«,125.

118  Klaus von Beyme: Das Zeitalter der Avantgarden. Kunst und Gesellschaft 1905-1955,
Miinchen: Beck 2005, 29.

119  von Beyme: Das Zeitalter der Avantgarden, 31-41, hier: 34.

120 von Beyme: Das Zeitalter der Avantgarden, 37.

121 »Theorien und Theoriebereich in der Kunstdebatte der Avantgarde«; »Theorien mittlerer
Reichweite: Theorie der Farben und Bildstrukturen, in: von Beyme: Das Zeitalter der
Avantgarden, 221-299 und 289-299.

122 »Modernes parmi les autres, les artistes d’avant-garde se considérérent toujours plus
>originauxs, plus >jeunes« et plus »indépendants« que leurs prédécesseurs.«, Ubers. d. Verf.,
in: Béatrice Joyeux-Prunel: Les avant-gardes artistiques 1848-1918. Une histoire trans-
nationale, Bd. 1, Paris: Gallimard: Folio Histoire 2015, 19-45, hier: 33.
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Differenzierungskriterium, das sie von der Moderne unterscheidet, sieht
Joyeux-Prunel in »der mehr oder weniger vollzogenen, gesuchten oder vor-
gegebenen Ablehnung des Publikums«, wobei sich auch dieses Kriterium durch
einen erheblichen Grad von Ambiguitit auszeichnet. Es ist bezeichnend, dass
sie Burger als einen »autoritiren Modellbauer«'?3 bezeichnet und darauf ver-
weist, dass die »Distanzierungen vom Modell Peter Biirgers immer zahlreicher
werden«,"24 wobei sie auf Hal Foster rekurriert, also weniger die Theorie der
(historischen) Avantgarde infrage stellt als Biirgers Einschitzung der Neo-
Avantgarden, mit denen sie sich nicht auseinandersetzt. Der zweite Band'*S
betont in seiner »Einleitung« zu Recht die zunehmende Internationalisierung
wihrend der Zwischenkriegszeit und die Komplexitit der Avantgarde-
Konstellation zwischen Zentren wie Paris, Berlin, New York, Moskau und
der Peripherie. Aus einer exklusiv kunstgeschichtlichen Perspektive sieht
Joyeux-Prunel die Avantgarden der 1920er Jahre durch eine »Riickkehr zur
Ordnung« (»un retour  'ordre«) charakterisiert: »Alte und neue Avantgarden
versuchten in der Vergangenheit eine stirkere Verankerung zu finden als die
kurze Avantgarde-Tradition des beginnenden Jahrhunderts.«'2¢ Nur in einer
Anmerkung setzt sie sich mit der Avantgarde-Theorie auseinander und zieht
ohne weitere Begriindung der Konzeption Peter Biirgers — »mit der Vergangen-
heit reinen Tisch machen« (»Du passé faisons table rase«) — The originality of
the avant-garde and other modernist myths von Rosalind Krauss vor.'*” Am
Ende ihrer Einleitung gelangt sie fiir die Avantgarden zu der Einschitzung,
sie hitten einsehen miissen »dass der internationale Kunst- und Kulturhandel
[...] nicht notwendigerweise zur versprochenen Emanzipation fiihrt«,'?® eine
Einsicht, die fiir andere Konzeptionen den Ausgangspunkt des Projekts der
Avantgarde bildet.

123 »[R]ejet du public, plus ou moins réel, recherché ou prétendu«, »Modélisateur autoritaire,
Ubers. d. Verf., in: Joyeux-Prunel: Les avant-gardes artistiques, Bd. 1, 33 und 37.

124 »[Plrises de distance avec le modele de Peter Biirger sont de plus en plus nombreuses«,
Ubers. d. Verf., in: Joyeux-Prunel: Les avant-gardes artistiques, Bd. 1, 38.

125 Béatrice Joyeux-Prunel: Les avant-gardes artistiques 1918-1945. Une histoire transnatio-
nale, Bd. 11, Paris: Gallimard: Folio Histoire 2017.

126 »Anciennes et nouvelles avant-gardes tentaient de trouver dans le passé un ancrage plus
fort que la courte tradition de ’avant-garde du début du siecle.«, Ubers. d. Verf., in: Joy-
eux-Prunel: Les avant-gardes artistigues, Bd. 11, 27 und 28.

127 Joyeux-Prunel: Les avant-gardes artistiques, Bd. 11, 996, Anm. 21.

128 »La prise conscience [par] commerce international des arts et de la culture [...] ne porte
pas nécessairement 1’émancipation qu’il promet«; Ubers: d. Verf., in: Joyeux-Prunel: Les
avant-gardes artistiques, Bd. 1, 42.
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Nach historischen und Neo-Avantgarden:
Eine Zweite Avantgarde?

Trotz Lyotard gerit der die Avantgarde oder die Neo-Avantgarde weitgehend
ausschlieflende Postmoderne-Diskurs in den 1990er Jahren in eine Krise. Hein-
rich Klotz, der in der »Postmoderne [...] ein Ende der Avantgarde-Dogmatik«'29
erblickt, versteht das Scheitern der Postmoderne als den Beginn einer Zweiten
Moderne, die in etwa gleichzeitig Ulrich Beck und Anthony Giddens fiir die Ge-
sellschaft proklamieren. Mit dieser Zweiten Moderne in der Kunst verandert sich
auch der Avantgarde-Diskurs. In den letzten Jahrzehnten des 20. Jahrhunderts
ersetzen die kiinstlerischen (Neo-)Avantgarden und die Kunsttheoretiker den
traditionellen Avantgarde- und Modernismus-Diskurs durch jenen des Post-
strukturalismus (sieche A7t since ...) und bilden das, was Léger zu Recht als eine
»postmodern, rhizomatic avant garde«'3° qualifiziert. Doch diese Versuche, sich
als zeitgemafle (Neo-)Avantgarde zu inszenieren, sehen sich zunehmend mit
der seit Beginn der 2000er Jahre grenzenlosen Ausdehnung der Gesellschaft
des Spektakels und threr Omniprisenz in den digitalen Medien konfrontiert.

Fur die Herausgeber des Bandes Reflexive Modernisierung, die Ulrich
Beck in seinem Beitrag mit der Zweiten Moderne gleichsetzt, zeichnet sich die
omniprisente Reflexivitit durch eine ebenso umfassende »Politisierung« aus:
»die internen Nebenfolgen der Nebenfolgen [...] politisieren die Gesellschaft
von innen her.«"3* Vor allem Scott Lash betont in seinem Teil des Buches die
isthetische Dimension, die durch die »Kritik der ungliicklichen Totalitit und
des Allgemeinen der Hochmoderne durch das Besondere«'3* charakterisiert
sei. Die zunehmende Individualisierung fithrt »zur flexiblen Desintegration
in vernetzte Bereiche«, und »so favorisiert die reflexive Moderne eine Politik
radikaler, vielfaltiger Demokratie, die in den [...] nachmateriellen Interessen der
neuen sozialen Bewegungen verankert ist.«'33 Das ldsst sich unproblematisch
auf die neuen kulturellen Bewegungen und besonders auf den KunstAktivismus
der Zweiten Avantgarde tbertragen, worauf auch eine Bemerkung von Boris
Groys in Klotz’ Sammelband Zweite Moderne hinweist: »Wenn ich inmitten
der Postmoderne von einer »Zweiten Moderne< hdre, wobei offensichtlich eine
Zweite Avantgarde gemeint ist, [bin ich] sicherlich froh«!34

Diese zweite, kunstaktivistische Avantgarde zeichnet sich dadurch aus, dass

129 Heinrich Klotz: Kunst im 20. Jahrbundert. Moderne — Postmoderne — Zweite Moderne,
Miinchen: Beck 1994, 8.

130 Léger: Brave New Avant Garde, 2.

131 Ulrich Beck/Anthony Giddens/Scott Lash: Reflexive Modernisierung. Eine Kontroverse,
Frankfurt: Suhrkamp 1996, Zitate: 9 und 10.

132 Scott Lash: »Reflexivitit und ihre Doppelungen: Struktur, Asthetik und Gemeinschaft,
in Beck/Giddens/Lash, 195-286, hier: 196.

133 Lash: »Reflexivitit und ihre Doppelungens, 199 und 200.

134 Boris Groys: »Der Wille zum Ausruhenc, in: Heinrich Klotz (Hg.): Die Zweite Moderne.
Eine Diagnose der Kunst der Gegenwart, Miinchen: Beck 1996, 163-171, hier: 168.
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sie auf die Totalitit und den Allgemeinanspruch der historischen Avantgarden
verzichtet, sei es aufgrund der verinderten sozialen, medialen und kulturellen
Bedingungen, sei es wegen des Scheiterns der historischen Avantgarden, aber
auch der Neo-Avantgarden. Statt in konturierten Avantgarde-Bewegungen ver-
sammelt man sich in fluiden Netzwerken und thren immer wieder neuen Flows
zu momentanen und punktuellen Aktivititen, wobei keine avantgardistische
Radikal-Utopie in Anspruch genommen wird, sondern allenfalls unterschied-
liche »Ideen der Avantgarde« (Léger: The Idea of the Avant Garde). Diese
Ideen unterliegen der umfassenden Politisierung der Zweiten Moderne, und
damit besteht zumindest die Gefahr einer Abhangigkeit von der politischen
Avantgarde, die umso problematischer ist, als auch diese einer Atomisierung
und Normalisierung ausgeliefert ist. Die dadurch vorhandene »Unsicherheit«
verstirkt die Schwiche der politischen Avantgarde, die sich nur noch in einer
vagen oder orthodoxen »Idee des Kommunismus« wiederfinden kann, die
eigentlich von der »strukturellen Reflexivitidt«'35 immer wieder infrage gestellt
werden miisste. Den gegenwirtigen KunstAktivismus als Zweite Avantgarde zu
qualifizieren trigt der Tatsache Rechnung, dass sich die Bedingungen mehr als
100 Jahre nach dem Aufbruch der historischen Avantgarden so tiefgreifend und
umfassend verindert haben, dass davon alle Manifestationen ihres radikalen
Imagindiren nachhaltig betroffen sind.

Mit der Zweiten Moderne endet fiir Klotz eine Jahrhundert-Bewegung, von
den Avantgarden tiber die Moderne bis zur Postmoderne, an deren Ende das
unvollendete Projekt der Moderne ein zweites Mal aufgenommen wird. Mit der
gleichen Berechtigung wie vom unvollendeten Projekt der Moderne kann man
jedoch von einem solchen der Avantgarde sprechen, was die Qualifikation der
entsprechenden Aktivismus-Scapes und -Flows als Zweite Avantgarde nahelegt.
Fur Klotz haben die Concept Art und das Happening versucht, das Projekt
der (historischen) Avantgarde soweit wie moglich umzusetzen, und die Post-
moderne als »isthetische Neusetzung der Fiktion«'3¢ stellt eine (notwendige)
Reaktion auf das Scheitern dieses Versuchs dar. Darauf reagieren wiederum
die Neue Abstraktion und die Dekonstruktion, mit denen sich die Zweite
Moderne manifestiert, »die nicht nur eine Geschichte erzihlt.«’37 Von den
kunstaktivistischen Bewegungen seit der Jahrtausendwende als einer Zweiten
Avantgarde zu sprechen, dringt sich nicht nur wegen des Hinweises von Boris
Groys und der fiir Klotz exklusiv kiinstlerischen Zweiten Moderne auf, was
ja auch fiir den Aktivismus der Zweiten Avantgarde gilt. Neben die alten For-
derungen und Praxen der (historischen) Avantgarden treten jetzt flexibilisierte
Lebens- und Arbeitssituationen, die sich stets selbstreflexiv konzipieren und
mit dem Wissen um die (historischen) Leistungen der Avantgarde und jenem
um ihre Unzulidnglichkeit bis hin zum Scheitern selbstkritisch umgehen. Ein

135  Lash: »Reflexivitit und ihre Doppelungenc, 205 und 204.
136 Klotz: Kunst im 20. Jahrbundert, 10.
137  Klotz: Kunst im 20. Jahrbundert, 153.
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Beispiel fiir einen solchen dekonstruktiv-autoreflexiven Standpunkt liefert die
Diskussion um Avantgarde und Neo-Avantgarde im Kapitel »Art since 1900«.
»Reflexive Avantgarde« (in Analogie zu Becks »reflexiver Modernisierung«)
bedeutet damit, dass die heutigen avantgardistischen Aktionen und Netzwerke
immer wieder neu und anders ausgehandelt und verstanden werden miissen.
Wenn es in absehbarer Zeit keine abschlieffende und vollendende Utopie einer
Avantgarde im Sinne Bourdieus (s. Vorwort) oder des Biirger’schen »Kunst
in Leben zurtickfihren« mehr geben kann, also das Projekt der Avantgarde
zur eschatologischen Hoffnung geworden ist, miissen die Flows der Zweiten
Avantgarde immer wieder experimentieren und statt einer mit ithrem Tod
diskursiv obsolet gewordenen »Theorie der Avantgarde« mit einer »Idee der
Avantgarde« vorlieb nehmen. Wie die Zweite Moderne reagiert die Zweite
Avantgarde damit auf die Globalisierung und Digitalisierung, die den Kunst-
Aktivismus in seiner gegenwirtigen Form tiberhaupt erst ermoglichen, ihn
zugleich aber auch der Gefahr ausliefern, nur fluid, oberflichlich und fliichtg
zu wirken. Mit dieser »Idee der Avantgarde« kommt es zu einem fragmentari-
schen und zugleich melancholischen Weiterleben von bestimmten Ideologemen
der (historischen) Avantgarden, die aber ebenso wie die Zweite Moderne bei
Klotz mit einer Situation zurechtkommen miissen, in der es gilt, mittels der
»Simulation die Simulation zu durchbrechen«,’3® d.h. mit der Simulation der
historischen Avantgarde die Simulation der gegenwirtigen Situation zu tber-
winden. Insofern situiert sich die Zweite Avantgarde auch in der Position der
Beobachtung einer Beobachtung, von der aus jeder KunstAktivismus seinerseits
infrage gestellt werden kann. Wenn Peter Weibel in diesem Zusammenhang
von der Zweiten Moderne als einer »Beobachtung zweiter Ordnung, eine[r]
Moderne zweiter Ordnung« spricht, bestitigt er diese Ubertragung auf die
(Zweite) Avantgarde, zumal er hinzufiigt, dass in der »interaktiven Medien-
kunst« »das Bild viabel [wird], es verhilt sich lebensahnlich«,™3? es also zwar
nicht ins Leben zurtickgefihrt, ihm aber angenihert wird. Die Zweite Avant-
garde, um es in Anlehnung an Weibel zu formulieren, wire also eine kritische
Beobachtung der Avantgarde durch sich selbst.

Zusammenfassung

Schon dieser Uberblick iiber einige wichtige Avantgarde-Theorien lisst ein
Bild entstehen, das, so wie die Avantgarde selbst, dem der Scapes und Flows
Apadurais entspricht. Verbunden mit ithrem langen Leben, formen die unter-
schiedlichen Avantgarde-Wellen, deren Intensitit und Radikalitdt fur die

138  Klotz, 190. Klotz operiert hier mit einem Zitat von Florian Rotzer.

139 Peter Weibel: »Probleme der Moderne — Fiir eine Zweite Moderne«, in: Heinrich
Klotz (Hg.): Die Zweite Moderne. Eine Diagnose der Kunst der Gegenwart, Miinchen:
Beck 1996, 23-41, Zitate: 39 und go.
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jeweilige Avantgarde-Theorie entscheidende Kriterien bilden, Landschaften
der Avantgarde, die sich in bestimmte historische Momente einfiigen und
die, trotz aller (gelungenen) Grenziiberschreitungen, auch den Medien und
der jeweiligen Intermedialitit entsprechend, unterschiedliche Physiognomien
reprisentieren. Diese Diskussion um Avantgarde-Theorien wird in den beiden
Schlusskapiteln zur US-amerikanischen Debatte in der Kunst zu Beginn der
2000er Jahre (A7t since 1900) und zum heutigen KunstAktivismus (s.u.) fort-
gesetzt, wobel, trotz des fortwihrenden Bezugs auf Biirger, zumindest partiell
sich ein neuer Avantgarde-Begriff im Sinne der Scapes und Flows einer Zweiten
Moderne herausbildet.

Die beiden Werke, die sich selbst als Avantgarde-Theorien betiteln, jene von
Renato Poggioli (1962) und Peter Biirger (1974), illustrieren, dass die groflen
Erzihlungen einer einheitlichen Avantgarde-Theorie, wenn tiberhaupt, so nur
in den 1960er und 1970er Jahren moglich sind. Im Riickblick auf die europii-
sche Avantgarde der ersten Hilfte des 20. Jahrhunderts, und vor den Turns des
Poststrukturalismus, des Postkolonialismus und der Gender-Diskurse, kann
zu dieser Zeit (noch) ein umfassendes Avantgarde-Modell konstruiert werden,
das mit einem gewissen Anspruch behaupten kann, einen dsthetisch-theoreti-
schen Grundbegriff der Avantgarde zu reprisentieren. Fiir Poggioli entwickelt
sich die Avantgarde im Kontext der Moderne, wobei die Unterscheidungs-
bedingungen und -Kriterien nie prizise formuliert werden. Die (erfolgreiche)
Avantgarde durchliuft dabei eine Entwicklung »from the epidemic stage into
the endemic and chronic«, die Avantgarde ist also zur Epochensignatur, und
d.h. zu einer Landschaft geworden. Wenn es im »epidemic stage« noch deut-
liche Unterscheidungsmerkmale zur Moderne gegeben hat, so fallen diese
dem Ubergang zum »endemic stage« der Gegenwart (also der 1960er Jahre)
zum Opfer. Doch mit dieser erfolgreichen Expansion verliert die Avantgarde
den Grofiteil ihrer Konterdiskursivitat: »Thanks precisely to this extension
of the concept, we now see works and artists whose greatness and modernity
cannot be doubted, and whose modernism may easily be denied, re-entering
with full rights into the idea of the avant-garde.«™#° Es gibt also eine Idee der
Avantgarde, die offensichtlich wenig mit der radikalen Praxis der Avantgarden
oder einem Projekt Avantgarde im Sinne eines radikalen Imagindren zu tun
haben muss: Der Erwartungshorizont der Avantgarde-Landschaft Poggiolis
kennt keine geographischen und keine zeitlichen Grenzen.

Wihrend Poggioli also eine (fast) grenzenlose Avantgarde-Landschaft
skizziert, in der man von einer Gegend zur anderen wandern kann, steht bei
Biirger die Grundwelle der Flows im Zentrum, deren radikales Imagindres

140 Poggioli: The Theory of the Avant-Garde, alle Zitate: 224. Er zahlt anschlieffend Schrift-
steller, Kiinstler und Komponisten auf, die man ebenso gut der Hochmoderne (High
Modernity) zurechnen konnte: »Eliot and Pound, Joyce and Bely, Stravinski and Picasso,
Klee and Henry Moore, but also Yeats and Saint-John Perse, Pasternak and Blok, Unga-
retti and Montale, Guillén and Garcia Lorca, Despiau and Rouault« (ib.).
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die Landschaften der Moderne tiberfluten und transformieren soll. Insofern
ist es konsequent, dass Biirger sich mit Dadaismus, Konstruktivismus und
vor allem Surrealismus fiir seine Avantgarde Theorie auf den avanciertesten
und radikalsten Teil der Avantgarde bezieht, denn nur am Beispiel dieser Be-
wegungen konnen die beiden zentralen Thesen, die Riickfithrung von Kunst
in (Alltags-)Leben und der Versuch, die Institution Kunst (und mit ihr die
Autonomie) aufler Kraft zu setzen, plausibilisiert werden. Dass dies wiederum
nur um den Preis des (historischen) Scheiterns dieser Avantgarden und jenen
der Marginalisierung der Neo-Avantgarden als Wiederholung und erneutem
Scheitern erreicht werden kann, nimmt Biirger bewusst in Kauf, zumal er mit
diesem Resultat an Adornos Asthetische Theorie und die These der Unver-
zichtbarkeit der Autonomie anschlieflen kann. Dass dieser Avantgarde-Theorie
die unzureichende Beriicksichtigung der kulturell-geographisch-isthetischen
Vielfalt und Heterogenitit der (historischen) Avantgarden vorgeworfen wird,
hat ithrem Referenzcharakter erstaunlicherweise (bis heute) nicht geschadet.
Und dass diese grofle Avantgarde-Theorie-Erzihlung dem Verdikt des Post-
strukturalismus anheimfallen wiirde, ist im Zeitpunkt der Veroffentlichung der
Theorie der Avantgarde nicht vorherzusehen. Aber offensichtlich reprisentiert
der avantgardistische, und d.h. radikale Charakter der Biirger’schen Theorie ein
Widerstandspotenzial, das gerade wegen immer wieder neuer Dekonstruktions-
versuche und in gewisser Weise auch fiir sie bis heute attraktiv bleibt.

Das belegt noch Paul Manns Theory Death, der eine Meta-Avantgarde-Theo-
rie reprisentiert und das Scheitern der (historischen) Avantgarde weniger in
der Praxis und auch nicht so sehr in ihrer Theorie situiert, sondern in einer un-
ausweichlichen Situation, die durch die Diskurs-Okonomie bedingt ist. Wenn
Mann in seinem Klappentext prignant restimiert, »that cultural theory and
criticism can never represent the truth of opposition or resistance or difference
without condemning their subjects and themselves to this theory-death«,’#* so
ist diese strukturelle Sackgasse zumindest ebenso jene des Poststrukturalismus
und der Diskursanalyse (Mann verwendet nicht ohne Grund Derridas »diffe-
rance«-Begriff), wie jene der Avantgarde-Theorien i la Biirger. Die Frage ist,
ob die Avantgarde innerhalb der Diskurs-Theorie eine andere Chance hatte, als
Opfer ihres eigenen Diskurses zu werden, ob also der Theorie-Tod umfassend,
unvermeidbar und unumkehrbar oder (nur) theoriebedingt ist.

Es spricht fiir die breite Wirkung der von Poggioli und Biirger lancierten
Avantgarde-Debatte, wenn sich die beiden wichtigsten Soziologen des aus-
gehenden 20. Jahrhunderts in Deutschland und Frankreich, Pierre Bourdieu
und Niklas Luhmann, in ihren beiden Kunst und Literatur gewidmeten Werken
der 1990er Jahre (Les regles de I’art; Die Kunst der Gesellschaft) mehr (Bour-
dieu) oder weniger (Luhmann) intensiv mit den Funktionen der Avantgarde
auseinandersetzen, freilich ohne die literarisch-kiinstlerischen Avantgarde-
Theorien zu erwihnen. Bourdieu und Luhmann partizipieren damit nicht nur

141 Mann, Theory-Death, Klappentext.
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am Avantgarde-Flow der zweiten Jahrhunderthilfte, ihre Werke illustrieren
auch, dass soziologische Konzeptionen von Kunst und Literatur der Moderne
ohne die Berticksichtigung der Avantgarde dieser Epoche nicht mehr vorstell-
bar sind. Wie sehr sich die Verhiltnisse Anfang des 21. Jahrhunderts geindert
haben, illustriert beispielhaft Andreas Reckwitz’ Die Erfindung der Kreativitit
(2012), die die (surrealistische) Avantgarde fur den Prozess gesellschaftlicher
Asthetisierung mit der Perspektive der gegenwirtigen »Asthetisierungsgesell-
schaft« funktionalisiert, und damit (indirekt) die Biirger’sche These des Schei-
terns bestitigt und tberbietet.’4> Ende des 20. Jahrhunderts steht (noch) fur
Bourdieu wie fiir Luhmann die Institution oder das System Kunst im Zentrum,
und innerhalb dieses »Feldes« (Bourdieu) kommt der Avantgarde eine je unter-
schiedliche Rolle zu. Aber unabhingig davon, ob es der Effekt des Wirkens
der Avantgarde im 20. Jahrhundert ist, das System Kunst mit der Selbstheraus-
forderung der (von ihr in die Kunst implantierten) Nichtkunst zu konfrontieren,
oder ob das moderne literarische Feld kiinstlerischer Avantgardepositionen
bedarf, um es im Sinne einer perpetuierten Modernisierung in Bewegung zu
halten, fiir Bourdieu wie fiir Luhmann ist die Avantgarde nicht nur ein inte-
graler Bestandteil der Kunst des 20. Jahrhunderts, sondern ein entscheidender
Faktor. Man kann allerdings nicht sagen, dass die literarisch-kiinstlerischen
Avantgarde-Studien diesen soziologischen Anregungen sonderlich Beachtung
geschenkt hitten, wie die zuriickhaltende Berticksichtigung der Studie von
Christine Magerski in der Avantgarde-Forschung illustriert.™43

Auch wenn die Zahl der einschligigen Avantgarde-Publikationen zu einer
wahren Flut angewachsen ist, setzen sich die meisten von ihnen nur punk-
tuell oder in Hinblick auf die eigene Perspektive mit Avantgarde-Theorien
auseinander, im Allgemeinen bezieht oder distanziert man sich von Biirgers
Theorie der Avantgarde. Zu grundsitzlicheren Debatten kommt es dabei eher
selten. Hal Foster, als Kunsthistoriker (in Princeton) einer der wichtigsten US-
amerikanischen Experten fiir Gegenwartskunst, greift Biirgers Verurteilung
der Neo-Avantgarden auf, und will die Theorie der Avantgarde vom Kopf
auf die Fiifle stellen. Die Neo-Avantgarde vom Vorwurf der Wiederholung
freizusprechen und in ihr die (nachtrigliche) Verwirklichung des Projekts der
Avantgarde zu erblicken (»the neo-avant-garde enacts its project for the first
time«*44), heiflt in der Tat, den (historischen) Avantgarden den Boden unter
den Fiflen wegzuziehen. Sie haben zwar das Projekt gehabt, die Institution

142 Andreas Reckwitz: »3.3 Avantgarde-Kreativitit«, in: Die Erfindung der Kreativitit. Zum
Prozess gesellschaftlicher Asthetisierung, »Teil 3.3 Avantgarde-Kreativitit, in: Berlin:
Suhrkamp 2012, 98-115. Aufschlussreich ist, dass Reckwitz im 20. Jahrhundert zwei
»Entgrenzungskomplexe« unterscheidet, »die ineinander tibergehen: die Avantgarden ab
1900 und die postmoderne Kunst seit den 1960er Jahren«, von Neo-Avantgarden ist nicht
mehr die Rede.

143  Christine Magerski: Theorien der Avantgarde. Gehlen — Biirger — Bourdien — Lubmann,
Wiesbaden: VS Verlag 2011.

144 Foster: The return of the Real, 20.
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Kunst/Literatur obsolet werden zu lassen, aber offensichtlich kaum etwas in
dieser Hinsicht unternommen und noch weniger erreichen konnen. Dies gelingt
fur den ehemaligen Direktor am Whitney-Museum erst der Neo-Avantgarde,
auch wenn es schwerfillt zu sehen, wo die Institution Kunst angesichts der ins-
titutionellen Forderungen der Neo-Avantgarde von dieser mehr infrage gestellt
wiirde als von der (historischen) Avantgarde. Foster wird spater (s.u., A7t since
1900) seinen eigenen Standpunkt kritisch hinterfragen. Biirgers Bewertung der
Neo-Avantgarde bezieht sich nicht auf einzelne Gegenwartskiinstler, sondern
auf die Moglichkeit, mit der Gegenwartskunst eine Institution Kunst, die in der
zweiten Hilfte des 20. Jahrhunderts immer omniprisenter und omnipotenter
wird, stirker zu erschiittern als mit den historischen Avantgarden der ersten
Jahrhunderthilfte.

Wihrend es bei Foster um die Ablehnung des Scheiterns und die Aufwertung
der Neo-Avantgarden geht, propagiert Karlheinz Barck, trotz des Ubergangs
von der Avantgarde zur Neo-Avantgarde, eine gewisse Kontinuitit avant-
gardistischer Bewegungen seit Beginn des 20. Jahrhunderts, woraus fiir ihn die
Forderung nach einem »avantgardistischen Umbau« folgt. In seiner Biirger-
Kritik durchaus an die eigene DDR-Avantgarde-Forschung ankniipfend, lehnt
er die fur thn mit der Kritischen Theorie verbundene und auf ihr griindende
Wiederholungs- und Scheitern-These Biirgers ab, weil das »den Umbau (oder
die Umfunktionierung) avantgardistischer Elemente ausschliefit.«’45 Doch
vielleicht ist es nicht so sehr die Weiterentwicklung avantgardistischer Elemente,
die Biirgers Thesen ausschlieffen, sondern die Moglichkeit, ein radikales Projekt
Avantgarde umzubauen und ohne radikale Verluste weiter voranzubringen.

Eine andere Variante der partiellen Biirger-Kritik reprisentiert Sascha Bru.
Zum einen sieht er einen engen Zusammenhang von Moderne und Avantgarde,
wie ihn auch der Name der von ihm (mit-)begriindeten EAM (European Avant-
Garde and Modernism Studies) illustriert. Zum anderen und vor allem aber
bestreitet er den Avantgarden das wirklich radikale Projekt, die Institution
Kunst infrage zu stellen und Kunst in (Alltags-)Leben zuriickzufithren. Statt-
dessen wollen die Avantgarde-Kiinstler fiir ihn anders sein und propagieren
eine andere Kunst. Dann stellt sich natiirlich die Frage, inwieweit sich ein
solches Projekt von dem der Moderne unterscheidet. In gewisser Weise ent-
spricht diese Avantgarde-Konzeption jener Pierre Bourdieus, die Bru allerdings
nicht erwihnt.

Fiir die drei Positionen (Foster, Barck, Bru) stellt sich die Frage, inwieweit
fiir sie so etwas wie ein radikales Imagindres eine Rolle spielt, beziehungs-
weise wo sie in und mit ihren Konzeptionen einen Platz fiir dieses finden. In
gewisser Weise negieren oder relativieren sie die Radikalitit des Biirger’schen
Ansatzes, der so offensichtlich nur in der Nach-68er-Zeit in Verbindung mit
der Autonomiekritik der Frankfurter Schule moglich ist. Bei Paul Mann wird
dieser radikale Ansatz zumindest noch ernst genommen, auch wenn gerade

145 Barck: »Avantgardex, §73.
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die Diskursivitit der radikalen Avantgarde-Theorie fiir den Theorie-Tod der
Avantgarde (und ihrer Theorien) verantwortlich ist. Fiir Biirger und Mann gibt
es noch so etwas wie ein »Afterlife« der Avantgarde, fiir Mann als Gespenst
und fir Birger im Sinne der »linken Melancholie« (Walter Benjamin) einer
utopischen aber letztlich unméglichen radikalen Verinderung.'4

Wenn in dieser Untersuchung in Anlehnung an die Zweite Moderne in
der Gesellschaft (Ulrich Beck) und der Kunst (Heinrich Klotz) eine Zweite
Avantgarde proklamiert wird, deren Existenz allein Boris Groys einmal er-
wihnt, so weil die Flows des KunstAktivismus ebenso wie die Zweite Moderne
bei Klotz auf die Postmoderne reagieren und eine reflexive Avantgarde bilden.
Diese aktuelle Zweite Avantgarde verfolgt einerseits das unvollendete Projekt
der (historischen) Avantgarde weiter, wie die gesellschaftliche Formation
der Zweiten Moderne ist sie jedoch in einem Ausmafl politisiert, dass ihre
kiinstlerische Eigenstindigkeit zumindest infrage gestellt wird. In jedem Fall
handelt es sich bei der Zweiten Avantgarde um Flows, die mit der bisherigen
Avantgarde-Entwicklung, und insbesondere der Neo-Avantgarde, brechen.

Jean-Francois Lyotards Parallelfiihrung des Erhabenen mit der Avantgarde
weist Ubereinstimmungen mit der »Asthetik des Sublimen« bei Walter Ben-
jamin auf, von der Rainer Rochlitz spricht.’4” Dem Geschieht es? Lyotards
entspricht die Benjamin’sche »Plotzlichkeit«. Wenn Lyotard in der » Agide des
Now [...] die rigueur der Vorhut, der Avantgarde«'#® erblickt, so lassen solche
Augenblicke (Instantanés) momentan auch das auf- oder vorscheinen, was
dem Biirger’schen Projekt der (historischen) Avantgarde entspricht, nimlich
die Kunst erneut mit dem Alltagsleben zu verbinden. Dass sich die dauerhafte
Etablierung eines solchen Moments fiir Biirger als Illusion erweist, schliefit
nicht aus, dass er als Instantané fiir kurze Zeit erreichbar ist und erlebbar und
erfahrbar gemacht werden kann: das ist es, was Walter Fihnders und ich in
Anlehnung an den romantischen Projektbegriff als »Projekt Avantgarde« be-
zeichnet haben.’# Es ist gewiss kein Zufall, dass Benjamin seinen Begriff des
Sublimen an Goethes Wahlverwandtschaften und Friedrich Schlegels (frith-
romantischen) Essays entwickelt hat. Mit dem »Sublimen« befreit Lyotard
diese Avantgarde allerdings von der Konkurrenz mit der politischen Avant-
garde, die in Biirgers Theorie zumindest implizit vorhanden ist, und verweist

146 Das Gespenster-Modell hat spitestens seit Derridas Spectres de Marx (1993) Konjunktur,
obwohl Paul Manns Theory-Death mit seinen »lebenden Toten« zwei Jahre frither er-
schienen ist. Diese Konjunktur wihrt bis heute: Im August 2019 erscheint das Diaphanes
Heft 6/7 mit dem Schwerpunkt: »Gespenster der Avantgarde/Specters of the Avant-
garde«.

147 Rainer Rochlitz: Le désenchantement de lart: La philosophie de Walter Benjamin, Paris:
Gallimard 1992.

148 Lyotard: »Das Erhabene und die Avantgarde«, 111.

149 Walter Fihnders: »Projekt Avantgarde und avantgardistischer Manifestantismus«, in:
Asholt/Fihnders 2000, 69-95 und Wolfgang Asholt: »Projekt Avantgarde und avantgar-
distische Selbstkritik«, ebd., 97-120.
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seine literarische-kiinstlerische Avantgarde in den Bereich der Institution oder
des Systems Kunst. Es bleibt eine doppelte Frage: Gibt es fiir die Zweite Avant-
garde noch so etwas wie ein radikales »Projekt Avantgarde« und kann bzw.
will sie zumindest momentan noch »Fragmente aus der Zukunft« erreichen
oder tauchen diese allenfalls noch als Gespenster verlorener Illusionen auf?

Ein halbes Jahrhundert nach Burgers Theorie der Avantgarde ist eine
einheitliche Avantgarde-Theorie unmoglich geworden, was nicht nur der
Zeit und dem Raum (des Eurozentrismus) geschuldet ist. Das Paradoxon der
historischen Avantgarden besteht darin, dass sie bzw. ihr radikaler Teil, die
Autonomie als die Errungenschaft von Kunst und Literatur der Moderne bei
ihrer gleichzeitigen Inanspruchnahme tiberwinden wollen. Doch der Moment,
bei dem eine Riickfihrung von Kunst in Leben moglich wire, wird weder von
den Surrealisten (unter kapitalistisch-demokratischen) noch von den Kon-
struktivisten (unter sozialistisch-kollektiven Bedingungen) erreicht. Stattdessen
kommt es zu einer praktischen Diffusion der Autonomie im Kunstmarkt einer
Gesellschaft des Spektakels, der auch eine Nachtriglichkeit der Neo-Avant-
garden in Hinblick auf das urspriingliche Projekt unmdoglich macht. So bleibt
nach den Versuchen der historischen Avantgarden in der ersten und der Neo-
Avantgarden in der zweiten Halfte als Diagnose am Ende des Jahrhunderts
der Avantgarde die Feststellung ithres Theorie-Todes und thr Weiterleben als
ihr eigenes Gespenst oder eine Avantgarde-Funktion innerhalb eines anderen
Modells von Kunst und Literatur. Als avancierteste Position in Hinblick auf
die Grenzen von Kunst und Nicht-Kunst im Kunst-System bei Luhmann, als
immer wieder die konsekrierten Positionen des literarischen Feldes infrage stel-
lende Positionierung einer neuen Generation bei Bourdieu oder als die immer
wieder neuen aber momentan-verginglichen Formen des Rhizomatischen und
Nomadischen bei Deleuze.’5° Diese drei Funktionen der Avantgarde konnen
und wollen nicht beanspruchen, eine Theorie der Avantgarde zu bilden. Dies
gilt auch fur die vielfiltigen Bewegungen des KunstAktivismus der Zweiten
Avantgarde seit Beginn des 21. Jahrhunderts, die in thren avanciertesten Teilen
keine Theorie, sondern eine »Idee der Avantgarde« zu vertreten beanspruchen.
Sie miissen sich allerdings nicht nur fragen lassen, welche Rolle Kunst (oder
gar Literatur) fiir sie, gerade angesichts der Omnipisenz der Gesellschaft des
Spektakels, noch spielen soll und kann, sondern auch, welche Manifestationen
von Kunst, die nicht augenblicklich politisch instrumentalisierbar sind und
dies zu grofleren Teilen auch sein wollen, im Rahmen des Aktivismus noch
moglich sind.

150 Dazu: Marco Thomas Bosshard: »Die Reterritorialisierung des Menschlichen in den
historischen Avantgarden Lateinamerikas«, in: Asholt: Avantgarde und Modernismus,
147-168.
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2 Vom radikalen Imagindren der historischen
Avantgarden zu Scapes und Flows der
Zweiten Avantgarde?

Fur die Literatur- und Kunstwissenschaft, und insbesondere fiir die Avantgarde-
forschung, bildet Cornelius Castoriadis’ Konzeption des radikalen Imagindren
eine Terra incognita, deren Landschaften die Avantgardetheorien und ihre
Entwicklung anders und besser verstehen lassen. Angefangen mit dem postum
verdffentlichten L’imaginaire comme tel (1968/2008), vor allem aber mit der
Institution imaginaire de la société (1975) stellt Castoriadis das Imaginire in sei-
ner Geschichtsphilosophie als jenen Faktor ins Zentrum seiner Uberlegungen,
der dem jeweils historisch Existierenden gleichberechtigt und fiir historische
Verinderungen entscheidend ist. Mit seiner Konzeption des radikalen Imagini-
ren bricht Castoriadis vor allem mit der seinerzeit dominierenden Konzeption
Sartres in L’Imaginaire. Gerade weil Castoriadis ihn nicht erwihnt, ist Sartre
in seiner Abwesenheit in Castoriadis’ Werk als Folie prisent, von der er sich
radikal unterscheiden will. Sartre setzt sich wegen seiner phinomenologischen
Grundorientierung weder mit der gesellschaftlichen Funktion des Imaginiren
noch mit dessen Radikalitat, die sich nicht in einer Negierung der existierenden
Welt erschopft, sondern einen Gegenentwurf zu ihr darstellt, auseinander. Fir
Sartre »ist der imagindre Akt zugleich konstituierend, isolierend und nichtendx,
denn: »[d]amit ein Bewufitsein vorstellen kann, muss es sich der Welt durch
sein Wesen selbst entziehen, von sich aus einen Abstand zur Welt einnehmen
konnen. In einem Wort, es mufd frei sein.« Worauf es Sartre also ankommit, ist,
dass das Imaginire die »notwendige Bedingung der Freiheit des empirischen
Menschen innerhalb der Welt« reprisentiert.” Thm geht es also weniger um die
Inhalte des Entwurfs, den das Imaginare der existierenden Welt entgegensetzt,
als um die Bedingung der Moglichkeit der Negierung der existierenden Welt,
die es gewihrleistet. Wolfgang Iser merkt zu dieser Konzeption des Imaginiren
in seinem Sartre-Kapitel an: »So unabdingbar daher ein Nichten der Welt fur
diesen Vorgang ist, so mehrdeutig bleibt es«.? Es ist eben diese »Mehrdeutig-
keit«, die verhindert, dass das Sartre’sche Imaginire »radikal« werden kann,

1 Jean-Paul Sartre: Das Imaginire. Phinomenologische Psychologie der Einbildungskraft,
Reinbek: Rowohlt 1971, 282, 286 und 289. »Ainsi I’acte imaginatif est a la fois constituant,
isolant, et anéantissant.«, »Pour qu’une conscience puisse imaginer il faut qu’elle échappe au
monde par sa nature méme, il faut qu’elle puisse tirer d’elle-méme une position de recul par
rapport au monde. En un mot il faut qu’elle soit libre.«, »condition nécessaire de la liberté de
I’lhomme empirique au milieu du monde.«, in: Jean-Paul Sartre: L’Imaginaire. Psychologie
Phénoménologie de I’'Imagination, Paris: Gallimard-Folio 1986, 348, 353 und 358.

2 Wolfgang Iser: Das Fiktive und das Imaginire. Perspektiven literarischer Anthropologie,
Frankfurt: Suhrkamp 1991, 343. Insbesondere im Sartre-Kapitel: »Imaginires als Vorstel-
lungsakt«.
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stattdessen artikuliert und wendet sich damit »ein unauslotbares Imaginires
in die Endlosigkeit des Spielens«.3

Das radikale Imaginire von Castoriadis, aber auch jenes der historischen
Avantgarde als eine seiner Erscheinungsformen, stellt insofern das Gegenmodell
zum Sartre’schen Imaginiren dar: thm geht es nicht um ein Spiel, sondern um
das Ganze und das ganz Andere in Gesellschaft und Kunst. Im Gegensatz
zu Sartres Imagindrem, das sich vor allem durch sein »Nichten« (néantisa-
tion) der Welt konstituiert, markiert Castoriadis ausdriicklich den positiven
Existenzmodus des Imaginiren: »Das Imaginire ist die Emergenz eines vom
Realen unterschiedenen Positiven, oder Nicht-Realen [...] das Nicht-Reale
wire nichts [...] wenn es nur einfache Nichtung oder abstrakte Negation
wire [...] Es ist immer ein konkretes, ausgefiilltes, vollendetes Nicht-Reales,
eine andere Bestimmung, die nur von einem reflexiven Standpunkt aus negativ
erscheint«, ohne dass Sartre erwihnt wird, nimmt Castoriadis deutlich Bezug
auf ithn. Wenn er restimiert: »Reales und Nicht-Reales konnen unabhingig
voneinander weder behauptet noch konzipiert werden«# so billigt er dem
Imaginiren damit den gleichen Existenzstatus zu. Und mit seinem Emergenz-
begriff nimmt Castoriadis jenen von Wolfgang Iser vorweg: »Im Phantasma
kommt die Emergenz gleichsam zur Anschauung«.S Der Manifestantismus der
historischen Avantgarden will die Emergenz quasi instrumentalisieren. Wenn
sich die menschliche Realitit durch eine Gleichzeitigkeit und eine Gleich-
wertigkeit des Moglichen und des Existierenden auszeichnet, ein Existierendes,
dessen historische Erscheinungsformen durch das Mogliche des Imaginiren
unablissig infrage gestellt und verindert werden, so will der Manifestantismus
der Emergenz des radikalen Imagindren den Weg bereiten. In Hinblick auf die
Gleichwertigkeit des Existenzstatus, aber auch in seiner Radikalitdt entspricht
das »Projekt Avantgarde« dem Castoriadis’schen Imaginiren, zumindest was
die Epoche der historischen und teilweise auch der Neo-Avantgarden angeht.
Demgegeniiber beanspruchen die Diskurse der Zweiten Avantgarde zwar eine
deutliche Radikalitit, die Frage bleibt, ob sich damit ein entsprechendes Projekt
verbindet. Die Vielfalt und Vielzahl der kunstaktivistischen Bewegungen und
Aktionen korrespondiert daher eher mit den Scapes und Flows Appadurais,
fir die die Imagination den entscheidenden Agenten (agency) bildet. Mit der
Imagination wird auf die globale Fragmentierung, Ungewissheit und Differenz

3 Iser, Das Fiktive, 349.
Ubers. d. Verf., »L’imaginaire est émergence d’un positif autre que réel, ou a-réel [...] I'a-réel
[ne] serait rien [...] s’1l était simplement néantisation et négation abstraite [...] C’est toujours
un a-réel concret, rempli ou accompli, une autre détermination qui n’apparait comme né-
gative qu’au point de vue réflexif.«; »Réel et a-réel ne peuvent étre ni posés ni congus sépa-
rément ’un de l"autre«, in: Cornelius Castoriadis: L’imaginaire comme tel, hg. von Arnaud
Tomes, Hermann 2007, 153.

5 Wolfgang Iser: Emergenz. Nachgelassene und verstreut publizierte Essays, Paderborn: Kon-
stanz UP 2013, 164.
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reagiert, aber die immer neuen Reaktionsweisen und Notwendigkeiten gestatten
keine Entfaltungsmoglichkeiten fir ein radikal Imagindres.

Den Ausgangspunkt fiir Castoriadis, das Konzept eines radikalen Ima-
gindren zu entwickeln, bildet zur Zeit seines anti-dogmatischen und anti-
stalinistischen Engagements in Socialisme oun barbarie (1949-1967) seine
zunehmende Kritik an der behaupteten Wissenschaftlichkeit des Marxismus.
Dessen angebliche Objektivitit, bis hin zum Determinismus der historischen
und d.h. dialektisch notwendigen Entwicklung, wird fiir Castoriadis von der
Geschichte selbst unablissig dementiert. So stellt er in einem Aufsatz des
Jahres 1960/1961 fest, dass die sozialen Auseinandersetzungen zur »Erfindung
von Organisations-, Kampf- und Lebensformen, die in keiner Weise in einem
vorausgehenden Zustand enthalten oder prifiguriert warenx, gefiihrt hitten.
Die Sozialgeschichte bietet also ein Repertoire von Kreativitit, mit dem die
Rationalitit (etwa bei Marx), aber auch die Zweckrationalitit (bei Weber) der
Geschichte immer wieder infrage gestellt werden. Dieser Befund fithrt Casto-
riadis dazu, von seiner Kritik des Marxismus zu einer solchen der Philosophie
insgesamt tiberzugehen, zumindest jener der Determination durch Rationalis-
mus und Dialektik und der daraus resultierenden Konzeption der Geschichte.

L’tmagnaire comme tel beginnt mit der zentralen These Castoriadis’: »Wir
begegnen innerhalb der Geschichte dem Imaginiren als fortlaufendem Ur-
sprung, als stets aktueller Griindung, als zentraler Komponente, die sowohl
das, was die Gesellschaft zusammenhilt, wie das, was den historischen Wandel
produziert« umfasst.” Die Qualifikationen des Imaginiren in Hinblick auf
die Geschichte (Ursprung, Basis, Zentralkomponente) lassen sich comme
tel auf Kunst und Literatur iibertragen, die Castoriadis, wie seine wenigen
Auflerungen zur Literatur (etwa in der Réponse & Richard Rorty) zeigen, als
ein Teilsystem der (Sozial-)Geschichte betrachtet, dem er offensichtlich aber
eine dhnliche (kritische) Funktion wie seiner Philosophie zubilligt. Einleitend
stellt er dazu fest: »Ich glaube, dass es natiirlich nicht die wahre Funktion eines
Intellektuellen ist, die Avantgarde der Gesellschaft zu sein, sondern das Institu-
tionalisierte infrage zu stellen und das Vorhandene zu kritisieren.« Und wenn
er dann die wahre Funktion mit dem Vertreten eines »kritischen Standpunktes«
(auf Deutsch) gleichsetzt, dann sieht er dafiir besondere Moglichkeiten in
Kunst und Literatur: »Und diese Aufgabe obliegt nicht nur dem Philosophen,
dem, der schreibt und denkt, sondern auch und vor allem dem grofien Kiinstler
[...]. Weil er auf seine Weise die soziale Existenz infrage stellt, und letztend-

6 Ubers. d. Verf.: »[I]nvention de formes d’organisation, de lutte ou de vie qui n’étaient nulle-
ment contenues dans 1’état précédant, ni prédéterminées par celui-ci«, in: Cornelius Casto-
riadis: »Le mouvement révolutionnaire sous le capitalisme moderne« (Socialisme ou barbarie,
no. 31, Dez. 1960-Febr. 1961), in: Capitalisme moderne et révolution, 10/18 1979, 114.

7 Ubers. d. Verf.: »Nous rencontrons dans I’histoire I'imaginaire comme origine continuée,
fondement toujours actuel, composante centrale ol s’engendrent et ce qui tient toute société
ensemble et ce qui produit le changement historique.<, in: Castoriadis: L’Imaginaire comme
tel, 145.
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lich die menschliche Existenz insgesamt«.® Es fillt auf, dass Castoriadis den
Avantgarde-Anspruch in Bezug auf die Gesellschaft zuriickweist, so wie er seit
seinem Engagement in Socialisme ou barbarie die politische Avantgarde im
Sinne der Fihrungsrolle einer Partei und insbesondere ihrer Fihrer ablehnt,
aber Kunst und Literatur die Aufgabe zuschreibt, die sozialen Institutionen
bis hin zu den Vorstellungen der menschlichen Existenz infrage zu stellen,
also hier durchaus eine Avantgardefunktion fiir moglich und notwendig hilt.

Hans Joas, einer der ersten, die sich in Deutschland mit Castoriadis aus-
einandersetzen, hebt zu Beginn seines Essays als Alleinstellungsmerkmal
hervor: »Bei keinem [...] wird so intensiv wie bei Castoriadis ein [...] Moment
zur Weiterentwicklung des Konzepts der praktischen Philosophie verwendet:
der schopferische Charakter dieser Praxis«. Wenn Gesellschaft fiir Castoriadis,
»das Resultat eines Institutionalisierungsprozesses [ist], und dieser, weil er aus
dem Imaginidren, der Fahigkeit zum Sinnentwurf[,] hervorgeht, eine irreduzibel
kreative Dimension [hat]«, so betont Joas damit die zentrale Rolle des Ima-
gindren fiir Castoriadis’ Konzeption der Gesellschaft und die Notwendigkeit
mithilfe der Kreativitit des Imaginiren die institutionelle Entfremdung zu
iberwinden (»Wo Niemand war, soll wir werden«).? D.h. Castoriadis ist weit
von der heutigen Kreativititsdebatte und ihrer gesellschaftlichen Kommodifi-
zierung entfernt, so wie sie Andreas Reckwitz lanciert hat.”® Bei Castoriadis
hingegen sind Analogien zur Funktion des Imaginiren bei den Surrealisten,
nicht nur was die Asthetik, sondern auch was gesellschaftliche Autonomie
angeht, uniibersehbar.

Jurgen Habermas® Castoriadis-Exkurs des Jahres 1985 stellt die erste wich-
tige Wahrnehmung des franzosischen Philosophen in Deutschland dar und
kritisiert diesen, »weil sein fundamental ontologisches Gesellschaftskonzept
keinen Platz afit fiir eine intersubjektive, vergesellschafteten Individuen zu-
rechenbare Praxis. Am Ende geht die gesellschaftliche Praxis im anonymen
Sog einer aus dem Imaginiren geschopften Institutionalisierung immer neuer
Welten auf«.”” Im Grunde ist damit aus Habermas’scher Perspektive schon

8 Ubers. d. Verf.: »Je pense que la véritable fonction d’un intellectuel, ce n’est évidemment
pas d’étre a ’avant-garde de la société, mais de mettre en question I'institué, d’interroger et
de critiquer ce qui est.«, »Et cette tiche n’incombe pas seulement au philosophe, 4 celui qui
écrit et réfléchit, mais aussi et surtout au grand artiste. [...] C’est parce qu’a sa fagon [il] met
en question |existence sociale, et finalement I’existence humaine tout court.«, in: Cornelius
Castoriadis: »Réponse a Richard Rorty«, in: ders.: Une société a la dérive. Entretiens et
débats 1947-1997, Paris: Seuil 2005, 93-107, 102 und 103.

9 Hans Joas: »Institutionalisierung als kreativer ProzefS. Zur politischen Philosophie von
Cornelius Castoriadis«, in: ders.: Pragmatismus und Gesellschaftstheorie, Frankfurt:
Suhrkamp 1992 (zuerst 1988/89), 146-170, 157 und 160.

10 Andreas Reckwitz: Die Erfindung der Kreativitit. Zum Prozess gesellschaftlicher Astheti-
sterung, Berlin: Suhrkamp 1995 (2012).

11 Jurgen Habermas: »Exkurs zu C. Castoriadis >Die imaginire Institution«, in: ders.: Der
philosophische Diskurs der Moderne. Zwélf Vorlesungen, Frankfurt: Suhrkamp 1985, 380-
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alles gesagt bzw. erledigt. Dieses Misstrauen gegentber dem fiir Castoriadis
zentralen Imaginiren charakterisiert auch Habermas® Avantgarde-Kritik in Die
Moderne — ein unvollendetes Projekt, wo er den Surrealisten ihre »verstiegenen
Aufhebungsprogramme« der Kultur zum Vorwurf macht. Wenn Habermas
konstatiert, bei Castoriadis solle der Verstand »von der tiberstromenden Be-
deutungstfiille des Imaginiren tberwiltigt werden« und dass das »Gegeniiber
der Gewalt dieses imaginiren Bedeutungsmagmas, die innerweltliche Praxis
keine Selbstindigkeit gewinnen [kann]«, so kritisiert er vehement die (auch
von den Avantgarden vertretene) Kreativititspotenz des Imaginiren. Castoria-
dis, wie Habermas mit deutlicher Distanz anmerkt, betrachtet »die zentralen
oder primidren imaginiren Bedeutungen einer Gesellschaft« als »ex nihilo«™
geschaffene Objekte, wobei diese (auch dsthetische) Kreativitit fiir Castoriadis
die entscheidende Voraussetzung fiir radikale/revolutionire Verinderungen
bildet. Es versteht sich, dass Habermas eine solche Konzeption ablehnen muss,
weil sie »die Ziige eines kontextabhingigen, intersubjektiven Unternehmens
unter endlichen Bedingungen«'3 verlore, kurz: mit dem kommunikativen,
verstandnisorientierten Handeln nicht vereinbar wire.'4

Mehr als 30 Jahre nach Habermas und Joas kann ein Castoriadis gewidmetes
»Schwerpunktheft« der KultuRRevolution noch immer zu Recht den Titel
Terra incognita tragen und einleitend davon sprechen, dass »Castoriadis im
deutschsprachigen Diskurs nach wie vor und allenfalls ein Nischendasein
[fristet]«.!S Umso bedauerlicher ist es, dass die Herausgeber dieses Heftes der
literatur- und kulturwissenschaftlichen Castoriadis-Rezeption keine Beachtung
schenken und stattdessen soziologie- und politiktheoretische Fragestellungen
privilegieren, um »die Potenziale des Castoriadischen Denkens [...] auf ihren
Gehalt und ihr Sumulationspotenzial fiir ein zeitgemifles politisches Denken
zu befragen«.'® Das, was bei Hans Joas mit der »Institutionalisierung als
kreativer Prozefi« zumindest angedeutet ist und was Habermas® Misstrauen
erregt, spielt in den politik- und sozialwissenschaftlichen Analysen dieses
Schwerpunkts leider keine Rolle.

389, alle Zitate: 384 und 385. Im gleichen Jahr erscheint der Aufsatz von Axel Honneth:
»Eine ontologische Rettung der Revolution. Zur Gesellschaftstheorie von Cornelius Cas-
toriadis«, in: Merkur, 9/10 (November 1985): 807-821.

12 Bei Castoriadis: Gesellschaft als imagindre Institution. Entwurf einer politischen Philoso-
phie, Frankfurt: Suhrkamp 1984, 591.

13 Jurgen Habermas: Die Moderne — ein unvollendetes Projekt, Leipzig: Reclam 1990, 49.

14 In seiner »Réponse a Richard Rorty« ist Castoriadis Habermas gegeniiber nicht weniger
ablehnend. Ein Habermas-Zitat kommentiert er so: »Ich habe hier nicht die Zeit, eine
umfassende Aufzahlung aller in diesem Satz versammelten Absurdititen vorzunehmen.«,
Ubers. d. Verf., »Je n’ai pas le temps ici de faire une énumération exhaustive des absurdités
contenues dans cette phrase.« Une société a la dérive, 101.

15 Paul Sorensen/Aristoteles Agridopoulos: »Terra incognita: Eine Einfiihrung ins Schwer-
punktheft zu Cornelius Castoriadis«, in: KultuRRevolution, Heft 71 (2016), 3-55, hier: 3.

16 Sorensen/Agridopoulos, » Terra incognita«, 4.
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Wie sehr die beiden zentralen Begriffe des radikalen Imagindren und
des mit ihm verbundenen »Magma« (noch immer) einer Wiederentdeckung
harren,'7 stellen mehrere Arbeiten Markus Gabriels und jiingst sein Aufsatz
»Das radikal Imaginire und die grundbegrifflichen Grenzen von Castoriadis’
Sozialontologie« unter Beweis. Gabriel stimmt mit Castoriadis Uiberein, »die
Gesellschaft als Magma [...] oder als Magma von Magmas« zu verstehen, selbst
wenn »der Begriff des Magmas auch an Paradoxien des Unsagbaren [grenzt]«.™
Wenn fiir thn das Konzept des Imaginiren um eine Konzeption der Fiktionen
erginzt werden muss,'? so verweist er, ohne dies weiter zu beriicksichtigen,
zumindest implizit auf Kunst und Literatur und mogliche literaturwissen-
schaftliche Castoriadis-Lektiiren wie jene Wolfgang Isers (s.u.). Fiir Gabriel
weist die Gesellschaft, wie fiir den Breton’schen Surrealismus, eine unhinter-
gehbare und deshalb notwendige mythologische Dimension auf, allein das
radikale Imagindre ist in der Lage, mythologische Bilder als Ausdruck unserer
»Selbstbildfahigkeit« zu produzieren. Auch wenn fiir Gabriel »die zentralen
Begriffe des Imaginiren und des Magmas weitgehend uneingeloste begriffliche
Versprechen bleiben«, bilden sie zumindest »kritische Wegmarken«,?° und als
solche sollen sie fiir die Untersuchung der Theorien der Avantgarde und ihrer
Landschaften dienen.

Auch um das »Stimulationspotenzial« des radikalen Imaginiren fir die
Literaturwissenschaft anzudeuten, soll kurz auf deren relativ friih einsetzende
Castoriadis-Rezeption eingegangen werden, wobei auffillt, dass es weniger
literarische »Umbriiche« und »Revolutionen« sind, die mittels des Castoria-
dis’schen radikalen Imagindren besser verstanden werden (sollen), als vielmehr
und naheliegenderweise die Theorie des Imaginiren oder spezifische Epochen
des Imaginiren wie jene der hofischen Epik oder des (franzosischen) Realismus.

Um den Zusammenhang zwischen der imaginiren Aneignung der sozialen
Umwelt und »narrativen Konfigurationen« darzustellen, schreibt Jan-Dirk
Miiller zu Beginn seiner Hofischen Kompromisse: »scheint mir das nicht auf
die Literatur eingeschrinkte Konzept des Imaginiren, wie es Castoriadis ent-
wickelt hat, am weitesten ausgearbeitet zu sein«.?' Diese Einschitzung teile

17 Weitere Versuche stellen der Sammelband Die Institution des Imagindren. Zur Philoso-
phie von Cornelius Castoriadis (Wien/Berlin: Turia & Kant 1991) und das aus Anlass des
100. Geburtstags von Castoriadis dem radikalen Imaginiren gewidmete Heft 2 (2022) der
Zeitschrift fiir Kulturwissenschaft dar.

18 Markus Gabriel: »Das radikal Imaginire und die grundbegrifflichen Grenzen von Casto-
riadis’ Sozialontologie«, in: Zeitschrift fiir Kulturwissenschaft 2 (2022), 47-56, hier: 52. S.a.
ders.: Der Mensch im Mythos. Untersuchungen iiber Ontoteleologie, Anthropologie und
SelbstbewufStseinsgeschichte in Schellings » Philosophie der Mythologie«, Berlin: De Gruyter
2006.

19 Gabriel: »Das radikal Imaginire, 48.

20 Gabriel: »Das radikal Imaginirex, §5.

21 Jan-Dirk Miller: Hofische Kompromisse. Acht Kapitel zur hifischen Epik, Tibingen: Nie-
meyer 2007, 9.
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ich mit meiner Castoriadis-Lektiire vollkommen. Miiller weist zu Recht darauf
hin, dass »literarische Texte imaginire Ordnungen zweiten Grades [sind]«,*?
aber »das gesellschaftlich Imaginire ist Rahmen individueller Imaginationen«.?3
Literatur ist also eine Sonderform des Imaginiren: »Literarische Imaginationen
nehmen an ithnen [den Erscheinungsformen des gesellschaftlich Imaginiren]
teil, nehmen mehr oder weniger deutlich auf sie Bezug und verdichten sie im
einzelnen Werk«.24 Dieser Konzeption fiihlt sich meine Castoriadis Lektiire
verpflichtet, und fiir die Werke der Avantgarde ist der von Miiller betonte
Zusammenhang zumindest ebenso charakteristisch und zentral wie fir mittel-
alterliche Kunst und Literatur. Es entspricht auch den Deklarationen vieler
avantgardistischer Manifeste und nicht weniger Avantgarde-Theorien, wenn
ich das radikale Imagindre der Literatur mit Miller »als integralen Teil des
gesellschaftlich Imaginiren auffasse«.?s

Die literaturwissenschaftliche Castoriadis-Rezeption erfolgt im Vergleich
mit jener in Philosophie und Soziologie mit eher ungewohnlich kurzer Ver-
zbgerung. In seinem Grundlagenwerk Das Fiktive und das Imagindire. Perspek-
tiven literarische Anthropologie widmet Wolfgang Iser Castoriadis schon 1991
ein ganzes Kapitel, das eine (im Ubrigen nicht sehr breite und kontinuierliche)
Castoriadis-Rezeption in der Literaturwissenschaft anstof8t und bis heute be-
einflusst. Iser verbindet, worauf schon der Titel seines Werkes verweist, das
Fiktive mit dem Imaginiren, wobei das Fiktive, das bei Castoriadis allenfalls
innerhalb des Imaginiren zum Tragen kommt, entscheidende Bedeutung besitzt.
Wie Iser mit einem Zitat verdeutlicht, will Castoriadis das Fiktive aus dem Ima-
gindren ausgeschlossen wissen: »Wer vom >Imaginirenc spricht und darunter
[...] gar das >Fiktive« versteht, wiederholt nur die Behauptung [...] daf} (diese
Welt) notwendig das Bild von erwas sei. Das Imaginire, von dem ich spreche,
ist kein Bild von«,? so Castoriadis zu Anfang der Institution imaginaire de
la société (1975). Iser betont zu Recht, dass einem so verstandenen Imaginiren
keine Funktion zukommt, sondern es das reprisentiert, was Habermas als die
»zentralen oder primidren imaginiren Bedeutungen einer Gesellschaft« (s.0.)
kritisiert. Iser weist jedoch deutlich darauf hin, dass er an der fiir Castoriadis
entscheidenden gesellschaftlichen Dimension des Imaginiren, die dessen Werk
seinen Titel gibt, nicht primir interessiert ist: »Es kommt daher im folgenden
[...] nicht auf eine kritische Auseinandersetzung mit Castoriadis” Gesellschafts-
theorie [an]«,*” auch wenn er den Ort des Castoriadis’schen »Imaginiren«

22 Miiller, Kompromisse, 12.

23 Miiller, Kompromisse, 14.

24 Muller, Kompromisse, 15.

25 Miiller, Kompromisse, 17.

26 Wolfgang Iser: Das Fiktive und das Imaginiire, 354, bei Castoriadis: »Ceux qui parlent d&’,
>imaginaire< en entendant par 1a le »spéculaire, le reflet ou le »fictif< ne font que répéter [qu’]
il est nécessaire que (ce monde) soit image de quelque chose. L’imaginaire dont je parle n’est
pas image de.<, in: L’institution imaginaire de la société, Paris: Seuil 1975, 7.

27 Iser, Das Fiktive, 355, Anm. 102.
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detailliert analysiert. Bei Castoriadis wird »Magma zur Zentralmetapher fiir
das Bestimme im Zustand seines Anderswerdens«,*$ so Wolfgang Iser, d.h.
das, was zuvor das »Bestimmte« auszeichnete — seine Festlegungen — werden
mit der Zentralmetapher in den Zustand des magmatischen Brodelns und der
moglichen Eruption tberfithrt. Deren Bedeutung lasst sich nicht mehr als
»Menge«?? beschreiben, sie entzieht sich rational-argumentativen Festlegungen,
was Habermas missfallen muss. Damit gelingt es dem »Imaginiren[,] sich
allem Vorhandenen als dessen Anderswerden ein[zu]zeichnen«,3° wie Iser
feststellt. Fir Castoriadis/Iser entsteht die Struktur einer Gesellschaft aus
ithren imaginiren Bedeutungen, aber: »imaginire Bedeutungen [sind] gegen-
standsunfihig«,3" sie bediirfen der Konnotationen und des Symbolischen, um
Gestalt zu gewinnen. Damit ist der Ubergang zur Verbindung von Imaginirem
und Fiktivem vorbereitet, mit dem Iser, wie in der Fufinote angekiindigt, das
Gesellschaftliche beiseitelassen kann. Indem Iser mit der »Aktivierung des
Imaginiren [...] ein Spiel in Gang gesetzt« sieht, »das als Spiel auf allen Ebe-
nen zur Erscheinung kommt und diese noch einmal ineinander spielen 1af§t«,3?
ist es bis zum »Zusammenspiel des Fiktiven und des Imaginiren«,33 so die
Uberschrift der Zusammenfassung des Kapitels IV (»Das Imaginire«) nicht
mehr weit. Das radikal Imagindre als Voraussetzung einer gesellschaftlichen
Autonomie, die Entfremdung (zumindest momentan) tiberwindet, weicht den
»variierenden und seriellen Spielmoglichkeiten des Textes«,34 deren Radikalitat
in ihrer Supplementaritit zu suchen ist. Wenn die Avantgarde aber zumindest
tendenziell die Rickfithrung von Kunst ins Leben intendiert, kann sich ihre
»Kunst« nicht in den »Spielméglichkeiten des Textes« erschopfen.

Die Bedeutung des Castoriadis’schen Imaginiren wird im Rahmen des
Iser’schen Grundlagen-Projektes also in doppelter Weise relativiert: Zum einen
wird es mit anderen Konzeptionen des Imaginiren, insbesondere jenen von
Coleridge (Imagination als Vermadgen) und Sartre (Imaginires als Vorstellungs-
akt), kombiniert und relativiert, zum anderen wird, worauf Iser hinweist, »das
Fiktive stirker entfaltet«.3’ Iser untersucht die Grundlagen dessen, was er als
den »organisierten Verbund von Fiktivem und Imaginirem« bezeichnet, »aus
dem Literatur allererst entsteht«.3® Und innerhalb dessen spielt das radikale
Imaginire Castoriadis’ eine wichtige Rolle, die aber durch Kombination
mit dem Fiktiven relativiert wird, »weil hier das Fiktive die Aktivierung des
Imaginiren als ein von lebensweltlicher Pragmatik entlastetes Widerspiel ent-

28 Iser, Das Fiktive, 360.

29 Iser, Das Fiktive, 368.

30 Iser, Das Fiktive, 361.

31 Iser, Das Fiktive, 370.

32 Iser, Das Fiktive, 372.

33 »Zusammenspiel des Fiktiven und des Imaginarenc, in: Iser: Das Fiktive, 377-411.
34 Iser, Das Fiktive, 411.

35 Iser, Das Fiktive,16.

36 Iser, Das Fiktive, 15.
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faltet«.37 So angemessen diese Generalisierung fiir das Fiktive, und mit ihm
fir einen Grofiteil der Literatur, insbesondere jene der Moderne, ist, so wenig
trifft sie das »Widerspiel«, das die Avantgarde im Hinblick auf die Moderne
reprasentieren mochte.

Es ist sozusagen ihr Programm, das Imaginire eben nicht von lebenswelt-
licher Pragmatik zu entlasten, sondern mit Hilfe eines »radikalen« Imaginiren
Kunst und Literatur mit gerade dieser Pragmatik zu belasten. Isers Werk ist
jedoch so wirkungsmaichtig, dass der eigentlich naheliegende Vergleich des
radikalen Imaginiren Castoriadis’ mit jenem der Avantgarden, bei denen
das Fiktive erklirtermaflen (etwa Bretons Surrealistisches Manifest) eine un-
wichtigere oder gar keine Rolle spielt, bislang nicht unternommen wurde.

Stattdessen wird in der Folge Isers das Imaginire von Castoriadis im Sinne
einer literarischen Anthropologie vereinnahmt. Matei Chihaia hat diesem
Rezeptionskontext einen symptomatischen Artikel gewidmet, der sich einer-
seits mit der Iser’schen Castoriadis-Rezeption auseinandersetzt, und anderer-
seits in deren Folge »Literatur als imaginire Institution« interpretiert.3® Frei-
lich geht er von einer verspiteten Castoriadis-Rezeption aus, da er weder den
Habermas-Exkurs zur Kenntnis nimmt, noch die Ubersetzung, auf die sich
Wolfgang Iser stiitzt.3? Stattdessen bezieht er sich offensichtlich auf die Neuauf-
lage des Jahres 1990, um schlusszufolgern: » Anders als sein bertthmter Kollege
[Derrida] wird er [Castoriadis] zu seinen Lebzeiten [also bis 1997] fast aus-
schliefSlich in Frankreich diskutiert. Sein Hauptwerk L’institution imaginaire
de la société von 1975 erscheint erst 1990 in einer deutschen Ubersetzung, als
sein »Begriff des >gesellschaftlichen Imaginiren< schon lingst in der nouvelle
histoire [...] gingig ist«.#° Dass die Literatur auch eine reale »Institution« im
Biirger’schen oder Bourdieu’schen Sinn sein konnte, und dass sich das radi-
kale Imaginire der Avantgarden gegen diese Institution richten konnte, zieht
Chihaia nicht in Betracht.

Umso wichtiger ist die eigentliche literaturwissenschaftliche Rezeption.
Im Kapitel »Poetische Konterdiskursivitit« seiner Phantasie der Realisten
(1999) untersucht Rainer Warning die literarische Produktivitit des radikalen
Imaginiren Castoriadis’. Fiir Warning geht es darum, »ob man das Imaginare

37 Iser, Das Fiktive, 404.

38 Matei Chihaia: »Das Imaginire bei Cornelius Castoriadis und seine Aufnahme durch
Wolfgang Iser und Jean-Marie Apostolides«, in: Rainer Zaiser (Hg.): Literaturtheorie und
sciences humaines. Frankreichs Beitrag zur Methodik der Literaturwissenschaft, Berlin:
Frank & Timme 2008, 69-85.

39 Iser verweist auf die deutsche Erstausgabe, Suhrkamp 1984, vgl. Das Fiktive, 144, Anm. 92.

40 Chihaia, 69. Nun weist Castoriadis in seinem Vorwort darauf hin, dass er »seit 1964« den
Begriff des »gesellschaftlichen Imaginiren« verwendet, »ein seither verschiedentlich aufge-
griffener und ein wenig unbesonnen gebrauchter Ausdruck.« (11-12). Und dass Castoriadis
den Begriff des »gesellschaftlichen Imaginiren« schon lingst vor Apostolides und der »nou-
velle histoire« verwendet, ergibt sich aus den Erscheinungsdaten ihrer Werke: Apostolides
Le roi-machine erscheint 1981, Castoriadis’ Institution imaginaire 1975.
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von den sterritoires archéologiques< [Foucaults] ausschlieflen sollte oder iiber-
haupt ausschliefen kann«,#' und er kritisiert Foucaults Zurlickweisung des

Imaginiren unter Bezug auf und mit Castoriadis. Fiir Warning folgt daraus,
dass »es keine diskursive Praxis ohne imaginire Besetzung gibt, so wie es auch

kein Wissen ohne imaginire Besetzung gibt. Insofern betont er zu Recht die

Omniprisenz und die Unverzichtbarkeit des Imaginiren, doch es fillt auf, dass

»das gesellschaftliche Imaginire [fiir Warning] durch das radikal Imaginire

der Psyche« bedingt bleibt,#? er also bewusst eine andere Beziehung sieht als

Jan-Dirk Miiller, der im gesellschaftlichen Imaginiren den Rahmen der indivi-
duellen Imaginationen erblickt. Wenn Castoriadis in L’imaginaire comme tel
von einer »essentiellen Bestimmung der Subjekte, die darin besteht, das Reale

zu ignorieren [...] und das Mogliche existieren zu lassen« spricht, so gehort

das Imaginire, auch und gerade in seiner Radikalitit, zu den menschlichen

Grundcharakteristika (»essentielle Bestimmung, konstitutiv fir die mensch-
liche Existenz«).43 Wenn Warning zum Abschluss seiner Castoriadis-Passage

allerdings postuliert: »Die Episteme und das Imaginire bilden also eine wesent-
lich komplexe, eine wesentlich hybride Einheit«#4 — in seinen Proust-Studien

bezeichnet er dies als »Einheit im Zeichen der Differenz«#5 — so relativiert
dies die (exklusive) Bedingtheit »durch das radikal Imaginire der Psyche«.46
Vielmehr herrscht eine Wechselbeziehung zwischen dem radikal Imagindren

als Fahigkeit »de faire exister le possible« und der »réalité du réel«,#” von der
Castoriadis spricht. Vom radikalen Imagindren soll also gerade nicht der Ver-
stand {iberwiltigt werden, wie Habermas Castoriadis vorwirft, sondern es wird
zum eigentlichen Ausgangspunkt aller historischen, sozialen und kulturellen

Verinderungen — und dies gilt fiir Warnings »Phantasie der Realisten« ebenso

wie fiir jene der Surrealisten oder anderer (radikaler) Avantgardebewegungen:
sowohl die Bewegung des 19. wie jene des 20. Jahrhunderts sind ohne den

Konterdiskurs, der sich auch oder vor allem auf die gesellschaftlichen Be-
dingungen richtet, nicht denkbar.

Castoriadis hat keine systematische Konzeption des (radikalen) Imaginiren in
Kunst und Literatur entwickelt, er erwahnt allerdings gelegentlich deren Be-
deutung fir den zentralen Begriff seiner Theorie. Er erhebt das Imaginire »in
den Rang eines phantasmatischen Reservoirs, eine Art >Magma< gesellschaft-

41 Rainer Warning: Die Phantasie der Realisten, Miinchen: Fink 1999, 320.

42 Warning, beide Zitate: 321.

43 Ubers. d. Verf., »détermination essentielle des sujets qui est capacité d’ignorer le réel [...]
de faire exister le possible«, »détermination essentielle, constitutive de I’existence humaine«,
in: Castoriadis: L’Imaginaire comme tel, 146.

44 Warning, Phantasie, 322.

45 Rainer Warning: »Befleckter Weifldorn. Zum Imaginiren der Recherche«, in: ders.: Proust-
Studien, Miinchen: Fink 2000, 179-211, hier: 184.

46 Warning: Phantasie, 321.

47 Castoriadis, L’Imaginaire comme tel, 147.
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licher oder kultureller Produktivitit«.4® Die historischen Avantgarden betonen
zwar auch die »gesellschaftliche und kulturelle Produktivitit« des radikalen
Imagindren, fir sie verbindet sich dieses jedoch unaufloslich mit der indivi-
duellen Psyche, wie viele surrealistische Experimente (Traum, Hypnose usw.)
erkennen lassen. Haufig formuliert Castoriadis jedoch Vorstellungen, zu denen
es in der Literatur Ankniipfungspunkte gibt, so etwa wenn er ausfithrt: »Das
Subjekt spricht nicht, sondern wird von jemandem gesprochen, existiert also
als Teil der Welt eines anderen (der zweifelsohne seinerseits verkleidet ist).
Das Subjekt wird also von einem Imaginiren beherrscht, das ithm realer diinkt
als das Reale«.#9 Damit spielt Castoriadis nicht nur auf die Konzeption des
intransitiven Schreibens an, die die écriture-Diskussion dominiert, als er an
seinem Hauptwerk arbeitet, sondern auch auf das Rimbaud’sche »Je est un
autre«, das fiir den Surrealismus eine grofle Rolle spielt. Dass Castoriadis Kunst
und Literatur zumindest als potenziellen Hintergrund miteinbezieht, illustriert
eine Fulnote, die er dieser Passage erlauternd hinzuftigt: »Eben darin liegt der
wesentliche Unterschied zu anderen Formen des Imaginiren (in der Kunst oder
der >rationalen< Verwendung des Imaginiren in der Mathematik), die sich nicht
als solche verselbstindigen«.5° Dem liegt offensichtlich die Uberzeugung zu-
grunde, dass die »Formen des Imaginiren« in Kunst und Literatur sich nicht
in einer solchen Weise verselbststindigen (konnen), dass ihr Imaginires die
Leser so zu beherrschen vermochte, dass es aus thnen sprache. Damit vertritt
Castoriadis eine Konzeption der Literatur, die deutlich in der (klassischen)
Moderne verankert ist: wenn diese einen Beobachtungsstandpunkt zweiter
Ordnung einnimmt, sollen mit der Beobachtung der Beobachtung eben solche
»Verselbststindigungen« verhindert werden. Eben diese Verselbststindigungen
bilden aber fiir die literarisch-kiinstlerische Avantgarde eine Notwendigkeit:
neben der gesellschaftlichen und kulturellen Produktivitit wird das »Subjekt
von einem Imaginiren beherrscht, das ihm realer diinkt als das Reale.« (s.0.)
Das Formlose und Ungreifbare, aber auch nicht Domestizierbare des Magma
kann sich zumindest individuell konkretisieren und die Emergenz der kollek-
tiven Produktivitat als Moglichkeit aufscheinen lassen.

In einem Essay mit dem Titel »Kultur und Demokratie« entwickelt Cas-
toriadis sein Verstindnis der Beziehungen von Kunst und Gesellschaft in der
Moderne. »In einer Demokratie schreibt sich das Werk der Kultur nicht mehr
notwendig in ein Feld instituierter und kollektiv akzeptierter Bedeutungen

48 Dieter Mersch: »Medialitit und Kreativitit. Zur Frage kiinstlerischer Produktivitits, in:
Bernd Hiippauf/Christoph Wulf (Hg.): Bild und Einbildungskraft, Miinchen: Fink 2006,
79-91, hier: 82.

49 Cornelius Castoriadis: Gesellschaft als imagindre Institution. Entwurf einer politischen
Philosophie, Frankfurt: Suhrkamp 1984, 174/175, »Le sujet ne se dit pas, mais il est dit par
quelqu’un, existe donc comme partie du monde d’un autre (certainement travesti & son
tour). Le sujet est dominé par un imaginaire vécu comme plus réel que le réel«, in: Cornelius
Castoriadis: L’Institution imaginaire, 152.

5o Castoriadis: Gesellschaft, 175, Anm. 34.
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ein«. »Die moderne Kunst [...] ist eine Erkundung immer neuer Schichten
des Psychischen und des Sozialen, des Sichtbaren und des Horbaren, mit dem
Ziel, so dem Chaos eine Form zu geben«.S! Die »demokratische Schopfungx,
wie er Kunst und Literatur der Moderne bezeichnet, »ist die Schopfung des
grenzenlosen Zweifelns und Fragens: Wahr und Falsch, Gerecht und Ungerecht,
Gut und Bése, Schon und Hafllich — alles gerdt ins Wanken.« Diese Schopfung
»wird in Bewegung gehalten durch den Versuch, dem eine Form zu geben, was
sich nur partiell und fir kurze Zeit sich thm anverwandelt [...] und letztlich
im Horizont der Zerstorung erfolgt, die die Kehrseite der Schopfung im Sein
ist«.? Diese Grundsituation von Kunst und Literatur beginnt fiir Castoriadis
Ende des 18. Jahrhunderts und erstreckt sich ungefihr bis zum Jahr 1950.
Seitdem sieht er das einsetzen, was er in einem Aufsatz »L’époque du confor-
misme généralisé« genannt hat,’3 eine Epoche, die jener der Adorno’schen
Kulturindustrie, den Homologisierungsphinomenen, die Auerbach am Ende
der Mimesis einsetzen sieht, oder Debords Sociéré du spectacle entspricht. Un-
abhingig davon, ob man diese These vom Ende der Moderne teilt, die Casto-
riadis durch den Postmoderne-Diskurs bestatigt sieht,’# fallt auf, dass die fur
die Mitte des 20. Jahrhunderts postulierte Grenze fir die Moderne auch mit
jener der historischen Avantgarden zusammenfillt, die Castoriadis allenfalls
implizit erwahnt. Er stellt fest, dass wir »die Bedeutung auf einem bodenlosen
Boden selbst erschaffen, auch miissen wir dem Chaos durch unser Denken,
Handeln und Arbeiten Form geben, d.h. wir miissen akzeptieren, dass diese
Bedeutung keinerlei >Garantie< auflerhalb ihrer selbst hat«,’S und beschreibt
damit ziemlich genau die Situation, in der sich die Avantgarde-Kunst selbst
sicht und von der aus sie ihr radikales Imagindres entwickelt.5¢

Um jedoch die Moglichkeiten und Grenzen der Inanspruchnahme von
Castoriadis’ Imaginirem fiir ein besseres Verstindnis der Avantgarden ein-
schitzen zu konnen, ist es notwendig, dessen Konzeption, und insbesondere
jene des radikalen Imagindren auf ihre literaturwissenschaftliche Relevanz zu
uberprifen. Wolfgang Iser hat dies in souveriner Weise fiir die Literatur im
Allgemeinen unternommen. Fiir ihn ist »Radikales Imaginares [...] daher als
perpetuiertes Spiel gegenwirtig«, bei dem die »einzelnen Spielbewegungen ein

51 Cornelius Castoriadis: »Kultur und Demokratie, in: Lettre international 27 (1994), 14-17.

52 Castoriadis: »Kultur und Demokratie«, 16.

53 Cornelius Castoriadis: »L’époque du conformisme généralisé«, in: ders.: Le monde morcelé,
Paris: Seuil 1990 (Les carrefours du labyrinthe, Bd. 3), 11-24.

54 »Und mit einer ebenso arroganten wir diimmlichen Selbstgefilligkeit wird das Ganze mitt-
lerweile auch noch als >Postmoderne« von der Theorie bejubelt.« (Castoriadis: »Kultur und
Demokratie«, 17).

55 Castoriadis: »Kultur und Demokratie«, 16.

56 Castoriadis hofft auf eine Renaissance des kiinstlerischen Autonomie-Projektes, hilt es jedoch
nur in Verbindung mit einer »gesellschaftlich-geschichtlichen Bewegung« fiir moglich, eben
jener Situation, die fiir die Avantgarde gegeben war. Castoriadis: »Kultur und Demokratie«, 17).
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aktuales Imaginires [sind]«,57 wobei das Fiktive dem Imaginiren »Spielriume«
erdffnet und »zum Medium fiir dessen Erscheinen«’® wird. Es stellt sich die
Frage, ob es tiber diese Spielrdume fiir das radikale Imagindre in der Litera-
tur hinaus noch radikalere Formen des Imaginiren geben kann. Dazu sollen
die iber das Hauptwerk der Institution imaginaire verstreuten Passagen, in
denen sich Castoriadis zu seiner zentralen Begrifflichkeit dufiert, miteinander
in Beziehung gebracht werden, womit kein Anspruch auf eine (unmogliche?)
Definition des radikalen Imaginiren verbunden wird.59 Castoriadis selbst legt
schon in seinem Vorwort groflen Wert darauf, sein »Gesellschaftliches Imagi-
nires« von dem zu unterscheiden, »was gewisse psychoanalytische Stromungen
als >imaginir< vorstellen«— eine Anspielung auf Lacans Bestimmungsversuch:
»Das Imaginire, von dem ich spreche, ist kein Bild v072«.% In ihrem Essay,
»Cornelius Castoriadis. Réinventer la politique aprés Marx« zitieren Arnaud
Tomes und Philippe Caumiéres eine zweifelsohne zentrale Bestimmung des
radikalen Imagindren bei Castoriadis: »Ohne ein produktives, schopferisches
oder — wie wir es genannt haben — radikales Imagindres, wie es sich in der
untrennbaren Einheit von geschichtlichem Tun und gleichzeitiger Heraus-
bildung eines Bedeutungsuniversums offenbart, ist Geschichte weder moglich
noch begreifbar«.6' Das radikale Imagindre bildet also nicht nur einen einzig-
artigen, sondern den einzigen Schliissel fiir das »Bedeutungsuniversum« der
Geschichte. Im radikalen Imaginiiren finden »geschichtliches Tun« und dessen
»Bedeutungsuniversum« nicht nur zueinander, sie werden auch begreifbar. Im
franzosischen Text, und dies ist fiir den Ort des radikalen Imagindren ent-
scheidend, heifit es zu diesem Zusammenhang auflerdem: »vor aller expliziten
Rationalitit« (»avant toute rationalité explicite«), der ansonsten ausgezeichnete
Ubersetzer hat diese Prizisierung beiseite gelassen. Doch mit ihr situiert
Castoriadis das radikale Imagindre explizit in einem vor-rationalen und von

57 Iser: Das Fiktive, 376.

58 Iser: Das Fiktive, 393.

59 Eine Systematisierung der verschiedenen Kategorien des Imaginiren unternimmt Johan-
nes Rauwald, wobei er einrdumt: »dafl es das Imaginire oder einen einheitlichen Diskurs
uber es nicht gibt. In dieser Diversifikation liegt des theoretische Problem des Konzepts.«
(Johannes Rauwald: Politische und literarische Poetologie(n) des Imagindren. Zum Poten-
zial der (Selbst-)Verinderungskrifte bei Cornelius Castoriadis und Alfred Déblin, Wiirz-
burg: Konigshausen & Neumann 2013, 70; Schema, ebd., 67.

60 Castoriadis: Gesellschaft, 12, »L’imaginaire dont je parle n’est pas image de.«, Castoriadis:
L’Institution, 8. Dazu auch: Paul Sorensen: Entfremdung als Schliisselbegriff einer kriti-
schen Theorie der Politik, Baden-Baden: Nomos, 2016, 288-292.

61 Arnaud Tomes/Philippe Caumieres: Cornelius Castoriadis. Réinventer la politique aprés
Marx, Paris: PuF 2011, 137. Bei Castoriadis: »I’histoire est impossible et inconcevable en
dehors de 'imagination productrice et créatrice, de ce que nous avons appelé l'imaginaire
radical tel qu’il se manifeste a la fois et indissolublement dans le faire historique et dans la
constitution explicite, avant toute rationalité explicite, d’un univers de significations.«, in:
Tomes/Caumieres und Castoriadis: L’Institution, 220. Der Einheitlichkeit halber zitiere
ich nach der deutschen Ubersetzung, 251.
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Determinismen und dialektisch-teleologischem Denken noch unbeeinflussten
Raum, eben jenem Raum, den auch die Avantgarde erreichen will.

Im Abschnitt »Die gesellschaftlichen imaginiren Bedeutungen« beschreibt
Castoriadis das, was er als »Grund- oder Kernphantasma« bezeichnet, nim-
lich »Etwas, das nicht erwas anderes darstellen soll, sondern eher operative
Bedingung jeder spateren Vorstellung ist, aber auch selbst schon nach Art einer
Vorstellung existiert«,%* »ein gegliedertes Beziehungssystem, in dem >Inneres«
und >Aufleres« gesetzt, getrennt und vereinigt werden [...] Auf der Ebene des
Individuums wird es von dem erzeugt, was wir >radikales Imaginires< (oder
radikale Imagination) genannt haben. Gleichzeitig existiert es aber auch als
saktuales Imaginires« (als Imaginiertes), es ist erste Bedeutung und Kern aller
spiteren Bedeutungen«.%3 Das radikale Imaginre, als letztlich unhintergehbare
Instanz, ist also schopferisch-produktiv in Hinblick auf die »Herausbildung
eines Bedentungsuniversums«.%4 Wenn sich dieses Bedeutungsuniversum dank
der nicht weiter begriindbaren kreativen Potenz des radikalen Imagindren erst
einmal etabliert und d.h. konkretisiert hat, »existieren« die mit thm gebildeten,
es konstituierenden Bedeutungen »in einer Weise, die wir als aktuales Imagi-
néres (oder Imaginiertes) bezeichnet haben«.% Erst in einem weiteren Schritt
kann eine Gesellschaft den ihr geeignet erscheinenden »Symbolismus« wihlen
und entwickeln, die damit einhergehende »Produktion eines Bedeutungs-
systems« ldsst sich jedoch aus diesen Voraussetzungen nicht rational oder gar
deterministisch erkliren. Mit dieser kreativen Kompetenz verweist Castoriadis’
radikales Imagindres auf das Imaginire, den Traum oder das Bild im Surrealis-
mus oder auf die >kreative Indifferenz<bei den Dadaisten. Die Funktion dieser
kreativen Kompetenz ist es, zu ermdglichen, vom radikalen zu einem aktualen
Imaginiren Gibergehen zu konnen. Es gibt also neben den »Spielmoglichkeiten
des Textes« (Iser) eine andere Seite des radikalen Imaginiren.

In dem, was man als die Zusammenfassung seines Hauptwerkes betrachten
kann,® definiert Castoriadis abschliefend den Zentralbegriff seines Kern-

62 Castoriadis: Gesellschaft, 244, »Quelque chose qui n’est pas 13 pour représenter autre chose,
qui est plutdt condition opérante de toute ultérieure, mais qui existe déja lui-méme sur le
mode de la représentation, in: Castoriadis: L’Institution, 214.

63 Castoriadis: Gesellschaft, 245, »[U]n systéme relationnel articulé, séparant et unissant »inté-
rieur< et >extérieur« [...] Sur le plan individuel, la production de ce phantasme fondamental
releve de ce que nous avons appelé I'imaginaire radical (ou Iimagination radicale); ce
phantasme lui-méme existe a la fois dans le monde imaginaire effectif (de I'imaginé) et est
premigre signification et noyau de significations ultérieures«, in: Castoriadis: L Institution,
215.

64 Castoriadis: Gesellschaft, 251, »constitution d’un univers de significations«, in: Castoriadis:
L’Institution, 220.

65 Castoriadis: Gesellschafft, ib., »dans le mode de ce que nous avons appelé imaginaire effectif
(ou imaginé), Castoriadis: L Institution, 221.

66 »Radikales Imaginires, instituierende und instituierte Gesellschaft«, in: Castoriadis: Gesell-
schaft, 603-609.
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phantasmas. »Das radikale Imaginire existiert als Gesellschaftlich-Geschicht-
liches und als Psycho-Soma. Als Gesellschaftlich-Geschichtliches ist es offenes
Stromen des anonymen Kollektivs; als Psycho-Soma ist es Strom von Vor-
stellungen/Affekten/Strebungen. Was im Gesellschaftlich-Geschichtlichen
Setzung, Schopfung, Seinlassen ist, nennen wir gesellschaftliches Imaginires
im urspriinglichen Sinne oder instituierende Gesellschaft. Was in der Psycho-
Soma-Einheit Setzung, Schopfung, Seinlassen fiir die Psycho-Soma-Einheit
ist, nennen wir radikale Imagination«.%” Was aus dieser umstindlichen und in
ithren Wiederholungen mehrdeutigen Erklirung resultiert, ist, dass das radikale
Imagindre auf der individuellen wie auf der sozialen Ebene existiert und fiir die
eine Ebene die Form des >gesellschaftlichen Imaginiren< und fiir die andere jene
der >radikalen Imagination< annimmt. Beide haben ihren Ausgangspunkt im
Grundphantasma des radikalen Imagindren, das Castoriadis an anderer Stelle
als die »gemeinsame Wurzel des aktualen Imaginiren und des Symbolischen«®®
bezeichnet. Beide sind »unentwirrbar verwoben«® miteinander verbunden,
und ein Teil der Avantgarde versucht, dem mit den erwihnten Konzeptionen
Rechnung zu tragen.

Damit weisen beide, auch und gerade in ihrer Unentwirrbarkeit Charak-
teristika dessen auf, was Castoriadis als >Magmac« bezeichnet, »worunter ich
nicht das Chaos verstehe, sondern eine nicht-mengenférmige Organisations-
weise einer Mannigfaltigkeit, fiir die das Gesellschaftliche, das Imaginire
und das Unbewufite als Beispiel dienen konnen«.”® In seinem Schlusskapitel,
den »gesellschaftlichen imaginiren Beziehungen«, widmet er einen Teil dem
Magma und gibt eine Fiille von Beispielen, wie man sich Magma vorzustellen
habe, etwa: »ein unentwirrbares Biindel verfilzter Gewebe aus verschiedenen
und dennoch gleichartigen Stoffen, iibersit mit virtuellen und fliichtigen
Figenheiten«.”' Entscheidend jedoch ist, dass das radikale Imagindre wie
Magma strukturiert ist und sich so verhilt, inklusive der Institutionen, die
daraus resultieren: »Wir behaupten, daf§ alles potentiell Gegebene wie Magma

67 Castoriadis: Gesellschaft, 603, »L’imaginaire radical est comme social-historique et comme
psyché/soma. Comme social-historique, il est fleuve ouvert du collectif anonyme; comme
psyché/soma, il est flux représentatif/affectif/intentionnel. Ce qui, dans le social-histo-
rique, est position, création, faire étre, nous le nommons imaginaire sociale. Ce qui, dans
la psyché/soma est position, création, faire étre pour la psyché/soma, nous le nommons
imagination radicale.«, Castoriadis: L’Institution, §33.

68 Castoriadis: Gesellschaft, 218, »comme racine commune de 'imaginaire effectif et du sym-
bolique«, Castoriadis: L’Institution, 191, im Frz. ohne Kursivierung.

69 Castoriadis: Gesellschaft, 219, »tissé inextricablement«, Castoriadis: L’Institution, 192.

70 Castoriadis: Gesellschaft, 310, »Nous avons i le penser comme un magma, et en méme
temps un magma de magmas, — par quoi j’entends non le chaos, mais le mode d’organi-
sation d’une diversité non ensemblisable, exemplifié par le social, par 'imaginaire ou par
I’inconscient.«, Castoriadis: L’ Institution, 273.

71 Castoriadis: Gesellschaft, 565, »un faisceau indéfiniment embrouillé de tissus conjonctifs
faits d’étoffes différents et pourtant homogenes, partout constellé de singularités virtuelles
et évanescentes.«, Castoriadis: L’Institution, 498.
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strukturiert ist und sich so verhilt, — Vorstellung, Natur, Bedeutung — von der
Seinsart des Magma ist«,”* das potenziell Gegebene instituiert »stets auch ein
Magma gesellschaftlich imaginirer Bedeutungen«.”3 Wie schon das radikale
Imagindre indiziert auch dessen magmatische Struktur, dass es Castoriadis
nicht um funktionale Differenzierungsprozesse geht, sondern um Differenzen,
die Dysfunktionalitit bewirken. Das als Magma verstandene Imaginire bildet
also den Ort eines dysfunktionalen Uberschusses, den Matei Chihaia zu Recht
mit der »Sprache surrealistischer Dichter« oder »der surrealen oder phantasti-
schen Dichtung« vergleicht.74 Wenn das Imaginire und das Unbewusste (s.0.)
Beispiele fiir magmatische Konstellationen bilden, liegt nahe, dass dadaistische
oder surrealistische Verfahren ebenfalls solche magmatischen Zustinde und
Strukturen produzieren (wollen). Mit der Teilnahme von Benjamin Péret an
den Sitzungen von »Socialisme ou Barbarie« gibt es im Ubrigen auch einen di-
rekten Bezug zwischen dem Surrealismus der Nachkriegszeit und Castoriadis.”s
Castoriadis’ Verhiltnis zur Avantgarde zeichnet sich durch ein nicht ge-
ringes Maf} von Skepsis, aber auch Ambiguitit aus. In einem Interview, das
mit dem Titel »Y a-t-il des avant-gardes?« in den Sammelband Une sociéré a
la dérive aufgenommen wurde, lehnt er unter Verweis auf den Leninismus
jede politische Avantgarde ab: »Was mich angeht, habe ich den Begriff Avant-
garde seit langem abgelehnt«.7¢ Fiir die Situation in Kunst und Literatur ist er
allerdings weniger apodiktisch, das »Scheitern« der Avantgarde eingeschlossen.
Fir die Epoche der Hochmoderne, d.h. zwischen 1860 und 1930, geht er von
einer Situation des kiinstlerisch-literarischen Feldes aus, in der »die groflen
Schopfer sich aus der Gesellschaft 16sen und sich gegen sie wenden. Was
sie produzieren ist subversiv und (oder) unverstindlich — und sie selbst sind
grofltenteils Feinde der herrschenden Ordnung«.”7 Doch mit dem »Scheitern
der Avantgarde« endet diese Epoche: »Nach 1930, und noch stirker nach
1945 wiederholt sich diese Geschichte, aber als komische Mode: es gibt einen
Wettlauf um Erneuerung [...] der jetzt unter dem Beifall (und mit dem Geld)

72 Castoriadis: Gesellschaft, 565, »Nous posons que tout ce qui peut étre donné effectivement —
représentation, nature, signification — est selon le mode d’&tre du magma.«, Castoriadis:
L’Institution, 499.

73 Castoriadis: Gesellschaft, 566, »est aussi toujours et nécessairement institution d’'un magma
de significations imaginaires sociales«, Castoriadis: L’Institution, 499.

74 Chihaia, »Das Imaginire«, 72.

75 Carole Reynaud-Paligot: Parcours politique des surréalistes. 1919-1969, CNRS Edition 2010,
182, s.a. Anm. 95.

76 Ubers. d. Verf.: »Pour ma part, jai récusé la notion d’avant-garde depuis longtemps.« Cor-
nelius Castoriadis: »Y a-t-il des avant-gardes?«, in: ders.: Une société a la dérive, a.a.O.,
167-176 (zuerst 1987), 171.

77 Ubers. d. Verf.: »les grands créateurs se détachent de la societé et s’opposent i elle. Ce qu’ils
font est subversif et (ou) incompréhensible — et eux-mémes sont, la plupart du temps, des
ennemis de ’ordre établi.«, in: Castoriadis: » Avant-gardes«, 168.
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des einvernehmlichen Publikums stattfindet«.”® Mit den beiden Daten 1930
und 1945 bestitigt Castoriadis die zeitlichen Grenzen, die er auch in »Kultur
und Demokratie« (s.0.) markiert: jene des Endes des avantgardistischen Elans
und seine Inkorporierung durch den Kunstmarkt. Nach dieser Epoche der
avantgardistischen Transgressionen gibt es nur noch »diesen absurden Wettlauf
des Neuen um des Neuen wegen«,”? der fiir Castoriadis (im Jahre 1987) im
Postmodernismus seinen Hohepunkt findet. Die Skepsis gegentiber der Avant-
garde zeigt sich auch in einem an Marx erinnernden Klassizismus: » Niemand
wird jemals weitergehen als Aischylos, als Beethoven, als Rimbaud. Niemand
wird weitergehen als Das Schloss von Kafka«.%° In Kunst und Literatur gibt es
fiir Castoriadis keinen Fortschritt im Sinne einer permanenten Uberbietung,
insofern ist er durchaus Moderne-skeptisch. Und auch eine Ruckfithrung
von Kunst ins (Alltags-)Leben bildet fiir Castoriadis keine Perspektive. Das
schliefft jedoch nicht aus, dass es zwischen der magmatischen Struktur des
(radikalen) Imaginiren als unhinterfragbarer und unerklirbarer Ausgangs-
punkt der Instituierung der Gesellschaft und den Verfahren von Surrealisten
oder Dadaisten und ihrem Versuch, mit dem von daher erreichbar gewordenen
radikalen Imaginiren Kunst und Literatur (und damit das Leben) im Sinne
Rimbauds zu verindern, mehr als Homologiestrukturen, sondern zumindest
einen gleichen Ansatz gibt. Wenn das radikale Imagindre fast alle sozialen
und historischen Verinderungen und Umbriiche bewirkt, so kommt diese
gesellschaftliche Funktion im Bereich von Kunst und Literatur generell, vor
allem aber bei den Avantgarden zur Geltung, die mit dem Ubergang oder der
Verbindung der Kunst zum Leben eben diese Verinderungen anstoffen wollen.

Avantgarde zwischen »Strémungen<« und »Landschaften«

Fiir Arjun Appadurais Flows der Global Cultural Economy spielt die »imag-
ination as social practice« als »the image, the imaginated, the imaginary« eine
zentrale Rolle: »The imagination [...] is the key component of the new global
order.« Doch wenn Appadurai auch von einer innerhalb der »imaginary land-
scapes« entfesselnden (unleashing) Imagination spricht, die als Referenz den
Aragon’schen »Discours de I'Imagination« (s. Kap. 1.6) haben konnte, fehlen
aufler Hinweisen dazu, was diese Imagination nicht ist (»no longer mere fan-
tasy«, »no longer simple escape«, »no longer elite pastime«, »no longer mere

78 Ubers. d. Verf.: »Apres 1930 et, plus encore, 1945, cette histoire se répete mais sur le mode
comique: il y a une course a la novation [...] qui se fait maintenant sous les applaudissements
(et avec I’argent) du public »avertic, Castoriadis: » Avant-garde«, 168.

79 Ubers. d. Verf.: »cette course absurde vers le nouveau pour le nouveau, Castoriadis: » Avant-
garde, 168.

80 Ubers. d. Verf.: »Personne n’ira jamais plus loin qu’Eschyle, que Beethoven, que Rimbaud.
Personne n’ira plus loin que Le Chatean de Kafka.« (169)
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contemplation«), Prizisierungen, die tiber ihre allgemeine Funktion als »the
imaginary (imaginaire) as a constructed landscape of collective aspirations«®!
hinausgehen, wobei diese Rolle des Imaginaren fiir das soziale Leben jener bei
Castoriadis schon sehr nahekommt.

In einem den »Politics of Affect« gewidmeten Unterkapitel erwahnt Ap-
padurai zwar eine Reihe von Soziologen und Philosophen, die die Bedeutung
der Imagination in Politik und Gesellschaft erkannt haben (Benedict Anderson,
Cornelius Castoriadis, Claude Lefort, Ernesto Laclau und Chantal Mouffe),
doch von der Bedeutung ihrer Konzeptionen fur soziale Mobilisierungen ab-
gesehen, spielen die Imagination oder das Imaginire keine grofiere Rolle. Die
Erwihnung von Castoriadis in diesem Zusammenhang lisst es jedoch als legitim
erscheinen, dessen Konzept des »imaginaire radical«, als jene Erscheinungsform
der Imagination zu betrachten, die eine Verbindung zwischen der Imagination
in Appadurais Modernity at Large und dem Imaginiren der Avantgarden im
Sinne Aragons gewahrleisten kann; Appadurai fiihrt in der Bibliographie die
Imaginary Institution of Society (1975/1987)%* auf, in der Castoriadis dieses
Konzept entwickelt.

Ein Blick auf die Avantgarden als einen Makro-Chronotopos des 20. Jahr-
hundert lisst deutlich erkennen, »daf8 sich in [thnen] der untrennbare Zu-
sammenhang von Zeit und Raum (die Zeit als vierte Dimension des Raums)
ausdriickt«,®3 wie es Bachtin formuliert. Als Raum- und Zeitdimensionen
uberblendenden Chronotopos zeichnen sich die Avantgarden schon vor der
heutigen Globalisierung durch »komplexe Konnektivititen«<® und selbst-
reflexive Beobachtungen aus; insofern prifigurieren sie die Konzeption des
Zusammenspiels von »Scapes« und »Flows« von Arjun Appadurai und stellen
im Rahmen dieses kulturellen Makro-Chronotopos zugleich eine Heterotopie
im Foucault’schen Sinne dar, den Appadurai nicht erwahnt. Die Pluralitit
der sogenannten »historischen« Avantgarden (Futurismus, Dadaismus, Kon-
struktivismus, Surrealismus usw.) filhrt dazu, dass diese sich folgen und tber-
lagern und Verbindungen und Netzwerke ausbilden, die permanent im Fluss
sind, selbst wenn sie einen nationalen Ausgangspunkt haben, wie etwa der
italienische (und russische) Futurismus oder der Surrealismus. D.h. sie stellen
jede national-kulturelle Lokalisierung von (avantgardistischen) Bewegungen
infrage. Thr » Austauschprozess ist natiirlich selbst chronotopisch«, um Bachtin
zu zitieren.®S Auch wenn Bachtin sich fast exklusiv mit dem Chronotopos im

81 Arjun Appadurai: Modernity at Large. Cultural Dimensions of Globalization, Minneapolis:
UP Minesota 1996, alle Zitate: 31.

82 Cornelius Castoriadis: The Imaginary Institution of Society, Cambridge, Mass.: MIT 1987;
L’Institution imaginaire de la société, Paris: Seuil 1975; Gesellschaft als imagindre Institu-
tion, Frankfurt: Suhrkamp 1984.

83 Michail Bachtin: Chronotopos. Berlin: Suhrkamp 2008, 7.

84 John Tomlinson: Globalization and Culture, Cambridge/Oxford: Polity Press 1999, v.a.
Kap. 1: »Globalization and Culture« (1-31).

85 Michail Bachtin: Formen der Zeit im historischen Roman, Frankfurt: Fischer 1989, 204.
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Roman auseinandersetzt, legt es nicht zuletzt seine sEntdeckung< durch Julia
Kristeva (1967) im Rahmen der Tel Quel-Avantgarde nahe, ihn auch fir die
Raumzeitlichkeiten der Avantgarden zu nutzen.%¢ Deren erste, der italienische
Futurismus, illustriert dies in beeindruckender Weise. Es beginnt mit seinem
Griindungsmanifest, das im Februar 1909 in Le Figaro erscheint, und fiir dessen
Veroffentlichung Marinetti nicht ohne Grund die kulturelle Hauptstadt der
Belle Epoque gewihlt hat.87 Innerhalb kurzer Zeit wird dieser Text in fast allen
europdischen Sprachen von Zeitungen und Zeitschriften Europas und Nord-
sowie Siid-Amerikas publiziert,®® damit versucht der (italienische) Futurismus
mehr oder weniger erfolgreich eine globalisierende Vernetzungsstrategie mit-
hilfe von >Filialen< in den meisten europiischen Lindern, wie es Apollinaires
L’Antitradition futuriste (1913) oder die Futurismus-Rezeption in Herwarth
Waldens Sturm illustrieren. Doch der Versuch, eine von einem italienischen
Zentrum dominierte Bewegung dauerhaft zu instaurieren, scheitert schnell,
da er weder der Heterotopie der jeweiligen Orte noch der Chronotopie ihrer
Austauschbedingungen Rechnung tragen kann (und will). Schon den Begriff
hatte Marinetti von Gabriel Alomar (E! futurismo, 1903) iibernommen.% In
Italien selbst entwickelt sich schnell in Form unterschiedlicher Gruppen eine
chronotopische >Regionalisierungs, vor allem aber gibt der Futurismus den
Anstofl fiir neue Bewegungen, wie dem (englischen) Vortizismus oder dem
(spanischen) Ultraismus, und futuristische Tendenzen werden, oft mit einer
gewissen Verzogerung, von nationalen Avantgarden rezipiert und trans-
formiert (Polen 1918, Japan 1921, Mexico 1921). Und schliefllich entsteht ab
1910 parallel aber eigenstindig mit Gruppen wie den Ego- oder den Kubo-
Futuristen ein russischer Futurismus (s.u.), der der italienischen Konkurrenz
das vehement in Anspruch genommenen »Erstgeburtsrecht« streitig macht.
Die multipolare und heterotopische Struktur, die schon eine einzelne Be-
wegung wie den Futurismus charakterisiert, pragt in weit hoherem Mafle die
Avantgarde-Bewegung in ihren jeweiligen Epochen (historische, Neo-Avant-
garden, Post-Avantgarden, KunstAktivismus) und insbesondere den Komplex
>Avantgarde<insgesamt. Auch wenn im Sinne eines >Projekts Avantgarde< inner-
halb dieses polyzentrischen Systems Avantgarde-Bewegungen und Stromungen
danach unterschieden werden konnen, inwieweit sie sich solchen Projekten
in mehr oder weniger deutlicher Weise verpflichtet oder verbunden fiihlen,
so partizipieren sie insgesamt an einer raum-zeitlichen Konstellation, die sich
durch extrem komplexe Konnektivititen auszeichnet, gewissermaflen eine

86 In seinen »Schluffbemerkungen« fordert Bachtin gewissermafien dazu auf, wenn er ein »kon-
sequent chronotopisches Herangehen« der Literaturwissenschaft fordert (Chronotopos, 196).

87 »Fondation et manifeste du Futurisme«, Le Figaro, 20.2.1909.

88 Walter Fahnders: »Vielleicht ein Manifest. Zur Entwicklung des avantgardistischen Mani-
fests«, in: Wolfgang Asholt/Walter Fihnders (Hg.): »Die ganze Welt ist eine Manifesta-
tion«. Die enropéische Avantgarde und ibre Manifeste, Darmstadt: WBG 1997, 19-38.

89 Mit E!l Futurismo (1903) will Alomar die Vergangenheitsorientierung des damaligen Spa-
niens tiberwinden.
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Kombination von Chronotopik und Heterotopik. Vor allem aber setzen sich
die historischen Avantgarden mit Europas biirgerlicher Gesellschaft und deren
Kapitalismus als Negativ-Folie auseinander, woran selbst die Zurkenntnis-
nahme der Krise des Geistes (Valéry 1919) nichts zu andern vermag. Die
multi-dimensionalen Konnektivititen haben eine grenzenlose Hybridisierung
zur Folge, innerhalb derer das >Projekt Avantgarde< insgesamt beziehungs-
weise einzelne seiner Elemente zirkulieren und den jeweiligen kulturellen
Bedingungen entsprechend, zu denen und deren Veranderung sie wiederum in
erheblichem Mafle beitragen, kreativ rezipiert und transformiert werden. Mit
threr Komplexitit und Heterogenitit partizipiert die Avantgarde zugleich an
der Weltliteratur beziehungsweise an dem, was Ottmar Ette »Literaturen der
Welt« nennt,?° wobei ihre unaufhérlichen Hybridisierungsprozesse eine ein-
heitliche »Logik der Avantgarde« unmdglich machen. Der Ort der Avantgarde,
wenn es angesichts thres chrono- und heterotopischen Charakters denn einen
solchen gibt, liegt in dem Bewegungsraum zwischen Weltliteratur als einem
globalen Konzept und der Vielfalt und Heterogenitit der Literaturen der Welt.

Angesichts dieser Unmoglichkeit, eine einheitliche und allgemeinverbind-
liche Theorie der Avantgarde zu etablieren, wie dies in der Phase nach den
»historischen Avantgarden« fiir moglich gehalten werden konnte,®" bieten
Konzeptionen, die die Avantgarde als durch Heterotopien geprigten Chrono-
topoi verstehen, bessere Moglichkeiten, der Komplexitit von Avantgarden, die
sich stets im doppelten Sinne als Bewegungen verstehen, gerecht zu werden.
Asthetische Riume bilden seit lingerem einen privilegierten Forschungsbereich
der Literatur- und Kulturwissenschaft, der auch die Avantgarde-Forschung
zu erreichen beginnt.92 Doch handelt es sich zumeist (noch) um kiinstlerische
Riume, an denen die Avantgarde-Bewegungen aktiv geworden sind, die sie
fur sich in Besitz genommen und die sie transformiert oder deplatziert haben.
Damit ist ein radikales Imagindres verbunden, das Voraussetzungen daftr
bietet, den Ausnahmecharakter des >Projekts der Avantgarde« besser zu ver-
stehen. Demgegeniiber sind Untersuchungen der Theorie-Landschaften der
Avantgarde mit ihrer Vorwegnahme heutiger globaler Raumkonstellationen,
wie sie in den ersten Jahrzehnten des 20. Jahrhunderts entwickelt worden sind,
bislang ein Defizit. Dies ist auch darin begriindet, dass die Konzeptionen und
Diskussionen der Avantgarde-Theorien bis heute von der Auseinandersetzung
um Erfolg oder Scheitern des Avantgarde-Projekts oder von der Uberwindung

90 Ottmar Ette: WeltFraktale. Wege durch die Literaturen der Welt, Stuttgart: Metzler 2017.

91 Die beiden wichtigsten Versuche bilden, wie schon die Titel verdeutlichen, The Theory
of the Avant-Garde (Cambridge: Harvard UP 1968 (1962) von Renato Poggioli, und vor
allem Peter Biirgers Theorie der Avantgarde (Frankfurt: Suhrkamp 1974)). Schon Paul
Manns Titel, The Theory-Death of the Avant-Garde (Bloomington: Indiana UP 1991), lasst
erkennen, dass mit dem Poststrukturalismus auch die Zeit fiir eine einheitliche Avantgarde-
Theorie an ein Ende gekommen zu sein scheint.

92 Symptomatisch dafiir: Martina Bengert/ Lars Schneider (Hg.): Les espaces des avant-gardes,
Dossier der Revue des sciences humaines Nr. 336 (2019).
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der (historischen) Avantgarde durch den Diskurs der Theorie-Avantgarde,
wie ihn der Poststrukturalismus reprasentiert, und der den »Theorie-Tod«
der literarisch-kiinstlerischen Avantgarde beziehungsweise verschiedene Neo-
Avantgarde-Konzeptionen zur Folge hatte, dominiert werden. Schon mit den
US-amerikanischen Neo-Avantgarden, insbesondere aber mit der >Zweiten
Avantgarde« ist die Negativ-Folie des europiischen Kapitalismus durch eine US-
amerikanische, teilweise postmoderne Diskurshegemonie ersetzt worden, gegen
die sich die kunstaktivistischen Installationen und Happenings immer wieder
neu inszenieren. Im Unterschied zur Theorie-Geschichte der Avantgarde im
Sinne eines radikalen Imagindren erdffnet die Konzeption Arjun Appadurais
in Modernity at Large (1996), gerade weil sie den heutigen Cultural Dimensions
of Globalization, so der Untertitel, gewidmet ist, einen Analyserahmen, der
fiir die »komplexen Konnektivititen« der kunstaktivistischen Avantgarden zu
Ende des 20. Jahrhunderts und im beginnenden 21. Jahrhunderts besonders ge-
eignet erscheint. Es ist kein Zufall, dass Boris Groys 20 Jahre nach Appadurai
den aktivistischen Teil der Gegenwartskunst In the Flow (2016) situiert.

Seit Benedict Andersons Imagined Communities (1983)?3 steht das soziale
Imaginire im Zentrum zahlreicher sozial- und geisteswissenschaftlicher Unter-
suchungen, und dies gilt auch fur Appadurai: »The image, the imagined, the
imaginery — these are all terms that direct us to something critical and new in
global cultural processes: the imagination as a social practice«94 Die Frage, die
diese Feststellung fiir die Avantgarde-Forschung, aber auch aus einer literatur-
isthetischen Perspektive insgesamt aufwirft, ist jene nach der »kritischen und
neuen« Dimension des Imaginiren in globalen Kulturprozessen. Ist das, was
fiir soziale Praktiken als neu und kritisch gilt, dies gleichfalls fiir literarisch-
kiinstlerische Praktiken? Wenn Aragon im Paysan de Paris (1926) in einem
»Discours de 'Imagination« diese verkiinden lisst: »Das Surrealismus genannte
Laster, ist der ungeregelte und leidenschaftliche Gebrauch des Rauschmittels des
Bildes [...] jedes Bild zwingt Sie jedes Mal, das gesamte Universum infrage zu
stellen«, dann geht es zwar auch um »die unkontrollierte Provokation des Bildes
um seiner selbst willen, also einen autoreferenziellen Gebrauch und Genuss
der Droge des Bildes, zugleich aber stets auch darum, was solche Bilder an
»unvorhersehbaren Storungen [...] im Bereich der Vorstellungen«95 bewirken,
sodass sie fiir ein radikales Imagindres in der literarisch-kiinstlerischen wie der
sozialen Praxis stehen. Wihrend Appadurai zeigen mochte, dass die »Imagi-
nation« »is itself a social fact« (ebd.), prifiguriert Aragons These der durch

93 Benedict Anderson: Imagined Communities. Reflections on the Origin and Spread of Na-
tionalism, London: Verso 1983.

94 Appadurai, Modernity at Large, 31. Herv. im Text.

o5 Ubers. d. Verf., »Le vice appelé Surréalisme est I'emploi déréglé et passionnel du stupéfiant
image [...] chaque image a chaque coup vous force a réviser tout 'Univers«, »la provocation
sans controle de I'image pour elle-mémex, »perturbations imprévisibles [...] dans le domaine
de la représentations, in: Aragon: Le Paysan de Paris, Paris: Gallimard: Folio 1979, 82.
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die Imagination bewirkten Verinderungen unserer Vorstellungen (der Welt)
ebenso wie die »hochste Realitit dieser Bilder«,¢ die Breton dem Surrealismus
im Ersten Manifest attestiert, dies in hohem Mafle. Wahrend die historischen
Avantgarden das radikale Imagindre als eine literarisch-kiinstlerische und
soziale Praxis verstehen, wird das aktuelle Imaginire in den bildgepragten
appaduraischen Flows des KunstAktivismus eher im Prasentismus der Installa-
tionen und Happenings oder der momentanen Aktionen verwirklicht, die einer
solchen >Radikalitit< (auch wegen der Digitalisierung) nicht mehr bediirfen

Fiir Appadurai, der Bachtin nicht und Foucault allenfalls gelegentlich er-
wihnt, spielen dabei Homogenisierungs- und Heterogenisierungsprozesse,
und mit ihnen durch komplexe Konnektivititen verbundene Prozesse der De-
und Re-Territorialisierung eine entscheidende Rolle. Wenn er im kulturellen
Gravitationsfeld verschiedene Phasen einer (sich beschleunigenden) Globali-
sierung unterscheidet, so ist fiir ihn der Ubergang von dem von Anderson so
genannten »print capitalism« zu dem durch die technischen Revolutionen des
20. Jahrhunderts bewirkten »new media order« entscheidend.9” In einem spi-
teren Kapitel zitiert Appadurai zu Recht Benjamins (von ihm umformuliertes)
»The Work of Reproduction in the Age of Mechanical Art«, das er schon in
diesem Zusammenhang hitte erwihnen konnen. Benjamin weist in einer selten
beachteten Passage zu Ende seines Sirrealismus-Aufsatzes auf die Verbindung
von Bildern und technischen Medien hin: » Auch das Kollektivum ist leibhaft.
Und die Physis, die sich in der Technik ihm organisiert, ist nach ihrer ganzen
politischen und sachlichen Wirklichkeit nur in jenem Bildraume zu erzeugen,
in welchem die profane Erleuchtung uns heimisch macht«.9% Anstelle der
Benjamin’schen chronotopischen Bildriume verweist Appadurai fiir die »new
media order« jedoch auf die rhizomatische Welt bei Deleuze/Guattari, »calling
for theories of rootlessness, alienation [...] on the one hand, and fantasies (or
nightmares) of electronic propinquity on the other.« So sehr die »rootlessness«
der Epoche der gegenwirtigen Flows entspricht, so deutlich unterscheidet sie
sich jedoch auch vom radikalen Imaginiren Castoriadis’. Die radikal subver-
siven Bildraume der Surrealisten und anderer historischer Avantgarden bilden
im Vergleich zu den mit der >new media order< einhergehenden Deterritoriali-
sierungsprozessen Heterotopien und Chronotopoi, auch in Hinblick auf das,
was Appadurai als »the central problematic of cultural processes in today’s
world«9? qualifiziert.

In der Appadurai-Imaginations-Trias, »images, the imagined, the imagina-
ry«,"® beruht der zweite Term — Andersons »imagined (communities)« — auf

96 »[R]éalité supréme de ces images«, in: Breton: Euvres, Bd. 1, 338.
97 Appadurai, Modernity at Large, 28-29.
98  Walter Benjamin: »Der Siirrealismus. Die letzte Momentaufnahme der europaischen Intel-
ligenz«, in: ders.: Gesammelte Schriften, Bd. 11, Frankfurt: Suhrkamp 1977, 295-310, 310.
99 Appadurai, Modernity at Large, beide Zitate: 29.
100 Appadurai, Modernity at Large, 31.
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der Reprisentation, die die Mitglieder einer Gemeinschaft/Gesellschaft kollektiv
von sich entwerfen. Hiufig reagieren soziale Gruppen mittels der Imagination
auf soziale und kulturelle Deterritorialisierungsprozesse, indem sie sie mit
Vorstellungen einer »imagined community« iberblenden, die sie (teilweise)
rekontextualisieren und dank derer sie diese Deterritorialisierung zu tiber-
winden versuchen. Fiir das soziale Imaginire gilt, dass es Figuren entwickelt,
die es wie Bilder, Mythen oder Symbole gestatten, Vorstellungen denkbar zu
machen, die die gegebene (soziale, politische, ideologische usw.) Situation zu-
gleich ausdriicken und tiberschreiten, in der Folge muss dies fiir die literarisch-
kulturellen »imagined worlds« der Avantgarden in noch hoherem Mafe gelten.

Das betrifft noch deutlicher den dritten Term der Trias, das Imaginire. Das
radikale Imagindre bei Castoriadis, dessen »imaginary« Appadurai einmal
erwiahnt,’" hat die Funktion, »in einem Ding ein anderes — oder: ein Ding
anders als es ist — zu sehen«.’® Thm gelingt es, auf Fragen, die die soziale
Welt stellt, Antworten zu geben, die Giber die Feststellung des Gegebenen weit
hinausgehen, ja dieses geradezu dementieren. Das verweist darauf, dass dies
in den Konterdiskursen von Kunst und Literatur, wie etwa Rainer Warning
gezeigt hat, in vielleicht komplexerer und befreiterer Weise moglich ist als im
Bereich des gesellschaftlichen Imaginiren. Gesetzt, dass das radikale Imaginire
im sozialen Bereich tiberhaupt erst die Vorstellung (Vision) einer anderen
Gesellschaft moglich macht, um wieviel mehr ist das literarisch-kiinstlerische
Imaginire, so wie es die Avantgarden radikalisieren, nicht auch eine wesentliche
Maoglichkeitsbedingung dafiir, chrono- und heterotopische Verinderungen
nicht nur zu denken, sondern imaginir durchspielen zu kénnen?

Appadurai resiimiert: »The imagination is now central to all forms of
agency, it is itself a social fact, and it is the key component of a new global
order«.'® Und dies gilt in womoglich weit hoherem und radikalerem Mafle
fur die grenzenlose literarisch-kiinstlerische Imagination der historischen
Avantgarden. Marinettis Immaginazione senza fili (1913) verweist mit der
drahtlosen Telegraphie ausdriicklich auf die Verbindung der Kunst mit der
modernen Technik (s. »Technoscapes«, weiter unten in diesem Kapitel), und
Aragons »Discours de I'Imagination« verdeutlicht die Bedeutung von Bildern
fir unsere Vorstellungen der Welt. Kiinstlerisch-literarische Imaginationen
(konnen) beanspruchen, ein »key component of a new global order« zu sein.

Appadurai sieht die globalisierte Welt zu Recht in einer Spannung zwischen
»Homogenization and Heterogenisation«.’* Fiir ihn geht mit dem Homo-
genisierungseffekt der elektronischen »Netzwerkgesellschaft« ein von ihr aus-
geloster und ebenso folgenreicher Adaptations- und Indigenisierungsprozess

101 Appadurai, Modernity at Large, 145.

102 Castoriadis: Gesellschaft, 218, »voir dans une chose ce qu’elle n’est pas [...] la voir autre
qu’elle n’est«, in: Castoriadis: L’Institution, 191.

103 Appadurai, Modernity at Large, 31.

104 »Homogenization and Heterogenisations, in: Appadurai, Modernity at Large, 32-43.
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einher, wobei dieser wiederum widerspriichliche Konstellationen und neue
Hierarchien mit veranderten Dominanzstrategien zur Folge hat: »[Flor polities
of a smaller scale, there is always a fear of cultural absorption by polities of
larger scale, especially those that are nearby«.°S Eine solche skalierte Dynamik,
die trotz oder wegen der omniprisenten Globalisierung immer neue hetero-
topische Widerspriiche, Konkurrenzen und Konflikte produziert, schafft von
der Ebene des Lokalen bis zu jener des Globalen prekire Hierarchien. Eine
solche Struktur charakterisiert auch das Verhiltnis zwischen der von ithrem
Anspruch her grenzenlosen KunstAvantgarde und ihren jeweiligen Flows, vor
allem ihren nationalen, regionalen oder lokalen Erscheinungsformen. Insofern
trifft auch fiir diese Avantgarde zu, was Appadurai fiir die Gegenwartskultur
insgesamt konstatiert: »The new global cultural economy has to be seen as a
complex, overlapping, disjunctive order that cannot any longer be understood
in terms of existing centre-periphery models (even those that might account
for multiple centres and peripheries)«.'°® Auf die Avantgarde-Konstellation
ubertragen bedeutet dies, dass auch hier das Modell von zugleich lokal-natio-
nalen Zentren, die zudem die Konzeption einer frithen Global-Avantgarde
fur sich in Anspruch nehmen (Paris, Mailand, Sankt Petersburg, Berlin usw.)
obsolet geworden ist. Schon die gegenwirtige Avantgarde-Forschung betont
im Vergleich mit jener vor 5o Jahren die Ko-Existenz multipler Zentren und
Peripherien in Bewegung.’”” Mit der gemeinsamen Negativ-Folie der Dis-
kurshegemonie des biirgerlich-kapitalistischen Systems hat die historische
Avantgarde allerdings ein zwar multipolares, aber gemeinsames Projekt, das es
angesichts einer »global fragmentation, uncertainty and difference«'°8 so nicht
mehr geben kann. In diesem Kontext der Fragmentierung, Ungewissheit und
Differenz (wohl nicht Différance) agieren jedoch die Flows der gegenwirtigen
Avantgarde-Konstellation.

Fur die heutige Situation einer multiplen, disjunktiven und mobilen kultu-
rellen Logik schlagt Appadurai »an elementary framework for exploring such
disjunctures« vor, ein Strukturmodell, das er mit finf Dimensionen globaler
kultureller Stromungen (Flows) etablieren will: »(a) ethnoscapes, (b) media-
scapes, (c) technoscapes, (d) financescapes, and (e) ideoscapes«.*®® Fiir das Ver-
standnis heutiger Avantgarde-Flows sind insbesondere die >imagined worlds«
der Mediascapes zentral. Denn fiir Appadurai sind es die Massenmedien, die
dazu fihren, dass »the harshest of lived inequalities are now open to the play

105 Appadurai, Modernity at Large, 32.

106 Appadurai, Modernity at Large, 32.

107 Als ein jiingstes Beispiel verweise ich auf die von Hubert van den Berg konzipierte
Ausstellung zu Beziehungen zwischen der niederlindischen und der tschechischen
Avantgarde: HOLANDSKA A CESKOSLOVENSKA AVANTGARDA, Museum Olomuc
(24.11.2022-19.2.2023).

108 Appadurai, Modernity at Large, 201, Anm. 1.

109 Appadurai, Modernity at Large, beide Zitate: 33.
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of imagination«,"'® was die Frage aufwirft, ob dieses Spiel der Imagination im
Sinne der Castoriadis’schen Radikalitdt nicht eine anthropologische Konstante
ist, die des Siegeszuges der elektronischen Massenmedien nicht unbedingt be-
durfte, die aber als »Spiel« zugleich die Qualitit eines radikalen Imaginiren
weitgehend aufgeben muss.

Mediascapes gehoren mit den Ideoscapes zu den Scapes, die die Dis-
junktionen der anderen Scapes reflektieren und steigern: sie werden als »closely
related images« qualifiziert, was immer die »enge Verbindung« dsthetisch
oder medial bedeuten mag. Nachdem Appadurai die verschiedenen Instanzen
und Triger der (damaligen, d.h. 1996) Medienproduktion und -distribution
aufgezahlt hat, wobei auffillt, dass Buchverlage fehlen, betont er den spezi-
fischen Charakter und damit auch die Funktion und Wirkung der Mediascapes
folgendermafien: »What is most important about the mediascapes is that they
provide (especially in their television, film and cassette forms) large and com-
plex repertoires of images, narratives, and ethnoscapess to viewers throughout
the world, in which the world of commodities and the world of news and
politics are profoundly mixed.« Es ist bemerkenswert, dass Appadurai die
eigentlich von der Postmoderne aufgehobene und tiberwundene Trennung von
Hoch- und Massenkultur™'* zumindest implizit wieder re-etabliert. Von Belang
sind ausschlief$lich Medien der Massenkultur, die heute die Bildrepertoires der
sozialen Medien inkludieren und von ihnen iiberboten werden. Offensichtlich
bilden die mit den Ethnosacpes einhergehenden Migrationsbewegungen das
zentrale Kriterium fiir die (mediale) Relevanz der »closely related landscapes
of images«: »What this means is that many audiences around the world expe-
rience the media themselves as a complicated and interconnected repertoire
of print, celluloid, electronic screens, and billboards.« Wichtigstes Kriterium
ist die globale Rezeption mit einer moglichst hohen Quote. Appadurai fahrt
fort: »The lines between the realistic and the fictional landscapes they [the
audiences] see are blurred, so that the farther away these audiences are from the
direct experience of metropolitan life [!] the more likely they are to construct
imagined worlds that are chimerical, aesthetic, even fantastic objects, particu-
larly if assessed by the criteria of some other perspective, some other imagined
world«.’'? An heterotopischen Orten gewinnen die »landscapes of images«
zumindest teilweise literarisch-kiinstlerische Qualititen, d.h., dass realistische
Landschaften (aus dem Kontext und der Produktion der Metropolen) mit
zunehmender Entfernung der Rezipienten von diesen Metropolen und ihrem
Leben gewissermafien fiktionalisiert werden — Analogien mit Morettis Graphs,
Maps, Trees (2005), d.h. der Bedeutung der Geographie fiir literarische Modelle,

sind offensichtlich. Es handelt sich also um den entgegengesetzten Verlauf jener

110 Appadurai, Modernity at Large, s4.

1m  Z.B.: Andreas Huyssen: After the Great Divide: Modernism, Mass Culture, Postmoder-
nism (1986).

12 Appadurai, Modernity at Large, alle Zitate: 35.

84 Vom radikal Imagindren zu den Scapes and Flows



Desillusionierung, die der realistische Roman des 19. Jahrhunderts mit seiner
Entlarvung romantischer Illusionen versucht. Hier hat die trotz Globalisierung
und Simultaneitit (immer noch?) gegebene chronotopische Distanz von den
Metropolen eine illusionsschaffende und -fordernde Wirkung. Bei Appadurai
sind es die jetzt technisch-elektronisch reproduzierbaren Medien und Bilder,
die als Fiktionen gelesen werden, zumal wenn die Rezeptionsvoraussetzungen
und Erwartungshaltungen des (nicht metropolitanen) Publikums ihrerseits
von den mit dieser (peripheren?) Situation verbundenen »imaginiaren Welten«
geprigt werden.

Von den Mediascape-Fiktionen zu Kunst und Literatur ist der Weg nicht
weit, zumal Appadurai sie als »image-centered, narrative-based accounts of
strips of reality« einstuft, und in diesem Zusammenhang von »characters,
plots, and textual forms« sowie von »scripts« spricht, die dazu dienen, »to
constitute narratives of the Other and protonarratives of possible lives«*'3 zu
produzieren. Offensichtlich sind es zwei Faktoren, die Appadurai veranlassen,
Literatur und Kunst fiir seine Bildrepertoires nicht zu berticksichtigen: zum
einen die im globalen Maf$stab fiir unzureichend gehaltene Verbreitung sol-
cher literarisch-kiinstlerischen Bilder, und zum anderen die zu eng mit der
Dominanz des westlichen Romanmodells''4 verbundenen Strukturen der
entsprechenden Roman-Bilder, die dazu fiihren, dass fir das von Appadurai
intendierte Publikum diese Medien (Literatur und vor allem der Roman) offen-
sichtlich keine Rolle spielen.

Appadurais Modell der aktuellen Globalisierung und ihrer »imaginiren«
oder von der Imagination gestalteten und transformierten Flows und Scapes
bietet also ein Instrumentarium, der Vielfalt der Aspekte und der Effekte
der Zweiten Avantgarde des beginnenden 21. Jahrhunderts besser gerecht zu
werden. Globale oder Gesamttheorien, wie sie die (historischen) Avantgarde-
Bewegungen charakterisieren und die teilweise noch die Neo-Avantgarden
in ihren Marginalisierungstendenzen, ihrer Theorieorientierung oder ihrer
Nachtriglichkeit beeinflussen, sind mit den Flows der Mediascapes der Zwei-
ten Avantgarde durch fragmentierte Ereignisse, deren Dokumentation und
(potenziell) unendliche Wiederholung abgelost worden (s. Groys in Kap. III).
D.h. aber auch, dass sie es der Zweiten Avantgarde immer schwerer machen,
ein radikales Imaginires zu propagieren. Lhre »rootlessness« befreit sie zwar
von der Gefahr des Scheiterns, doch um den Preis der Aufgabe des radikalen
Imagindren, das angesichts der Omniprisenz der Mediascapes und ihres »ever-
changing store of possible lives«''S in den immer neuen Flows der Zweiten
Avantgarde keinen Ort mehr findet, wo dieses Imaginire Wurzeln schlagen
konnte. Die Existenzbedingungen der Avantgarde haben sich schon wihrend

113 Appadurai, Modernity at Large, alle Zitate, 35 und 36.

114 Franco Moretti: Graphs, Maps, Trees: Abstract Models for a Literary History, Lon-
don/New York: Verso 2005.

115 Appadurai, Modernity at Large, 53.
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»ihres« Jahrhunderts radikal verindert, eine wirklich »radikale« Avantgarde
scheint nur méglich »in a future that we cannot imagine«.'*6

Die Konzeptionen des Imaginiren bei Castoriadis und Appadurai bilden den
theoretischen Rahmen fiir die Analyse der Avantgarde-Theorie-Landschaften
dieses Werkes. Sie stellen Kriterien fiir Typologien von Avantgarden und
ithrer Theorien zur Verfiigung, die in der Lage sind, dem Wandel der Kontext-
bedingungen, denen die jeweiligen » Avantgarde-Projekte« unterworfen sind,
Rechnung zu tragen. In diesem Zusammenhang spielt vor allem der sich wih-
rend des 20.Jahrhunderts vollziehende Ubergang von einer literaturdominierten
zu einer kunst- und mediendominierten Avantgarde eine Rolle, der sich mit
der Deplatzierung des Zentrums der Kunstavantgarde (und des Kunstmarktes)
von Paris nach New York verbindet. Mit diesem Ubergang vollzieht sich jener
von einer durch das radikale Imagindre geprigten zu einer durch immer neue
Flows gestalteten Avantgarde-Landschaft, wie der Vergleich zwischen den
Neo-Avantgarden in Europa und den USA zeigen wird. Auch deshalb kann die
Avantgarde zu Beginn des 21. Jahrhunderts nicht mehr jene des beginnenden
20. Jahrhunderts sein. Wenn die Negativfolie der birgerlich-kapitalistischen
Gesellschaft Europas der ersten Hilfte des 20. Jahrhunderts den Konterdiskurs
der historischen Avantgarden prigt, so agiert die Zweite Avantgarde unter den
Bedingungen eines omniprisenten global-neoliberalen Kapitalismus, der aus
seinen bisherigen Krisen stets erfolgreich hervorgegangen ist. Unabhingig von
der These des »Scheiterns« der historischen Avantgarden stellt sich angesichts
dieser Bedingungen die Frage: »What Is an Avant-Garde [today]?«,""7 auf die
der dritte Teil der Darstellung zu antworten versuchen wird.

116  Peter Burger: »Avant-Garde and Neo-Avant-Garde: An Attempt to Answer Certain
Critics of Theory of the Avant-Garde«, in: NLH 41, 4 (2010), 695-715, hier: 714.
17 Blirger, »Avant-Garde and Neo-Avant-Garde, 695.
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Teil |

Die historischen Avantgarden



1 Von der Moderne zur Avantgarde:
Lyrik und Kunst als Laboratorien der Innovation

Auch wenn der Avantgarde-Begriff in Frankreich zunichst im Kontext der
Kunstkritik benutzt wird, wie Théodore Durets Critique d’avant-garde
(Charpentier 1885) illustriert,’ so gelingt es dieser Verwendung wahrend der
Belle Epoque (1890-1914) nie, sich als Charakterisierung oder Prizisierung
einer Position innerhalb des literarisch-kiinstlerischen Feldes durchzusetzen
und mit einem entsprechenden Projekt zu verbinden. Wahrscheinlich resul-
tiert der fehlende Bedarf fiir einen Avantgarde-Begriff aus den Bedingungen
des franzosischen Feldes: Kunst und Literatur in Frankreich sind sich ihrer
Rolle als Républiqgue mondiale des Lettres (Casanova) absolut sicher.? So ist
es vielleicht kein Zufall, dass der Auflenseiter, der Paul Gauguin Anfang der
1890er Jahre (noch) ist, die Zeichnung »Deux Bretonnes« 1893 seinem Maler-
freund Maxime Maufra mit den Worten widmet: »Dem Freund Maufra, dem
Avantgarde-Kinstler, aita aramoe Paul Gauguin«.? Fir Gauguin verbindet
sich der Avantgarde-Begriff offensichtlich nicht mit einem Projekt, wohl aber
mit seiner eigenen, noch marginalisierten (und im Falle Maufras eigenwilligen)
Asthetik, auch wenn dieser unspezifische Gebrauch des Begriffs in den ersten
Jahren des 20. Jahrhunderts fast vergessen werden sollte.

Avantgarde-Konstellationen?

Der italienische Futurismus kann als der Auftakt zu den Avantgarde-
Bewegungen des 20. Jahrhunderts gelten, er ist jedoch nicht ohne den Kontext
der (literarisch-kiinstlerischen) Hauptstadt Paris zu sehen und zu verstehen.
In wesentlichen Teilen ist der italienische Futurismus auch als eine nationale
und nationalistische Reaktion auf die franzdsische Hauptstadt zu betrachten.#
Marinetti schreibt nicht nur auf Franzosisch, er schwankt offensichtlich lange
Zeit zwischen dem literarischen Feld in Frankreich und jenem in Italien. Wie
zur Zeit der grofien historischen Avantgarde-Bewegungen (des italienischem

1 Siehe: Wolfgang Asholt: »Félix Fénéon et les formes bréves«, in: Revue d’histoire littéraire
de la France, Mai-Juni 1999, 499-513, v.a. 499-505. Zur Begriffsgeschichte im 19. Jahr-
hundert: Karlheinz Barck: Art. » Avantgarde«, in: ders: Asthetische Grundbegriffe, Bd. 1,
Stuttgart: Metzler 2000, §44-577, v.a. $48-559.

2 So der Titel von Pascale Casanovas Darstellung von Paris als Zentrum der Weltliteratur: La
République mondiale des Lettres, Paris: Seuil 1999.

3 Ubers. d. Verf., »a ’'ami Maufra i Partiste d’avant-garde aita aramoe Paul Gauguin, zitiert
nach Jeanine Warnod: Le Bateau Lavoir. 1892-1914, Presses de la Connaissance 1975, 333.
»[Alita aramoe« bedeutet auf Maori: »nicht vergessen«.

4 Dazu: Thomas Hunkeler: Paris et le nationalisme des avant-garde 1909-1924, Paris: Her-
mann 2018.
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und russischen Futurismus, Dadaismus oder Surrealismus) ist das literarische
Feld in Frankreich seit Beginn des neuen, 20. Jahrhunderts vor allem in der
Lyrik in permanenter Bewegung. Der Symbolismus, der wie Impressionismus
und Neo-Impressionismus in der Kunst, das literarische Feld bis Ende des
19. Jahrhunderts dominiert, ist ebenso wie die Vers Libre-Bewegung erschopft
und wirkt angesichts der gesellschaftlich-technischen Modernisierungen der
Belle Epoque wie aus der Zeit gefallen. Doch von Ausnahmen abgesehen,
charakterisieren trotz der Dreyfus-Affire und der Geburt des Intellektuellen
interne Verianderungen das franzosische, speziell das Pariser literarisch-kiinst-
lerische Feld der Jahrhundertwende; eine »politische« Dimension, wie sie den
italienischen Futurismus von Beginn an prigt (s. Kap. I.4.), taucht nur selten auf.

Vor allem die franzdsische Lyrik ist seit Beginn des neuen Jahrhunderts
durch eine Uberfiille von Erneuerungsbewegungen charakterisiert. Wenn
Guillermo de Torre 1925 in seinen Literaturas europeas de vanguardia von
einer Profusion von Ismen als einem Charakteristikum der Avantgarden spricht,
so wird dieses Kriterium schon vom Feld der franzosischen Lyrik der ersten
eineinhalb Jahrzehnte des 20. Jahrhunderts exemplarisch erfillt. Zwar trifft es
nur teilweise zu, wie eine Bilanz des ersten Vierteljahrhunderts es behauptet,
»dass von den Schulen, die zwischen 1895 und 1914 aufeinander folgten, nicht
viel tibriggeblieben ist.«<5 Doch schon die oft kurzlebige Ismen-Konjunktur
verhindert, dass sich eine dieser Richtungen oder Schulen — wobei schon diese
Nomenklatur der Avantgarde zuwider ist — wirklich etablieren kann. Den-
noch und deshalb stellt diese Vielfalt und Vielzahl von Ismen eine notwendige
Voraussetzung fiir die Herausbildung einer Avantgarde-Bewegung im so
konkurrenzbewussten literarischen Feld dar. Vor allem aber ist die Vielzahl der
Stromungen Ausdruck des (mehr oder weniger) deutlich ausgeprigten Bewusst-
seins, dass in Lyrik und Literatur eine radikale Verinderung notwendig ist.

Die diversen Schulen, die immer auch in einem Konkurrenzverhiltnis der
Abgrenzung und Uberbietung zueinander stehen, bezeugen, dass sich nach
Symbolismus und Dekadenz eine Situation ergeben hat, deren Untibersichtlich-
keit (auch) Ausdruck der Suche nach einem wirklich radikalen Neuanfang ist.
Die Histoire contemporaine des Lettres francaises 1885-1914 (E. Figuiere) von
Florian-Parmentier, die unmittelbar vor Ausbruch des Krieges erscheint, listet
als »Ecoles littéraires« nach der Epoche von Symbolismus, Decadentismus und
Vers-Librismus mehr als 2§ »Ismen« auf: Paroxysme, Esotérisme, Naturisme,
Jammisme, Ecole Frangaise, Régionalisme, Synthétisme, Somptuarisme, Inté-
gralisme, Humanisme, Néo-Mallarmisme, Impulsionisme, Néo-Romantisme,
Unanimisme, Aristocratisme, Futurisme, Primitivisme, Subjectivisme, Sincé-
risme, Intensisme, Spiritualisme, [vier Bewegungen], Floralisme, Dramatisme,
Simultanéisme, Impérialisme, Dynamisme.

5 Ubers. d. Verf., »Des écoles qui se succéderent entre 1895 et 1914, on peut dire qu’il ne reste
plus grand chose en 1920.«, Paul Aeschimann: »La Poésie«, in: Eugene Montfort: Vingt-cing
ans de littérature francaise, Librairie de France 1925, 68.
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Florian-Parmentier selbst hat eine der Bewegungen gegriindet, die 1906 mit
dem Manifest »La Doctrine de I'Impulsionisme« hervortritt. Vor allem aber
fallt auf, dass der (italienische) Futurismus noch 1914 als eine franzosische
Bewegung unter anderen eingestuft wird, also (noch) nicht als die erste und
internationale (historische) Avantgarde betrachtet wird. Darin kommt deutlich
das Bewusstsein der franzosischen Literatur zum Ausdruck, die Hauptstadt
der Weltliteratur zu sein, zumal Marinetti bis zum Griindungsmanifest seiner
Bewegung (1909) durchaus (auch) als franzosischer Dichter gelten kann. In
ithrer Vielfalt und Simultaneitit und mit den Homogenisierungs- und Hetero-
genisierungstendenzen, die miteinander konkurrieren und sich iberlagern,
prafigurieren diese pri-avantgardistischen Bewegungen und Schulen unter Be-
rlicksichtigung der damaligen Moglichkeiten durchaus literarische Netzwerke.
Die Prisenz und Konkurrenz all dieser Flows lisst eine literarisch-kiinst-
lerische Landschaft entstehen, die zumindest tendenziell das vorwegnimmt,
was Appadurai fir die Gegenwartskultur konstatiert: »The new global cultural
economy has to be seen as a complex, overlapping, disjunctive order that
cannot any longer be understood in terms of existing centre-periphery mo-
des«.® Die Tatsache, dass sich dies in der Welthauptstadt der Literatur und der
Kunst vollzieht, lisst oft iibersehen, dass es sich bei diesem Experimentierfeld
um ein Modell handelt, das die Globalisierung zu Ende des 20. Jahrhunderts
zumindest strukturell vorwegnimmt und das die notwendige Voraussetzung
fir die Herausbildung einer Avantgarde-Landschaft darstellt, die dank erster
Spuren eines radikalen Imaginiren die Offnung solcher Flows zum (sozialen
und politischen) Leben zuallererst moglich macht.”

Fast alle der wichtigeren Bewegungen treten mit einem Manifest an die
literarische Offentlichkeit. Die Manifeste erscheinen meist in Tageszeitungen,
haufig im Figaro, auch in dieser Hinsicht entspricht der Erscheinungsort
des Griindungsmanifests Marinettis durchaus den Gepflogenheiten. Joachim
Schultz weist auf die besondere Rolle des Manifestantismus wahrend der
Belle Epoque hin, wenn er schreibt: »Die Vielzahl von literarischen Gruppen
bedingte eine Vielzahl von manifestiren Texten, deren vollstindiges Corpus
vermutlich nicht mehr zu erstellen ist, da sie in den entlegensten Zeitschriften
von zum Teil nur sehr geringer Auflage erschienen sind.«® Wie ab 1909 fiir
die (historische) Avantgarde gehdren also die Proklamation einer neuen Be-
wegung und die Veroffentlichung eines Manifests fast unverzichtbar zusammen.
Indem das Manifest zu einer spezifisch avantgardistischen Gattung und in
der Folge auch »zum beliebtesten Kommunikationsmedium der historischen

6 Arjun Appadurai: Modernity at Large. Cultural Dimensions of Globalization, Minneapolis:
UP Minnesota 1996, 32.

7 Zum institutionellen Kontext: Julien Schuh: Une culture »a coté.. L’écosysteme culturel de
Pavant-garde & la Belle Epogue, Habil-Schrift Versailles-Saint Quentin 2023.

8 Joachim Schultz: Literarische Manifeste der »Belle Epoque«. Frankreich 1886-1909, Frank-
furt: Peter Lang 1981, 68.
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Avantgarde«? wird, nehmen die poetischen Bewegungen und Schulen der Belle
Epoque diese Kommunikations- und Agitations-Funktion im literarischen
Feld schon umfassend in Anspruch. Joachim Schultz betont zu Recht, dass
es zu so etwas wie einer Autonomisierung der Gattung Manifest kommt, mit
der die Avantgarde brechen wird: »Man legte mehr Wert darauf, dsthetische
Theorien in Manifesten zu verkiinden, als darauf, diese Theorien in Werken
zu realisieren.« Die Manifeste dieser Belle Epoque-Gruppen sind also zumeist
eher Ausdruck einer Veranderungsnotwendigkeit als Beginn einer radikalen
Erneuerung. Das literarische Manifest wird aber schon zumindest »teilweise
zu einem poetischen Text«.” Die historische Avantgarde sollte aus der damit
angelegten Performativitit, d.h. der (zumindest teilweisen) Realisierung der
eigenen Forderungen im Manifest selbst, das wesentliche Verfahren ihres Mani-
festantismus machen. Die Avantgarde-Manifeste proklamieren und realisieren
zugleich diese Proklamationen, was diesen Manifesten mit der gegenseitigen
Durchdringung von Theorie und literarischer Praxis eine weit grofiere Durch-
schlagskraft und ein erheblicheres Provokationspotenzial zur Verfligung stellt
als ihren Belle Epoque-Vorliufern.

Unanimismus und Abbaye

Nur wenige dieser Manifeste haben sich als Avantgarde oder gar als deren
Griindungstexte verstanden, das sollte sich auch nach der Figaro-Veroffent-
lichung des Griindungsmanifests des Futurismus 1909, das im Ubrigen in
Frankreich ein eher mifliges 6ffentliches Echo findet, nicht andern. Ein Mani-
fest allerdings fallt schon vor der Griindung des Futurismus aus dem Rahmen
der Positionskampfe im literarisch-poetischen Feld der Epoche: Jules Romains’
Les sentiments unanimes et la poésie, das der noch nicht 20-Jahrige im April
1905 in Le Penseur veroffentlicht. Es steht im Kontext der von Durckheim, Le
Bon oder Tarde lancierten Diskussion um die »Psychologie der Masse«. Ro-
mains geht von der These aus, dass »das Theater oder die Strafie [also solches]
jeweils ein reales Ganzes [ist], lebendig und mit einer globalen Existenz und
unanimistischen Geftihlen ausgestattet«.”’ Was diese »sentiments unanimes«
der modernen Masse charakterisiert, ist eine »neue Erregung« (»frisson nou-
veau«), die den Menschen dank der Dichtung bewusst werden kann. Und
Romains restimiert: »Ich bin fest davon iiberzeugt, dass die Beziehungen der

9 Christina Jarillot Rodal: »Manifest«, in: van den Berg/Fihnders: Metzler Lexikon Avant-
garde, Stuttgart: Metzler 2009, 202.

10 Schultz: Literarische Manifeste, 229.

11 Ubers. d. Verf., »le théitre, la rue, en eux-mémes, sont, chacun, un tout réel, vivant, doué
d’une existence globale et de sentiments unanimes, Jules Romains: »Les sentiments unani-
mes et la poésie«, zit. nach: Bonner Mitchell: Les Manifestes littéraires de la Belle Epoque,
1886-1914. Anthologie critigue, Paris: Seghers 1966, 82.
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Gefiithle zwischen einem Menschen und seiner Stadt, dass das ganzheitliche
Denken, die groffen Bewegungen des Bewusstseins, die gewaltige Begeisterung
menschlicher Gruppen in der Lage sind, einen ausgesprochen durchdringenden
Lyrismus zu schaffen.«'? Damit will Romains zwar noch nicht »Kunst in
Leben zurtickfithren« (Burger), wie es spiter die radikalen Fraktionen der
(historischen) Avantgarde beabsichtigen, er nihert das (moderne) Leben in
den groflen Metropolen und die Dichtung jedoch in einem solchen Mafle
aneinander an, dass sie unaufldslich verbunden sind. Noch ist das ein Gefiihl,
das von der Literatur als ein (wichtiger), aber noch nicht dominierender Teil
des Lebens anerkannt werden soll, wie Romains’ »Poeme du Métropolitain«
illustriert: »Das Individuum hat sich aufgeldst / Schon denken sie fast nicht
mehr an sich selbst [...] wihrend sie sich zerstreuen [...] lassen sie die kol-
lektive Seele, die sie fiir einen Moment gebildet haben, sich auflésen.«'3 Die
kollektive Seele bildet den Ausdruck eines anderen, befreiten Lebens, doch
noch bleibt diese Befreiung auf die Literatur begrenzt: »Ist es nicht gerade
die Aufgabe der Dichtung, den Gefithlen, die die Menschen verspiiren, aber
ohne sie zu formulieren, Ausdruck zu geben?«'# Die Literatur ermdglicht
es, der Dimension eines anderen, kollektiven (unanimen) Lebens, dank ihrer
Autonomie Ausdruck zu geben. Von da aus ist es kein grofler Schritt, von der
Literatur her das Leben (und die Funktion der Literatur) verindern zu wollen,
indem die Literatur ins Leben zurtickgefithrt wird — doch so weit geht Romains
nicht, insofern wird die Autonomie nicht wirklich angetastet.

Die 1908 in der Druckerei der Abbaye de Créteil (s.u.) erschienene Gedicht-
sammlung La vie unanime konfrontiert in ihren beiden Teilen die (kollektiven)
Unanimes und das Individuum, um in prophetischer Manier 2 la Victor Hugo
die Zukunft (»Demain«) eines neuen Tages (»Un jour«) anbrechen zu sehen,
die (kollektive) Dynamik der Gegenwart garantiert eine bessere Zukunft. Zwar
gibt es schon Anklinge an den spiteren Futurismus, den Romains durchaus als
Vorliufer schitzt, etwa in dem Gedicht »Toutes les forces vont chanter« (»Alle
Krifte werden singen«): »Die Dynamos, die ein Bienengerdusch machen [...]
Die Bewegung, die dem Willen der Stadt ausgeliefert ist / Wird eine Sekunde
nach der anderen das Licht«, aber damit lasst sich die Dichtung vor allem auf
die Realitit der Moderne ein, und versucht weniger, diese zu transformieren:

12 Ubers. d. Verf,, »[]J]e crois fermement que les rapports de sentiments entre un homme et sa
ville, que la pensée totale, les larges mouvements de consciences, les ardeurs colossales des
groupes humains sont capables de créer un lyrisme trés pénétrant«, Romains, Les sentiments
unanimes, in: Mitchell: Les Manifestes littéraires, 83.

13 Ubers. d. Verf., »L’individu s’est évaporé / Déja ils ne songent presque plus 3 eux [...] se
dispersant, ils [...] laissent s’évanouir ’dme collective qu’ils ont un instant formée«, Jules
Romains: »Poeme du Métropolitains, in: Revue littéraire de Paris et de Champagne 1905,
405-410, dann: Deux poemes, Mercure de France, 1910.

14 Ubers. d. Verf., »n’est-ce pas précisément le rdle de la Poésie que de donner une expression,
une forme 3 des émotions que les hommes se contentent d’éprouver sans les formuler ?«,
Romains, Les sentiments unanimes, in: Mitchell: Les Manifestes littéraires, 82.
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»An diesem Abend weifl die Stadt, das die Welt wirklich existiert«.'S Und wie
wichtig Romains fiir die Latenzphase des Futurismus ist, illustrieren die Ver-
offentlichungen seiner Gedichte in Marinettis Zeitschrift Poesia von 1906 bis
1908.'¢ Fiir Romains ist der Unanimismus jedoch weniger eine Avantgarde-
Bewegung als eine umfassend neue Ideologie: Die unanimistischen Menschen-
gruppen der modernen Grof$stadt »werden das Bild der Welt neu schaffen«.'”
So wie Romains Manifest und sein Unanimismus gehen auch die Dichter und
Kinstler der Abbaye de Créteil an eine Grenze, die man in diesem Falle durch-
aus als jene zwischen Kunst und Leben bezeichnen kann. Mit threm Versuch
eines von Charles Fourier inspirierten Phalansteriums, in dem eine Gruppe
kollektiv in einer Druckerei arbeitet und individuell kiinstlerische Projekte
verwirklicht, will man Kunst und Leben zusammenfihren und sich zugleich in
der Abtei vor den Toren von Paris den Zwingen des literarisch-kiinstlerischen
Feldes und damit der Institution Literatur entziehen. In mancher Hinsicht ist
das der Versuch, fast 20 Jahre vor Bretons Manifest des Surrealismus, das dort
imaginierte Schloss, »in dem wir leben, wenn wir dort sind«,'® wie Breton sagt,
zu realisieren. Wie allen Experimenten mit fourieristischen Phalansterien ist
auch diesem nur eine kurze Lebenszeit beschieden — sie wahrt von Dezember
1906 bis Januar 1908. In der wie Bretons Schloss z.T. renovierungsbediirftigen
Abtei leben in dieser Zeit die Dichter René Arcos, Henri Martin Barzun,
Georges Duhamel, Alexandre Mercereau und Charles Vildrac sowie der Maler
Albert Gleizes und der Typograph Lucien Linard sowie zeitweise der Kom-
ponist Albert Doyen. Jules Romains steht der Gruppe und ihrem Experiment
sehr nahe, und Kiinstler wie Brancusi, Canudo, Marinetti oder Valentine de
Saint Point halten sich dort zu Besuch auf. Unter Leitung des Typographen
arbeiten die Kiinstler und Dichter vormittags an Druckmaschinen, mit denen
nicht nur das Leben der Gruppe finanziert werden soll, sondern auch, wie es
in einer Broschiire heiflt, um »ihren intellektuellen Anstrengungen die not-
wendige Erginzung durch die manuelle Arbeit« zu geben.' Wenn schon nicht
die Riickfithrung von Kunst in Leben, so bildet doch die enge Verbindung von
Alltagsleben und Kunst das Ziel aller Aktivititen. Gedruckt werden eigene
Werke, aber auch solche von Jules Romains (La vie unanime), Robert de

15 Ubers. d. Verf., »Les dynamos qui font une rumeur d’abeille [...] Le mouvement, soumis
au vouloir de la ville / Devient, seconde par seconde, la lumiere«, »Ce soir la ville sait que le
monde est réel«, Jules Romains: »Toutes les forces vont chanter«, in: La vie unanime, Paris:
Poésie-Gallimard 1983, 210.

16 Zu Romains und Marinetti siehe: Alessandra Marangoni: »Le Jules Romains de Poesia
(1906-1908), Le Péguy de La Voce«, in: La Revue des Revues, Nr. §8 (2017), 100-117.

17 Ubers. d. Verf., »referont 'image du mondex, in: Jules Romains: Puissances de Paris, Paris:
Figuiere 1911, 124.

18 Ubers. d. Verf., »que nous vivons, quand nous y sommes«, in: Breton: Exovres, Bd. 1, 322.

19 Ubers. d. Verf., »a leurs labeurs intellectuels le nécessaire complément du travail manuel«,
Homepage der Abbaye de Créteil: Abbaye de Créteil/oneartyminute.com.
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Montesquiou oder Pierre Jean Jouve; bei Ausstellungen sind Brancusi, Gleizes
oder Henri Doucet vertreten.

Wenn sie nicht nur ihr Gebaude, sondern die Gruppe und deren Projekt als
Abbaye-Abtei bezeichnen, dann verweisen diese Schriftsteller und Kiinstler
auf das Vorbild der Rabelais’schen Abbaye de Théleme. In der erwihnten
Broschiire erkliren die Mitglieder der Gruppe, sich Kompromissen und
Kompromittierungen mit dem literarischen-kiinstlerischen Feld verweigern
zu wollen, d.h. wie spiter die Avantgarde wollen sie die Institution Literatur
verlassen. Was diese Kiinstler-Kommune von der (historischen) Avantgarde
unterscheidet, ist weniger das Experiment mit einer Lebensform, in der Kunst
und Leben zusammenleben sollen und kénnen — in dieser Hinsicht geht die
Abbaye-Gruppe womoglich weiter als alle Avantgarde-Experimente bis zu
den Situationisten. Was ihnen jedoch angesichts der Situation in der franzo-
sischen Kunst und Literatur unmoglich scheint, ist offensichtlich: die Kunst
radikal zu verindern, um auch sie ins Leben zuriickzufithren. Sie wollen
zwar mit einer gewissen Horizonterwartung ihrer Zeit brechen, doch nicht
mit den durch diesen Horizont gegebenen Grenzen. Die in ihrer Druckerei
selbstverlegten Lyrik-Binde eines Duhamel (Des légendes, des batailles),
eines Vildrac (Triptyque) oder eines Romains (s.0.) sollen nicht die Grenzen
der Kunst iiberschreiten, sondern diese weiter zur sozialen Realitit der mo-
dernen Gesellschaft und der Befindlichkeit und der Psychologie der Massen
offnen. Die Dichter der Abbaye wollen eine Lyrik, die den prophetischen
Vorschein anderer und d. h. besserer Zeiten zu sehen gibt, oder wie es in dem
seinen Band beschlieflenden »Fin«-Gedicht von Jules Romains heifit: »Und
Du, Oh Nebelhafte, wirst Dich plotzlich entspannen / Um gegen die Welt
die unanimistische Erde zu lancieren«.?® Und Georges Duhamel wird von
Guillaume Apollinaire mit dem Anfang seines »Prélude«-Gedichts aus den
in Créteil verlegten Des légendes, des batailles zitiert, in denen der Dichter
deklamiert und reklamiert: »Es gibt also Dinge, die zu tun sind / Oh meine
Freunde, wie schon, wie Thr stolz seid / Thr seid jetzt stark, und ich liebe Euch,
meine Freunde!«?' Der Aufbruch in eine neue Zeit, die Hinwendung zum
(sozialen) Leben, die Orientierung am Ideal der Briiderlichkeit, sie brechen
mit der Weltabgehobenheit und Weltabgewandtheit des Symbolismus und der
Fin de siécle-Dichtung, bis hin zu jener Mallarmés. Doch sie unternehmen
dies mit den Mitteln einer traditionellen, deklamatorischen Lyrik. In seinem
Kommentar spielt Apollinaire auf diesen Widerspruch ironisch und subtil,
aber zielsicher an: »[D]as Théleme-Phalansterium [Verweis auf Rabelais und
Fourier] dauerte nicht lang genug, als dass man den Einfluss des Lebens in

20 Ubers. d. Verf., »Et tu te détendras soudain, 6 nébuleuse, / Pour lancer la terre unanime au
front du monde.«, Romains, La vie unanime, 218.

21 Ubers. d. Verf., »Donc, il est des choses 4 faire, / O mes amis, vous voild beaux, vous voila fiers, /
Vous voila forts et je vous aime, 6 mes amis!«, Georges Duhamel: »Prélude«, bei Guillaume
Apollinaire. In: »La Phalange nouvelle«, in: La Poésie symboliste, L’édition 1909, 225.
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der Gemeinschaft auf die Kunst seiner Anhinger hitte erkennen konnen«,??
wobei die Frage insinuiert wird, ob dies nur an der nicht ausreichenden Zeit
oder nicht doch an der poetischen Programmatik liegt.?3 Und ebenso deutlich
ist Apollinaires kritische Intention beim Abdruck eines Gedichts dessen, den
er den »doux [sanften] Charles Vildrac« nennt, also eines der Inspiratoren der
Abbaye, zu erkennen. Dort lauten die letzten Verse: » Ah, in jedem [Haus] sein
Buch herstellen konnen! / Ah, die Seiten hier und dann dort gefillt! / Ach,
Du hast nur ein Buch / Du hast nur ein Leben / Zu leben ...«*4 Deutlicher
kann man kaum darauf hinweisen, dass das, was Apollinaire den » Traum einer
Dichter-Abtei« nennt,* sich um den Traum organisiert, das Leben von der
Literatur aus umzuschreiben. Mit ihrem Traum sind die Kiinstler der Abbaye
allerdings viel weiter gegangen als ihre Zeitgenossen und haben insofern ein
Experiment dessen organisiert, was Literatur innerhalb ihrer Grenzen vermag,
und haben auch gezeigt, wo diese Grenzen liegen.

Wahrend Apollinaire in seinem Vortrag des Jahres 1908 den Avantgardebegriff
tiberhaupt nicht verwendet und die Poetik der Abbaye-Dichter eher einem tra-
ditionellen Konzept zuordnet, vertritt der (spatere) Avantgardist Marinetti eine
vollig andere Einschitzung. Nicht nur, dass er haufig in Créteil geweilt haben
soll,2¢ schon im Oktober 1906, also vor dem Beginn des Kommunelebens in Cré-
teil, veroffentlicht Marinettis Zeitschrift Poesia unter dem bezeichnenden Titel
»Die Dichter der Abbaye, ein Dichter-Kreis der Avantgarde-Kunst Frankreichs«
(»I poeti dell’Abbaye, cenacolo d’artisti all’avanguardia dell’arte di Francia«)
Gedichte von Arcos, Duhamel, Mercereau, Périn, Romains und Vildrac. Wenn
Marinetti diesen Texten eine Avantgarde-Qualitit attestiert, so weil er diese
offensichtlich mit dem Créteil-Projekt verkntipft, wohl aber auch, weil seine
damalige Avantgarde-Konzeption noch nicht der des Griindungsmanifests ent-
spricht. Marinettis Vorstellung von der » Avantgarde der Kunst in Frankreich«,
entspricht dem Bourdieu’schen Konzept einer relationalen Avantgarde, relational
in Hinblick auf die Strukturen des literarischen Feldes. In dieser Hinsicht stellt
die Abbaye, auch wegen des Alters ihrer Protagonisten, in der Tat die Avantgarde

22 Ubers. d. Verf,, »[L]e phalanstere thélémite ne dura pas assez longtemps pour qu’on distin-
gue I'influence que la vie en commun aurait pu exercer sur ’art de ses profes«, Apollinaire,
»La Phalange nouvelle«, 223.

23 Eine niichterne Erzihlung des Abbaye- Abenteuers bietet Georges Duhamel 30 Jahre spater
im Teil V seiner Chronique des Pasquier: Le désert de Biévres (Mercure de France 1937).

24 Ubers. d. Verf., »Ah pouvoir dans chaque [maison] édifier son Livre! / Ah des pages 13,
puis la-bas remplies! / Las! tu n’as qu’un livre, / Tu n’as qu’une vie / A vivre ...«, Charles
Vildrac; »Lied, in Apollinaire, »La Phalange nouvelle«, 224; in Images et mirages bei den
Editions de ’Abbaye 1908 erschienen.

25 Ubers. d. Verf., »réve d’une abbaye de pogtes« (223), Apollinaire, »La Phalange nouvelle, 223.

26 Christopher Townsend: »Henri-Martin Barzun’s >Simultaneism« between the Abbaye de
Créteil and Futurisme, in: International Yearbook of Futurism Studies, Bd. 2, Heft 1 (2012),
304-334, hier: 316.
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von (jungen) Dichtern dar, die neu in dieses Feld dringen.?” Wenn Marinetti
1909 den Futurismus proklamiert und griindet, so erhebt er den Anspruch, aus
eben diesem Feld auszubrechen, reklamiert also ein Avantgarde-Konzept, das
weit Uber Positionskimpfe im jeweiligen Feld hinausgeht.

Christopher Townsend versucht die Abbaye als Avantgarde und fiir die
Avantgarde zu retten, was allerdings nur unter Aufgabe eines stringenten
Avantgarde-Begriffs moglich ist. Nachdem er das Projekt von Créteil zu-
nichst in den Kontext eines modernititsfeindlichen Symbolismus oder einer
Utopie des modernen Lebens gertickt hat, verwirft er beide: »Such a division,
however, is too simplistic.« Stattdessen schligt er vor: »The Abbaye de Créteil
thus represented to Marinetti both a model of modern artistic activity, in its
ideal of collective agency, and a source of inspiration for artistic responses
to modernity that would eventually include both parole in liberta and the
intermediality that would surface in the serate and Futurist experiments with
music.«*® Nun kann wahrscheinlich davon ausgegangen werden, dass das
kollektive Experiment der Abbaye Marinetti in hohem Mafle beeindruckt hat;
allerdings hat sein Futurismus offensichtlich auch die Konsequenzen aus dem
Scheitern gezogen und den Versuch einer Kiinstler-Kommune nicht wieder-
holt. Insofern ist es nicht unwahrscheinlich, dass die Abbaye eine Quelle
der Inspiration darstellt, allerdings wohl vor allem als Experimentierfeld fur
spatere Organisationsformen einer Avantgardebewegung. Dies gilt jedoch
weniger bzw. tiberhaupt nicht fiir avantgardistische Verfahren, wie etwa die
parole in libertd, die Befreiung der Sprache (s. Kap. I.4). Von ihnen ist in den
Gedichten der Abbaye-Mitglieder nicht einmal ein Vor-Schein zu spiiren.
Und die Intermedialitit, die die futuristischen Happenings pragt, besteht in
Créteil allenfalls in der Anwesenheit des wichtigen und spater kubistischen
Malers Albert Gleizes; in der Hinsicht gibt es andere und eindrucksvollere
Beziehungen, an denen sich Marinetti orientieren kann, etwa Apollinaires
Peintres cubistes, deren Artikelserie 1905 beginnt, und in denen Apollinaire
sich auch mit Gleizes auseinandersetzt.

Was die Abbaye aber vor allem von der futuristischen Avantgarde, die
Marinetti 1909 ins Leben ruft, unterscheidet, ist das Fehlen eines Literatur und
Kunst tberschreitenden Projekts. Wenn die Kiinstler der Créteil-Kommune
proklamieren: »Einige junge Schriftsteller, Dichter, Maler, Zeichner und Musi-
ker, die sich ihrer Kunst zutiefst widmen, verbieten sich die Kompromisse und
die einfachen Wege.«,*? so wollen sie sich bestimmten Zwingen des literarisch-

27 Das hindert Marinetti allerdings nicht daran, auch 1909 Abbaye-Autoren in Poesia zu ver-
offentlichen, etwa zwei Erzahlungen von Alexandre Mercereau, »Elfride« und »La Main de
gloire« in Heft 8 (August 1909), 21-27.

28 Townsend: »Henri-Martin Barzun’s >Simultaneism«, 318 und 319.

29 Ubers. d. Verf., »Quelques jeunes écrivains, poetes, peintres, dessinateurs, musiciens, voués
a leur art profondément, s’interdisent les compromis et les chemins de descente«, in: https://
https://oneartyminute.com/lexique-artistique/abbaye-de-creteil.
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kiinstlerischen Feldes entziehen, ohne dessen Existenz jedoch infrage zu stel-
len. Demgegentber richten sich die Zerstorungs-Postulate des (italienischen)
Futurismus auch und gerade auf das literarisch-kiinstlerische Feld und seine
Institutionen, was allerdings aus einer italienischen Position leichter fillt als
in Paris. Allerdings zeigt die Intensitit des Engagements der Abbaye-Kinstler,
in welchem Mafle das Funktionieren des literarisch-kiinstlerischen Feldes als
Zwang erfahren und kritisiert wird. Insofern bilden sie vielleicht weniger eine
»Inspiration« (Townsend) fir die zukunftige (historische) Avantgarde, sondern
sind vielmehr Symptom fiir eine Avantgarde-Latenz, die durch das Infrage-
stellen der Existenzbedingungen dieses Feldes charakterisiert ist.

Les Soirées de Paris und Apollinaire: Der Kubismus als
Avantgarde?

Fiir Konzeption und Verstindnis dessen, was als Avantgarde betrachtet wer-
den kann, kommt der Pariser Kunstkritik eine entscheidende Rolle zu.3° In
seinem Artikel zum 30. »Salon des Indépendants« (1914) konstatiert André
Salmon selbstbewusst: »Wir haben die alte [Kunst-]Kritik getotet [...]. Es
ist die [Kunst-]Kritik der Dichter, die das Publikum von seinen solidesten
Vorurteilen befreit hat«. Dank der durch die Literatur gepriagten Kunstkritik
hinkt die kiinstlerische Evolution nicht mehr der literarischen hinterher, sie
bereitet vielmehr das Terrain fiir die Avantgarde vor. Wenn Salmon wenig
spater in Anspruch nimmt, dass »die heutigen Kritiker alle Versuche zulassen,
wenn notig unterstiitzen sie selbst die absurdesten, denn die Kunst benotigt
das Ferment des Absurden«,3' dann beschreibt er damit als zentrale Funktion
der (literarischen) Kunstkritik, die (zukiinftige) Avantgarde zu {ordern, auch
wenn der Begriff nicht benutzt wird. Indirekt wird das dadurch bekriftigt, dass
Salmon in seiner Antwort auf eine Soirées de Paris-Rezension Apollinaires
»Surnaturalisme« erwahnt, einen Begriff, den Apollinaire in den Mamelles
de Tirésias bekanntlich durch den des »Surréalisme« ersetzen wird.3* Salmon
verweist auf das Beispiel des Gedichtes »Zone«, das Apollinaire in Heft 11

30 Zum Folgenden aus kunsthistorischer Perspektive ausfiithrlich: Béatrice Joyeux-Prunel:
Les avant-gardes artistiques 1848-1918, Paris: Gallimard Folio 2015, Chapitre IX »Le péril
nationaliste«, 391-419 und Thomas Hunkeler: »Le Cubisme, un art typiquement frangais ?«,
42-50.

31 Ubers. d. Verf., »Nous avons tué la vieille critique [...] C’est la critique des poetes qui a
délivré le public des plus solides préjugé«, »Les critiques d’aujourd’hui admettent toutes
les tentatives, ils encouragent les plus absurdes, s’il le faut, car I’art a besoin du ferment de
I’absurde«, André Salmon: »Le Salon«, in: Montjoie!, Nr.3 (Mirz 1914), 21. Apollinaire
und Salmon sind zu diesem Zeitpunkt als Herausgeber von Zeitschriften, Salmon gibt von
1905-1914 Vers et prose heraus, auch Konkurrenten, doch 1911 verdffentlicht Apollinaire
das bekannte »Poéme lu au mariage d’André Salmon«.

32 Les Soirées de Paris, Bd. 1, Geneve: Slatkine 1971, 248-303.
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(1912) der Soirées veroffentlicht, und das Paul Hadermann in den Kontext des
(analytischen) Kubismus und der Montage einordnet.33 Dabei sind die Soirées
de Paris, zu deren Griindern Salmon gehort, von Beginn an eine Zeitschrift, in
der Literatur und Kunst aufeinander verweisen und miteinander eine Synthese
bilden sollen. Fiir diese Synthese steht Apollinaire im Sinne des Salmon-Zitats
(»ferment de I’absurde«) schon in der ersten Ausgabe der Zeitschrift, und ins-
besondere nachdem er im November 1913 ihre Leitung iibernimmt.3#4 Dies zeigt
in aller Deutlichkeit sein Leitartikel »Vom Thema in der modernen Malerei«
(»Du sujet dans la peinture moderne«) in der ersten Ausgabe (Nr. 1, Februar
1912). Er proklamiert eine Kunst, die (noch) nicht mit dem Avantgarde-Etikett
ausgezeichnet wird: »Wir sind also auf dem Wege zu einer vollig neuen Kunst,
die fiir die Malerei, so wie wir sie bisher verstanden haben, das sein wird, was
die Musik fiir die Literatur ist. Es wird reine Malerei sein, so wie die Musik
reine Literatur ist«.35 Im Mai-Heft (Nr. 4) der Zeitschrift apostrophiert
Apollinaire diese moderne Kunst als »Die neue Malerei« (»La Peinture nou-
velle«) und attestiert ihr eine besonders radikale Autonomie: »sie scheint mir
kithner als sie je gewesen ist. Sie stellt die Frage des Schonen an sich«, um sie
in eine franzosische Tradition zu stellen: »Die Vitalitat dieser energischen und
grenzenlosen Kunst [ist] aus dem Boden Frankreichs hervorgegangen [...].«3¢
Zumindest indirekt lassen sich Avantgardemerkmale feststellen, sowohl in
der Qualifikation der »neuen Kunst« als »kithn/gewagt« und »energisch« als
auch im Betonen des »Franzdsisch-Nationalen«, um sie vom (italienischen)
Futurismus abzugrenzen; die futuristischen Maler (Boccioni, Carra, Russolo,
Balla, Severini) hatten drei Monate zuvor eine Pariser Ausstellung, in der sie
sich als Avantgarde proklamierten.3”

Diese Futuristen stellen im Februar 1912 in der Galerie Bernheim-Jeune aus,
die mit Félix Fénéon einen Mitarbeiter hat, der schon den Neo-Impressionis-
mus als Avantgarde bezeichnet hatte. Die >Galerie-Kubisten< wie Braque, Gris
oder Picasso fiihlen sich von dieser avantgardistischen Ausstellung weit weniger

33 Paul Hadermann: »Cubismex, in: Weisgerber, Bd. 2, 944-963, hier: 948.

34 Zu Apollinaire und den Soirées de Paris, siche: Laurence Campa: »Les Soirées de Paris«, in:
Apollinaire. Le regard du poéte, Musée d’Orsay-Gallimard 2016, 181-193.

35 Ubers. d. Verf., »On s’achemine ainsi vers un art entiérement nouveau, qui sera i la pein-
ture, telle qu’on ’avait envisagée jusqu’ici, ce que la musique est  la littérature. Ce sera de
la peinture pure, de méme que la musique est de la littérature pure.« Apollinaire: »Du sujet
dans la peinture moderne, in: Les Soirées de Paris, ib., 1-4, hier: 2.

36 Ubers. d. Verf,, »[...] elle me parait la plus audacieuse qui ait jamais été. Elle a posé la ques-
tion du beau en soi.«, »La vitalité de cet art énergique et infini qui est issu du sol de la France
[...]«, Apollinaire: »La Peinture nouvelle«, 113-115.

37 Sieveroffentlichen aus diesem Anlass eine Erklarung, in der sie ihre Malerei nicht nur als »ab-
solutim Widerspruch zu ihrer Kunst [Synthetisten und Kubisten in Frankreich]« deklarieren,
sondern auch in Anspruch nehmen: »wir haben die Spitze der Bewegung in der europdischen
Kunst iibernommen.« (Ubers. d. Verf.), »absolument opposés i leur art [Synthétistes et Cu-
bistes de France]«, »nous avons pris la téte du mouvement de la peinture européenne.« (»Les
Exposants au public, in: Giovanni Lista 1973, 167-171, hier: 167 und 168).
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herausgefordert als die theorieaffinen >Salon-Kubisten< um Duchamp, Gleizes,
Léger und Picabia.3® Mit ihrer Ausstellung »Salon de la Section d’or« in der Ga-
lerie La Boétie im Oktober 1912 antworten die >Salonkubisten< im Herbst auf die
Futuristen-Ausstellung des Frithjahrs. Was die Strategien der Selbstinszenierung
und -Vermarktung angeht, stehen sie den Italienern in nichts nach. Doch Lisa
Werner hat Recht, wenn sie in Hinblick auf die »Section d’or« das Restimee zieht,
es handle sich um »la >garde devant« statt Avantgarde« und einen Ausstellungs-
artikel (9.10.1912) von Maurice Raynal zitiert: »Sie leben [unsere Epoche] im
Gegenteil sehr intim und halten vor ithr Wache«.3® Das Wortspiel bringt die
(futuristische) Avantgarde ins Spiel, um die Unterschiede der jeweiligen Projekte
zu betonen, vor allem was eine Gegenwarts- oder Zukunftsperspektive angeht.
Die Ausstellungsrezension Apollinaires zum Herbstsalon des Sturm er-
scheint im November 1913 (Heft 18 der Soirées). Dabei erstaunt nicht so sehr
das Lob der dort vertretenen Pariser Maler als vielmehr eine Bemerkung in
einem dazu aus Berlin erhaltenen Brief, der wohl aus Apollinaires Feder stammt
oder den er zumindest zustimmend zitiert: »Wir haben diese Ausstellung mit
der Uberzeugung verlassen, dass die deutschen und die italienischen Avant-
garde-Maler sich wie konvertierte Juden benehmen, die all ithre Qualititen
und Fehler behalten und die intolerantesten Katholiken werden«.4° In Zu-
sammenhang mit einem deutlich zutage tretenden Antisemitismus wird die
Avantgarde als Markenzeichen der auslandischen (neuesten) Kunst betrachtet.
Die Pariser Kunst ist zugleich so vielfaltig und so gemafigt, iberlegt, iiberlegen
und ausgewogen, dass sie der Radikalitit und des Etiketts der Avantgarde nicht
bedarf. Angesichts der allgemeinen Dominanz des kiinstlerischen Feldes von
Paris sind vielmehr die Auslinder auf die Avantgarde angewiesen, um sich
bemerkbar zu machen. In der Fortsetzung dieses Artikels in Heft 19 (Dezem-
ber 1913) erwahnt Apollinaire sein Antitradition Futuriste-Manifest, das die
(italienischen) Futuristen nur publiziert hitten, weil thnen »daran lag, bei den
allgemeinen Modernitits-Anstrengungen, die sich weltweit und insbesondere
in Frankreich, zeigen, nicht am Rande zu stehen«.#! Bei Apollinaire, und er ist

38 Zur Terminologie und Geschichte dieser Ausstellungen: die hochst informative Disser-
tation von Lisa Werner: Der Kubismus stellt aus. Der Salon de la Section d’or, Paris 1912,
Berlin: Reimer 2011; zum Gesamtkontext von Gruppen und Ausstellungen, s.a.: Jeffrey
Weisse: The Popular Culture of Modern Art: Picasso, Duchamp, and Avant-Gardism, New
Haven/London: Yale UP 1994.

39 Lisa Werner: Der Kubismus stellt aus, 219-221, Ubers. d. Verf., »Ils la [notre époque] vivent
au contraire intimement et montent la garde devant elle« (221).

40 Ubers. d. Verf., »Nous avons quitté cette exposition avec la conviction que les peintres
d’avant-garde allemands ou italiens sont comme ces juifs convertis qui gardant toutes leurs
qualités ou défauts deviennent du catholicisme le plus intolérant.« Apollinaire: »Chronique
Mensuelle«, ib., 2-6, hier: 4. Diese Passage wird erstaunlicherweise in der Pléiade- Ausgabe
( 621-624) nicht kommentiert, weder was die »Juden« noch was die » Avantgarde« angeht.

41 Ubers. d. Verf., »tenaient i n’étre pas mis a ’écart de Peffort général de modernité qui s’est
manifesté dans le monde entier, mais plus particulierement en France.«, Apollinaire, »Le
Salon d’Automne (Suite)«, ib. 46-49, hier: 46.
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in dieser Hinsicht reprisentativ fiir das Pariser Literatur- und Kunstfeld, wird
also eine nationalistische Konzeption deutlich — Joyaux-Prunel spricht von
»der nationalen Radikalisierung des franzosischen Kubismus«#* —, fiir die das
Zentrum der Modernitat in Paris liegt. Um sich angesichts dieser Hauptstadt
der Kunst bemerkbar zu machen, miissen sich Bewegungen der (italienischen
oder deutschen) Peripherie als Avantgarde(n) inszenieren.

Dies zeigt auch der (herablassende) Titel einer Glosse des Heftes Nr. 22 (Mirz
1914): »Nos amis les Futuristes«. Fiir Apollinaire bringen die mots en liberté
Marinettis, die dieser in einem Manifest von Mai 1913 proklamiert, allenfalls
eine »Erneuerung der Beschreibung« und als solche sind sie »didaktisch und
anti-lyrisch«, wobei Apollinaire den zu nachahmend-systematischen Charakter
der Marinetti’schen Onomatopoesien zu Recht als kritikwiirdig identifiziert.
Stattdessen empfiehlt er Folgendes: »Um die Inspiration zu erneuern, sie fri-
scher, lebendiger und orphischer zu machen, glaube ich, dass der Dichter sich
auf die Natur, das Leben beziehen soll«.43 Mit dem Orphismus spielt er auf
seinen Versuch an, unter diesem Etikett alle kiinstlerischen und poetischen Be-
wegungen der extremen Pariser Moderne zu vereinen, dem allerdings angesichts
der Disparatheit und der Konkurrenzsituation im Pariser Kunstfeld kein Erfolg
beschieden ist; zumindest indirekt eine Konfirmation seines Ausnahme- und
Referenz-Charakters. Noémi Blumenkranz zahlt die Soirées in threm L’Année
r913-Artikel einerseits zu den »revues d’avant-garde« und andererseits zu jenen,
die »das Moderne in all seinen Erscheinungsformen verherrlichen«.44 Doch
wenn sie einen Flyer der Zeitschrift zitiert, in dem Apollinaire diese als »die mo-
dernste der Gegenwarts-Zeitschriften« (»la plus moderne des revues actuelles«)
einstuft, so bedeutet dies bis hin zur Kursivierung auch eine Selbsteinschitzung,
die zeigt, dass es wichtiger scheint, absolut modern als avantgardistisch zu sein.
Offensichtlich verspricht man sich davon, ein grofleres Pariser Publikum besser
erreichen zu konnen, und offensichtlich besteht bei diesem Publikum kein Be-
darf fiir eine sich selbst proklamierende Avantgarde.

Diesem Pariser Kontext entspricht auch das avancierteste Experiment einer
Synthese von Poesie und Kunst, das von Sonia Delaunay illustrierte Simultan-
Gedicht Prose du Transsibérien (1913) von Blaise Cendrars.45 Es handelt sich

42 Ubers. d. Verf., »La radicalisation nationale du cubisme francais«, Joyaux-Prunel, 416-419,
siehe auch: Hunkeler 2008.

43 Ubers. d. Verf., »renouvellement de la descriptions, »didactiques et antilyriques«, »pour
renouveler 'inspiration, la rendre plus fraiche, plus vivante, plus orphique, je crois que le
poete devra se rapporter a la nature, 3 la vie.«, Apollinaire: »Nos amis les Futuristes, ib.,
7o

44 Ubers. d. Verf., »exaltent le moderne dans toutes ses manifestation«, Noémi Blumenkranz-
Onimus: »Les Soirées de Paris ou le mythe du moderne«, in: L’Année 1913, Bd. 2, 1097-
1104, hier: 1097.

45 Dazu ausfihrlich: Wolfgang Asholt: »Wende zum Bild oder Simultaneitit von Text und
Bild: die Prose du Transsibérien von Blaise Cendrars und Sonia Delaunay«, in: Ottmar
Ette/Gesine Miller (Hg.): Visualisierung, Visibilisierung und Verschriftlichung. Schriftbil-
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um einen vitalistisch-avantgardistischen Bruch und Aufbruch, der durchaus in
Zusammenhang mit der Profusion von >Ismen< im Jahrzehnt vor dem Kriegs-
ausbruch, und insbesondere mit dem italienisch-europiischen Futurismus
steht, diese jedoch in vieler Hinsicht {iberbietet und dementiert. Beim Ersten
Deutschen Herbstsalon in Berlin im Oktober 1913 wird erstmals der Original-
Entwurf von Sonia Delaunay ausgestellt, den Ludwig Rubiner so kommentiert:
»Eine ungeheure Gleichzeitigkeit tut sich auf. [...] Dieses Gedicht kannte gar
keine Zeit; hier war alles vordrangend, riickliufig und gleichgehend im selben
Augenblick. Es gab kein Geschehen mehr, sondern nur noch Ding: Gesehenes
und Gewuf3tes«.#6 Und Cendrars erklirt in der November-Ausgabe des Sturm:
»Die Prosa des Transsibirien ist wirklich ein Gedicht. [...] Ein todliches Ge-
dicht, von Liebe verletzt, schwanger. Ein entsetzliches Lachen. Aus dem Leben,
aus dem Leben. [...] Die Literatur ist Teil des Lebens. Sie ist nicht etwas [von
ihm] Getrenntes«.#7 Damit vertritt Cendrars eine Position, bei der Literatur,
Kunst und Leben mit der Simultaneitit zu einer Synthese zusammengefiihre,
Kunst und die Literatur jedoch nicht ins Leben zurtickgefithrt werden sollen.
Mit einer solchen Position reprisentiert Cendrars die avancierteste Position der
Moderne und ist damit symptomatisch fir die Moglichkeiten des literarisch-
kiinstlerischen Feldes, verbleibt allerdings auch innerhalb von dessen Grenzen.

Montjoie! oder die Unmdglichkeit der »Avantgarde«

Eines seiner »Echos sur les lettres et les arts« des Jahres 1917 widmet Apollinaire
unter dem anspielungsreichen Titel »Bari et le Barisien« Ricciotto Canudos
Kriegstaten,*® allerdings verschweigt er bewusst nicht nur dessen literarische
Vorkriegsaktivititen, sondern auch seinen Art cérébriste und seine Zeitschrift
Montjoie!. Canudo ist heute vor allem als frither Apologet des Kinos und
Erfinder des Begriffs der >7. Kunst« (1911) bekannt, womit er den Futuristen
zuvorkommt.#? Auch darin ist er symptomatisch fur die Vielfalt, Komplexitat

der und Bild-Schriften im Frankreich des 19. Jabrbunderts, Berlin: Tranvia 2015, 373-389.
Darin auch Nachweis der Zitate.

46 Ludwig Rubiner, in: Die Aktion (4.10.1913), 940-942, hier: 941.

47 Ubers. d. Verf., »La Prose du Transsibérien est donc bien un poéme. [...] Une ceuvre mor-
telle, blessée d’amour, enceinte. Un rire effroyable. De la vie, de la vie. [...] La littérature
fait partie de la vie. Ce n’est pas quelque chose > part«.«, Blaise Cendrars: »La Prose du
Transsibérien, zuerst in: Der Sturm (Nov. 1913), zit nach: Poésies compleétes, Paris: Galli-
mard-Pléiade 2017, 209-210.

48 Apollinaire: »Bari et le Barisien«, Mercure de France, 1.9.1917, in: ders.: Euvres en prose
compleétes, Bd. 2, Paris: Gallimard-Pléiade1991, 1334-1335. Der auf Paris und den Pariser
anspielende Titel mokiert sich tiber die italienische Provinzherkunft des Autors.

49 Marinetti u.a. veroffentlichen 1916 das »Manifeste de la cinématographie futuriste« (Lista,
297-300); Canudo hatte hingegen schon 1911 »La naissance d’un sixieme art. Essai sur le
cinématographex, in: Les entretiens idéalistes, Heft LXI, 25. Oktober 1911, 169-179 publi-
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und Ambiguitit der Vorkriegsavantgarde nach 1909. Als Italiener in Paris und
mit Valentine de Saint-Point liiert, hat er Verbindungen zu den (italienischen)
Futuristen, doch fir ihn ist Paris die Hauptstadt der Moderne, oder wie es
der Untertitel seines autobiographischen Romans Les transplantés (Fasquelle
1913) ausdriickt, La Ville Visage-du-Monde. Als jemand, der von einer in die
andere Kultur ausgewandert ist, erblickt er in Paris das Zentrum der kultu-
rellen Welt und der »lateinisch-mediterranen Rasse«, er spricht schon 1902
von der Stadt als »dem Avantgardeposten des Weltbewusstseins« (»posto di
avanguardia della coscienza mondiale«).5° Dabei sucht Canudo den Kontakt
zur Pariser >Avantgarde« und wie Marinetti besucht er die Abbaye de Créteil,
deren Projekt ihm nicht energisch und radikal genug erscheint. 1907 griindet
er eine »Confrérie Méditerranéenne« (spiter: »Union des Races méditerra-
néennes«), die die germanisch-slavische und angelsichsische >Rasse< im kul-
turellen Feld besiegen soll. Diese Position lisst sich nach 1909 problemlos mit
jener des (italienischen) Futurismus vereinbaren, und Canudo fasst fiir seine
Zeitschrift Montjoie! im Einvernehmen mit Apollinaire eine Kooperation mit
den Futuristen ins Auge. Doch als die Zeitschrift 1913 erstmals erscheint, ist
Valentine de Saint-Point dabei, sich von den Futuristen zu distanzieren, vor
allem aber hat die nationalistische Reaktion der Pariser Kubisten eingesetzt,
und so schlagt die Zeitschrift einen anti-futuristischen Kurs ein, den auch ihr
Untertitel deutlich proklamiert: Organe de I’Impérialisme artistique fran-
¢ais.’" Ein Sonderheft des Jahres 1913 (»Numéro spécial«) zum 29. »Salon
des Indépendants« besteht in einem vierseitigen Artikel von Apollinaire, »A
travers le Salon des Indépendants«, begleitet von einer kurzen programma-
tischen Erklirung: »Unser Ziel« (»Notre But«). Beide Texte vermeiden den
Avantgarde-Begriff. Apollinaire bewertet einleitend den Kubismus als »die
moderne Schule der Malereti [...] die kiihnste, die es je gegeben hat«,52 wobei
die Kithnheit durchaus avantgardistische Anklinge aufweist. Und Canudo
schreibt zu Beginn seiner Erklirung in futuristischem Ton: »Ein mannlicher
Wille der Renaissance charakterisiert [...] die verstreuten Anstrengungen der
neuen Generationen«. Anschlieflend heifit es dann allerdings: »Wir miissen
unsere Renaissance-Willenskundgebungen vereinen [...] vor den neuen Bar-

ziert, 1923 erscheint in der von ihm selbst herausgegebenen Zeitschrift mit dem program-
matischen Titel: La Gazette des sept arts ein »Manifeste des SEPT ARTS«, in dem es u.a.
heiflt: »L’Art Septieme concilie ainsi tous les autres Tableaux en mouvement, Art Plastique
se développant selon les normes de I’Art Rythmique.« (Heft 2, 2.)

5o Zit. nach Hunkeler: Paris et le nationalisme, 50/51.

51 Noémi Blumenkranz-Onimus weist in threm Montjoie!/-Artikel des 2. Bandes von L’Année
1913 zu Recht darauf hin, welchen aggressiven Nationalismus bis hin zu Rassismus und
Antisemitismus die Zeitschrift vertritt. Siehe: N. Blumenkranz-Onimus: » Montjoie! Ou
I’héroique croisade pour un e nouvelle culture«, in: L’Année 1913, Bd. 2 Klincksieck, 1971,
110§-1116.

52 Ubers. d. Verf., »L’école moderne de peinture [...] la plus audacieuse qui ait jamais été«, in:
Apollinaire: »A travers le Salon des Indépendants«, in: Montjoie! (18.3.1913), 1.
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baren, die die moderne Welt beherrschen«.53 Dies klingt schon sehr viel
weniger »futuristisch«, und mit der Schlussproklamation: »DER ELITE EINE
FUHRUNG GEBEN« (-DONNER UNE DIRECTION A L’ELITE«), setzt sich
die selbsternannte Elite an die Stelle der futuristischen Avantgarde Italiens.
Apollinaire sollte 1914 nicht mehr in Montjoie! schreiben, wotir auch die
Ubernahme der Leitung der Soirées de Paris (s.o.), aber ebenso die zunehmend
unvereinbaren Avantgarde-Konzeptionen verantwortlich sind. Wenn Blaise
Cendrars im letzten Heft der Zeitschrift (Nr. 4, 5, 6, April-Juni 1914) ein
Gedicht tiber Apollinaire veroffentlicht, in dem er diesen als »Europier/west-
lichen Reisenden« (»Européen/Voyageur occidental«) lobt, und ein Vers aus
der Qualifikation »Futuriste« besteht,’4 wird die Kritik an Canudo ebenso
deutlich wie die Komplexitit der Situation und der Beziehungen innerhalb der
avantgardistischen Stromungen der »Ville Visage-du-Monde«.5$

Die (avantgardistische) Konkurrenz mit Apollinaire aber auch mit den
italienischen Futuristen wird mit Canudos Manifest L’Art cérébriste offen-
sichtlich, das, gezielt und addquate Anspriiche erhebend, fiinf Jahre nach dem
Grindungsmanifest Marinettis im Februar 1914 ebenfalls im Figaro erscheint.
Erneut wird Paris als »Ville-Visage du Monde« proklamiert, was sich nicht nur
gegen die erwihnten Deutschen, Russen und Englinder, sondern vor allem
gegen die italienische Avantgarde richtet, die in einer Aufzihlung der moder-
nen Kunstrichtungen u.a. erwihnt wird: »impressioniste, fauviste, cubiste,
futuriste, synchroniste, simultanéiste«. Was dem Manifest fehlt, ist freilich der
Manifestcharakter. Wenn es heifdt: »Wir wollen eine edlere und reinere Kunst
[...] die nicht umschmeichelt, sondern denken lisst«,5¢ so kann einem solchen
Manifest kaum widersprochen werden, aber genau mit dieser banalen Vagheit
bildet es ein weichgespiiltes Kontrastprogramm zu Marinettis Manifest und
seinen an alle Menschen gerichteten elf Forderungen.

Die Strategie, klare Positionierungen zu vermeiden, illustriert auch eine pro-
grammatisch intendierte »Déclaration« im letzten Vorkriegsheft. Dort heifdt es
einleitend: » Montjoie! Ist nicht das Organ irgendeiner Gruppe«. Wenig spiter
wird aber der weit ausgreifendere und in sich widerspriichliche Anspruch
formuliert: » Montjoie! Ist ein Orchester [...] DER UNTERSCHIEDLICHEN
AVANTGARDE-CLANS [...] Die franzosische Kultur iiberall als dominierend

53 Ubers. d. Verf., »Une volonté mile de renaissance caractérise [...] les efforts dispersés des
générations nouvelles«, »Il nous faut nouer nos volontés de renaissance [...] devant les
nouveaux Barbares qui dominent le monde moderne«, Canudo: »Notre but, in: Montjoie!
(18.3.1913), I.

54 Cendrars: »Apollinaire«, in: Montjoie!, Nr. 4-6, 4.

55 Zu Montjoie! s.a.: Thomas Hunkeler: »Montjoie, organe de de I'impérialisme artistique
frangais«, in: ders: Paris et le nationalisme des avant-gardes, so-57.

56 Ubers. d. Verf., »Nous voulons un art plus noble et plus pur [...] qui ne charme pas, mais
qui fait penser.«, Ricciotto Canudo: »L’art cérébriste« (Le Figaro, 9 février 1914), in: Bon-
ner Mitchell: Les Manifestes littéraires de la Belle Epoque, 173-176, hier: 176.
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zu bekriftigen, das ist die Formel unseres kiinstlerischen Imperialismus«.57
Wenn Montjoie! eine Synthese aller Avantgarde-Gruppen und Stromungen bil-
det, und Canudo sie als Reprisentant eines franzosischen Kulturimperialismus
dirigieren mochte, so Uberschitzt er nicht nur seine Moglichkeiten innerhalb
des kiinstlerischen Feldes — denn ein solches Projekt wiirde auch eine um-
fassende und radikale Avantgarde-Konzeption voraussetzen, tiber die er nicht
verfugt. Und zugleich wire es notig, das Verhaltnis zwischen imperialistischer,
nationaler und internationaler Avantgarde-Konzeption zu kliren. Ganz offen-
sichtlich resultiert die (eigentlich unhaltbare) Positionierung Canudos aus der
Situation eines von zahllosen latent avantgardistischen Gruppen, Manifesten
und Zeitschriften geprigten literarischen Feldes und sie verdeutlicht dies in bei-
spielhafter Weise. Wenn Giovanni Dotoli einem Essay tiber Canudo den Titel
gibt »Art, folie, éros, psychiatrie et liberté. Ricciotto Canudo présurréaliste
et précurseur de Bataille et Foucault« (Hermann 2016),5% so deutet die Viel-
zahl von Ankiindigungen und Versprechen zwar die Unmoglichkeit an, diese
auch mit konkreten Werken in Hinblick auf die Referenzen (surrealistische
und Theorie-Avantgarde) einzulosen, zugleich ist sie aber ein Symptom der
Potenzialititen der Situation des literarisch-kiinstlerischen Feldes vor 1914.
Etwas zugespitzt konnte man behaupten, dass dieses Feld zumindest latent so
viele (avantgardistische) Moglichkeiten zur Verfiigung stellt, dass eine grofle,
wirksame und radikale Avantgarde-Bewegung nicht entstehen kann.

Theorie(n) des Kubismus?

Weniger als ein Jahrzehnt nach der Geburt des Kubismus im Batean Lavoir
setzt 1912 dessen Historisierung ein, begonnen mit André Salmons »Histoire
anecdotique du cubisme« (in: La Jeune Peinture frangaise, Sociéré des Trente
1912). Im Juni 1912 schreibt Maurice Raynal das Vorwort zu einer von den
Duchamp-Briidern organisierten Kubisten-Ausstellung in Rouen, in dem er
die Bedeutung des Dynamischen fiir die Kubisten betont und sie im Kontext
der Avantgarde verortet: »Die Avantgarde von heute glaubt demzufolge,
dafl der Kiinstler den Gegenstand, den er darstellen will, gleichzeitig sehen
und begreifen mufl.«39 Raynal ist einer der seltenen Zeitgenossen, die eine
Beziehung zwischen (franzésischem) Kubismus und Avantgarde herstellen,
einer Avantgarde allerdings, die sich nicht zu sehr von der fortgeschrittenen

57 Ubers. d. Verf., »Montjoie! N’est organe d’aucun groupe«, »Montjoie! est un orchestre
[...] DES DIFFERENTS CLANS D’AVANT-GARDE. [...] La culture francaise affirmée
partout en dominatrice, voild la formule de notre impérialisme artistique.«, Canudo: »Dé-
clarations, in: Montjoie!, Nr. 2, 2.

58 Dotoli ist der wohl wichtigste Canudo-Spezialist, wie dieser in Apulien geboren, lehrt er
seit 1980 in Bari.

59 Maurice Raynal: »Vorwort zu einem Katalog«, in Fry, 98-100, hier: 98. Raynal veroffent-
licht 1919 eine Plakette »Quelques intentions du Cubisme« (L’Effort moderne).
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Moderne unterscheidet. Ein dhnliches Avantgarde-Konzept prigt sowohl den
schon zitierten Handbuch-Artikel von Paul Hadermann (aus dem Jahre 1984)
als auch das kurz zuvor erschienene einflussreiche Werk von Winfried Wehle
und Rainer Warning: »Lyrik und Malerei der Avantgarde«.%® Allerdings stellt
sich die Frage, ob gerade die franzdsischen Stromungen sich wirklich als eine
Avantgarde verstehen, die sich deutlich von der Moderne distanziert.

Ende 1912 erscheint Albert Gleizes und Jean Metzingers Du Cubisme
(Figuiere, s.o.) und Anfang 1913 Apollinaires Les Peintres cubistes (s.u.).
Wihrend Salmon dem (anekdotischen) Versprechen seines Titels treu bleibt,
versuchen Gleizes (s.0., Abbaye) und Metzinger so etwas wie eine Theorie des
Kubismus. Zwar bedienen sie sich teilweise einer pseudowissenschaftlichen
Sprache, etwa wenn sie die Wirkung (nicht nur) des Kubismus so beschreiben:
»[E]s ist unsere gesamte Personlichkeit, die indem sie sich zusammenzieht
oder sich ausbreitet, die Bildfliche verwandelt«.® Wesentliche Merkmale
werden jedoch zugleich schematisch und wenig prizise definiert. Etwa wenn
sie postulieren: »Komponieren, Konstruieren, Entwerfen beschrianken sich
darauf, den Dynamismus der Form nach unseren eigenen Aktivititen zu ord-
nen.« Dieser Schematismus, Edward Fry spricht etwas ungerecht von einem
»allzu bequemen Handbuch fiir die zahlreichen mittelmiffigen Kiinstler«,?
wird in manchen Passagen allerdings im Sinne einer avantgardistischen Latenz
iberwunden. Zum Beispiel dann, wenn eine gewisse Radikalitit zum Ausdruck
kommt: »The Artist who abstains from any concessions, who does not explain
himself and who tells nothing, builds up an internal strength whose radiance
shines all around«. Wenn diese Haltung durch die Forderung eingeleitet wird,
»[t]hat the ultimate end of painting is to reach the masses, we have agreed; it
is, however, not in the language of the masses that painting should address
to the masses, but in its own, in order to move, to dominate, to direct, and
not in order to be understood«, dann wird damit das Grunddilemma der (his-
torischen) Avantgarde angesprochen. Zwar wollen Gleizes/Metzinger ihren
Kubismus nicht als Avantgarde proklamieren, doch wollen sie von der Kunst
aus das Leben verindern: »There is only one truth, ours, when we impose it
on everyone.«<% In ihrem Werk benutzen Gleizes/Metzinger zu keinem Zeit-
punkt den Avantgarde-Begriff, sie verstehen sich und den Kubismus, fiir den
sie (einflussreich) stehen, auch Jahre nach Marinettis Manifest und im Jahr der

60 Winfried Wehle/Rainer Warning (Hg.): Lyrik und Malerei der Avantgarde, Miinchen:
UTB 1982. Dieser Avantgarde-Konzeption folgt auch der differenzierte Beitrag »Avant-
gardistische Lyrik in Frankreich« von Johannes Hauck in: Hans-Joachim Piechotta u.a.
(Hg.): Die literarische Moderne in Europa, Bd. 2: Formationen der literarischen Avantgarde,
Opladen: Westdeutscher Verlag 1994, 188-203. Der Gesamttitel ist charakteristisch fir
diese Avantgarde-Konzeption.

61 Albert Gleizes/Jean Metzinger: Du Cubisme, zit. nach Edward Fry: Der Kubismus, Koln:
Dumont 1966, 111-119, hier: 114 (erginzt um eine weggelassene Passage).

62 Gleizes/Metzinger: Der Kubismus, 114 und 119.

63 Robert L. Herbert: Modern Artists on Art, Englewood, Prentice Hall 1964, 18.
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Futuristen-Ausstellung in Paris offensichtlich nicht als Avantgarde. Dies wird
noch deutlicher von einem spiteren Essay Albert Gleizes’ illustriert. 1928 er-
scheint seine Geschichte des Kubismus in der Reihe der Bauhausbiicher. Zwar
erwiahnt er ausdriicklich, dass sich der Kubismus seit 20 Jahren »nach und
nach von der Asthetik iiber das gesamte Leben [ausbreitete]«64 und verweist
implizit auf das Projekt des Konstruktivismus, wenn er schreibt: »Die grofle
Spekulation, mit anderen Worten die Industrie, Produktion und Konsumtion,
riickte also an den Kubismus heran, forderte thn zur Mitarbeit auf«, wobei die
Formulierung das Unbehagen angesichts der Beeintrachtigung der Autonomie
erkennen lasst, zugleich aber im Bauhaus-Kontext anschlussfahig ist. Aber
zu keinem Zeitpunkt ordnet Gleizes den Kubismus der Avantgarde zu, auch
nach dem Dadaismus und zur Bliitezeit des Surrealismus nicht. Wenn Gleizes
allerdings dem Kubismus attestiert, »dafl der ganze Okzident [...] in dieser
Erneuerung des Zeitgeschmacks seinen Geisteszustand zu wandeln begann«,%s
dann unterstellt er thm zumindest unterschwellig ein avantgardistisches Projekt.
Dieses auch als solches zu benennen, fillt offensichtlich in der (franzosischen)
Malerei schwerer als es nach 1918 zumindest in der Literatur der Fall ist.

Zwar beziehen sich Gleizes/Metzinger fiir die moderne Kunst exklusiv auf
franzosische Beispiele, doch von einem avantgardistischen Nationalismus
kann in diesem Werk keine Rede sein.®® Dies sicht bei Apollinaire, trotz oder
gerade wegen eines zeitweiligen Flirtens mit Marinettis Futurismus bekanntlich
anders aus. Seiner Einschitzung nach ist die franzdsische Kunst diejenige, die
in der westlichen Welt dominant und fiir sie reprisentativ ist. Das wird auch
in seinem Essay »Les Peintres cubistes. Méditations esthétiques (Figuiere)«
deutlich, der im Frithjahr 1913 erscheint und zu groflen Teilen aus schon ver-
offentlichen Kritiken collagiert ist. Die vielleicht zutreffendste Einschitzung
dieses wirkungsreichen Werkes, das den Durchbruch des Kubismus bewirkt
und dokumentiert, stammt vom Picasso-Freund und Kunstkritiker Maurice
Raynal in Montjoie! (Nr.1-2, 1914): »Guillaume Apollinaire [...] versteht
die Malerei nicht, aber er nimmt sie wahr, er empfindet sie [...] Und damit
schafft er ein poetisches Werk.«%7 Insofern ist dieser Essay, wie der Titel zu
Recht illustriert, eine Meditation und alles andere als ein avantgardistisches
Manifest. Wir finden das »reine Malerei«-Zitat ebenso wieder wie die Ein-

64 Albert Gleizes: Kubismus, Neuausgabe 1980, Mainz/Berlin: Florian Kupferberg 1980, 22.

65 Gleizes, Kubismus, 23.

66 Bedingt durch die Futurismus-Ausstellung von Februar 1912 entwickelt sich Gleizes bis
zum Endes des Jahres zu einem vehementen Gegner der (italienischen) Futuristen. Siehe:
Thomas Hunkeler: »Le Cubisme, un art typiquement frangais ?«, 42-50. Die Konkurrenz
im kiinstlerischen Feld erweist sich als wirksamer als das Projekt einer extrem modernen
oder avantgardistischen Kunst.

67 Ubers. d. Verf.; Maurice Raynal: »Guillaume Apollinaire [...] ne comprend pas la peinture,
mais la pergoit, ’éprouve. [...] Et c’est en cela qu’il fait ceuvre de poete.«, zit. nach: Apolli-
naire, »Notice« zu Les Peintres cubistes, Paris: Gallimard-Pléiade, 1503-1508, hier: 1507.
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schitzung des Kubismus als einer »vollig neuen bildenden Kunst«.®® Wenn
es etwas Neues in den Peintres cubistes gibt, so ist es die Klassifikation des
Kubismus in vier Tendenzen: den »cubisme scientifique« und den »cubisme
physiques, die beide als »paralleles et pures« hervorgehoben werden, sowie
den »cubisme orphique« und den »cubisme instinctif«.%? Doch die Kriterien,
die Apollinaire entwickelt, um diese Tendenzen zu unterscheiden, sind nicht
analytisch, sondern ausschliefflich »empfunden« (éprouvé, s.0.), wie im Falle
der wichtigsten Tendenz, des »cubisme scientifique«, fir den etwa Picasso und
Braque, aber auch Gleizes und Metzinger stehen: »[D]ie wesentliche Realitit
wurde dort mit einer groflen Reinheit wiedergegeben und visuelle oder anek-
dotische Zufilligkeiten waren eliminiert worden«. Damit handelt es sich um
eine Einschitzung, die dem Erwartungshorizont entspricht, der sich mit dem
Kubismus verbindet. Apollinaire schliefit den allgemeinen Teil des Essays (auf
ihn folgen Kapitel zu den einzelnen Kiinstlern) mit dem Satz: »Ich liebe die
heutige Kunst[,] weil ich vor allem das Licht liebe[,] und alle Menschen lieben
vor allem anderen das Licht, sie haben das Feuer erfunden«,7° und nimmt
damit nicht nur den Ausgleich zwischen dem Klassischen und der Moderni-
tat in L’Esprit nouwveau et les poétes von 1917 vorweg — er setzt auch anstelle
der Avantgarde das »avant tout« einer longue durée-Evolution und Tradition.

Apollinaire ist das letzte Kapitel der noch immer wichtigen Dissertation
von Pir Bergmann gewidmet, deren Titel die Komplexitit und Problematik
der Einschitzung der Vorkriegsbewegungen als Avantgarde zum Ausdruck
bringt: » Modernolatria« et »Simultaneita«. Recherches sur deux tendances dans
Pavant-garde littéraire en Italie et en France a la veille de la premiére guerre
mondiale.”" Die Avantgarde wird bei Bergmann also durch die besondere Be-
deutung, die Modernekult und Simultaneitit in ithr einnehmen, charakterisiert.
Der letzte Absatz seiner Untersuchung verdeutlicht, dass dies allenfalls ermog-
licht, einen diffusen Avantgardebegriff zugrunde zu legen. Denn wihrend die
(italienischen) Futuristen bereit sind, »den Wert der modernen Themen zu
tibertreiben und die traditionellen Themen der Dichtung zu negierenc, gilt
fur Apollinaire, dass »[d]ie Gegenwartsepoche eine Inspirationsquelle neben
anderen« wird.”> Gesetzt, dass dies die im Titel der Dissertation apostrophier-

68 Ubers. d. Verf., »art plastique entizrement nouveau«, Raynal, 1507, Anm. 22.

69 Apollinaire: Les Peintres cubistes, §-52, hier: 16-17.

70 Ubers. d. Verf., »la réalité essentielle y était rendue avec une grande pureté et que I’accident
visuel et anecdotique en avait été éliminé.« (ib.), »]’aime I’art d’aujourd’hui parce que j’aime
avant tout la lumiere et tous les hommes aiment avant tout la lumigre, ils ont inventé le feu«,
Apollinaire, Les Peintres cubistes, 17 und 18.

71 Pir Bergman: »Modernolatria« et »Simultaneita«. Recherches sur deux tendances dans
Pavant-garde littéraire en Italie et en France a la veille de la premiére guerre mondiale,
Uppsala: Appelberg 1962.

72 Ubers. d. Verf., »a exagérer la valeur des sujets modernes et 2 nier les grands themes tradi-
tionnels de la poésie«, »I’époque actuelle devient une source d’inspiration parmi d’autres,
Bergman, » Modernolatria«, 411.
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ten »zwei Tendenzen in der literarischen Avantgarde« (»deux tendances dans
’avant-garde littéraire«) sind, so ist das ein Avantgarde-Begriff, der allenfalls
fiir die Belle Epoque, also bis 1914 taugt. Eben diesen Avantgarde-Begriff ver-
wendet mehr als 5o Jahre spater auch Laurence Campa, wenn sie im Hinblick
auf Apollinaires »Peintres cubistes« von den »milieux d’avant-garde« spricht.”3
Insofern wird der Krieg auch dazu beitragen, die Avantgarde zu einem deut-
lich von der Moderne unterschiedenen Projekt zu machen und im Sinne der
Castoriadis’schen Imagination zu radikalisieren.

73 Laurence Campa: »Prenez garde 2 la peinture!«, in: Apollinaire. Le regard du poete, 115-
120, hier: 119.
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2 Der Futurismus erkldrt der Moderne den Krieg

Die Performanz der Avantgarde

Ein Jahr nachdem am 20. Februar 1909 das Griindungs-Manifest des Futuris-
mus auf der ersten Seite des Figaro erscheint (Fondation et Manifeste du Futu-
risme), kommt es im Teatro Lirico von Mailand zur eigentlichen Griindungs-
Manifestation der futuristischen Avantgarde. Wie spiter die Aktionskunst,
Happenings oder Performances suchen die Futuristen mit ihren Abenden
(Serate) nicht nur die Offentlichkeit, sondern in und mit ihr jene Verbindung
von Kunst und Leben, die ihre Manifeste unablissig proklamieren.

Provokative Proklamationen, Deklamationen und Aktionen stehen im Zen-
trum der Abende, die zwar in (gemieteten) Theatern stattfinden, oft aber nach
dem Ende der Vorstellung auf der Strafie eine Fortsetzung finden. Zumindest
ebenso wichtig wie die Texte, die an solchen Abenden vorgetragen werden, ist
jedoch die Atmosphire, die sie schaffen und mit der sie provozieren wollen. Ein
Artikel des Corriere della Sera vom 16. Februar 1910 bildet in dieser Hinsicht
ein einzigartiges Dokument:”

Die Veranstaltung der Futuristen im Teatro Lirico begann mit der poe-
tischen Verherrlichung der fiebrigen Schlaflosigkeit, des Salto mortale, der
Ohrfeigen und des Faustschlages; nach einer unerwarteten Wendung endete
sie mit dem Erscheinen der Polizei auf der Biihne.

[.]

Das erste Gelachter bricht los. Aber die Futuristen sind auf jede Schlacht
vorbereitet und setzen sich in aller Ruhe hin, wihrend das Publikum in
einen ohrenbetiubenden Beifall ausbricht. Das Publikum spart nicht mit
Ermutigungen. — Bravo! Heraus mit Euch! Weiter! Sind alle da?

[.]

Es wird gelacht. Der Futurist aber lacht nicht und fihrt unbewegt fort,
der Vergangenheit Krieg und Vernichtung zu verkiinden, und er schlief3t,
wihrend der Krach immer stirker wird: »Aufrecht auf den Gipfeln der
Welt, schleudern wir unsere Herausforderung den Sternen zu!« — Bleibt
abzuwarten, ob die Sterne sie annehmen! — bemerkt eine beiflende Stimme,
und rundherum greifen Gelachter und Beifall um sich.

[...]

Und mitten in diesem Lirm liuft F.T. Marinetti auf der Biihne hin und her,
mit erhobenem Arm und ausgestrecktem Zeigefinger — Typ »der protes-

1 Vollstindiger Abdruck in der noch immer wichtigen Geschichte des Futurismus von Christa
Baumgarth, Reinbek: Rowohlt 1966; rowohlts deutsche enzyklopidie, 40-44.
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tierende Biirger« — und wiederholt seinen Ruf in regelmifligen Abstinden.
Und die Futuristen schreien mit. [...] Das Publikum schreit immer mehr,
Apfelsinenschalen werden vom Rang geworfen und treffen Marinetti.

Und in einem Bericht tiber die Fortsetzung dieses Abends am 8. Marz in Turin
(Teatro Chiarella) heifit es in La Stampa (9.3.1910):

Bereits am Eingang des Theaters war den Besuchern ein Zettel iiberreicht
worden, auf dem stand, daf§ die Insassen des Turiner Irrenhauses den futuris-
tischen »Kollegen« ihre Sympathie ausdriickten. Ein nicht endenwollendes
Pfeif- und Hupkonzert {ibertonte die Stimmen der Vortragenden, Tier-
stimmen wurde nachgeahmt, sogar eine Taube wurde losgelassen. Bohnen,
Kartoffeln und Knallfrosche fielen auf die Bithne herab, und als Boccioni bei
dem Satz »in Turin beweihrauchert man eine Malerei fiir Rentenempfinger«
angekommen war, regnete es Kupfergeld.?

Die futuristischen Serate sind fur den Avantgarde-Charakter der Bewegung
und seine zeitgenossische Sichtbarkeit als einzigartiger Chronotopos zumindest
ebenso wichtig wie ihre Manifeste oder ihre literarisch-kiinstlerischen Aktivi-
titen. Lange sind die Abende vor allem als Vorstufe des spateren Futuristischen
Theaters betrachtet worden, wenn sie nicht ausschlieflich als Spektakel gewertet
worden sind, mit dem der Reklamefeldzug der neuen Bewegung offentlich-
keitswirksam in Szene gesetzt werden soll.3 Erst in den letzten Jahrzehnten
werden sie als eine typische und eigenstindige avantgardistische Gattung
wahrgenommen, die erste Manifestationen von Aktions- und Verlaufskunst
sowie Performances und Happenings reprasentieren. Ann-Kathrin Giinzel
spricht in ihrer Schlussbetrachtung davon, »dafl die arte-azione der Futuristen
als eine Form der >Aktionskunst< betrachtet werden kann«* die Happenings
oder Fluxus-Events vorwegnimmt, und in vieler Hinsicht den gegenwirtigen
KunstAktivismus (s.u.) prigt. Und Susanne de Ponte sieht in ihrer Zusammen-
fassung mit den Serate eine »Erweiterung des Werkbegriffes« einhergehen, in
der »die Voraussetzungen fiir die neue Gattung der Verlaufskunst angelegt«
sind.S Dass die Serate riickblickend als Happenings oder Performances ge-
wertet werden konnen, ist zweifelsohne naheliegend, doch damit werden die
kiinstlerischen Verfahren der Neo-Avantgarde oder der Zweiten Avantgarde
zum Maf3stab fiir Aktionen der historischen Avantgarde gemacht. Als Happe-

2 Baumgarth, Geschichte des Futurismaus, 2.

3 Zum futuristischen Theater immer noch grundlegend: Giinter Berghaus: Italian Futurist
Theatre, 1909-1944, Oxford: Clarendon 1998, und zur Performanz, ders.: Theatre, Perfor-
mance and the Historical Avant-Garde, New York: Palgrave Macmillan 2005.

4 Ann-Kathrin Glinzel: Eine frithe Aktionskunst: Die Entwicklung der >arte-azione« im italie-
nischen Futurismus zwischen 1910 und 1922, Frankfurt u.a.: Peter Lang 2006, 309.

5 Susanne de Ponte: Aktion im Futurismus. Ein Versuch zur methodischen Aufarbeitung von
>Verlaufsformen< der Kunst, Baden-Baden: Valentin Koerner 1999, 284.
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nings reprisentieren sie in der Tat eine »Erweiterung des Werkbegriffes«. Die
entscheidende Frage ist jedoch nicht, ob sie in Kenntnis der Entwicklung der
Interventionsformen der zweiten Hilfte des 20. Jahrhunderts oder des heutigen
KunstAktivismus so betrachtet (und gewertet) werden konnen. Sondern viel-
mehr, ob sie im Moment ihrer Prisenz so intendiert und rezipiert werden. In
der Hinsicht konnen die Serate zumindest ebenso als eine »Erweiterung des
Werkbegriffes« wie auch als dessen Uberwindung und Abschaffung bewertet
werden, also als der Versuch, die Institution Kunst radikal anzugreifen und
aufler Kraft zu setzen. Insofern stellt die Serata des Teatro Lirico und in ihrer
Folge eine beeindruckende Zahl weiterer Abende, vor allem in Italien, aber
dann auch in anderen europiischen Lindern,® den eigentlichen Auftakt des
Futurismus als (historische) Avantgarde dar. Damit wird zumindest ein Teil der
Forderungen des Griindungs-Manifests des vorangehenden Jahres umgesetzt,
mit denen vor allem aber der Moderne der Krieg erklart wird.

Der Turiner Abend zeigt: die Lektiire des Griindungs-Manifests gehort
zum Pflichtprogramm der Serate. In Mailand wird es von dem Sturmfuturisten
(Futurista d’assalto) Armando Mazza vorgetragen: Im Corriere della Sera heifit
es dazu: »Der korpulente Herr lichelt und beginnt mit Donnerstimme das
Manifest des Futurismus aufzusagen [...] >Wir stehen auf dem auflersten Vor-
gebirge der Jahrhunderte ...<schreit der Futurist. Und eine Stimme: — Achtung,
nicht fallen!« Wie der ironische Artikel deutlich macht, wird das Manifest
nicht so sehr als programmatischer Text rezipiert, sondern als Aktionskunst,
der es mehr oder weniger gut gelingt, das Publikum zu provozieren und zu
aktivieren.

Ein avantgardistisches Manifest?

Im Vergleich mit dem Aktionsspektakel des Teatro Lirico-Abends prisentiert
sich Marinettis Grindungsmanifest relativ konventionell. Es besteht aus zwei
narrativen Teilen, die die 11 Forderungen des eigentlichen Manifestes einrahmen.
In den narrativen Passagen arbeitet die grofle Erzihlung der radikalen Ver-
anderung, die die Futuristen proklamieren, mit einer traditionellen, von Mythen
geprigten Bilderwelt, bei der zuweilen, wie die Zuschauerstimme illustriert,
Anspruch und Formulierung kollidieren. Die Revolution des futuristischen Anti-
Passatismus wird im ersten Teil mit einer »Sintflut« verglichen. Dieses Bild eines
alles wegspiilenden Flows wird im dritten Teil mit dem »Uberschwemmen« der
Museen als Inbegriff des Passatismus wiederaufgenommen: »Oh, welche Freude,
auf dem Wasser die alten, ruhmreichen Bilder zerfetzt und entfirbt treiben zu

6 Joyaux-Prunel spricht von einer »Propaganda-Tournee in die wichtigsten europiischen
Hauptstidte«, Ubers. d. Verf., »tournée de propagande dans les principales capitales euro-
péennes«, Joyaux-Prunel: Les avant-gardes artistiques, Bd. 1, 401.
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sehen.«” Nur die Futuristen stehen und schweben iiber solchen Fluten, wie ihre
schon zitierte avantgardistische Position illustriert: » Aufrecht auf dem Gipfel
der Welt, schleudern wir noch einmal unsere Herausforderung den Sternen
zu!l« Diese chronotopische Positionierung scheint so wichtig, dass sie mit dem
»duflersten Vorgebirge der Jahrhunderte« im zentralen Mittelteil temporalisiert
wird. Dank des avantgardistischen Standpunktes wird der Ubergang von der
erzihlerischen Gegenwart des ersten Teils zum Futur und zur Utopie des dritten
Teils moglich. Auch im eigentlichen Manifest des Mittelteils taucht das Bild der
Flows in der »Flut der Revolutionen in den modernen Hauptstidten«® wieder auf.

Mit einer groflen, Gegenwart und Zukunft umfassenden Erzihlung, wie
auch proklamatorisch mit den 11 Forderungen (»Wir wollen«, »Wir erklaren«,
»Wir werden« usw.), soll ein scheinbar radikales Imagindres inszeniert werden,
das allerdings zutiefst in den technischen Verinderungen der Zeit und in ithren
kulturellen Ideologemen verwurzelt ist. So kontrastiert schon im ersten Teil
die Beschreibung des komfortablen Orientalismus der Mailinder Wohnung
Marinettis mit den »hollischen Kesseln der grofen Schiffe« und den »Bauchen
der wie wild dahinrasenden Lokomotiven«. Und das »Aufbriillen hungriger
Autos« wird dadurch vereinnahmt, dass die Futuristen »ihnen liebevoll ihre
heiflen Briste [...] streicheln«.? Das Spiel mit Mythologemen erreicht seinen
Hohepunkt, in der Darstellung des Autos Marinettis, das, wie bei seinem
realen Unfall im Oktober 1908, in einem Graben landet’® und zur Taufe und
Geburt eines neuen (Maschinen-)Menschen stilisiert wird: »Da, das Antlitz
vom guten Fabrikschlamm bedeckt — diesem Gemisch aus Metallschlacke,
nutzlosem Schweify und himmlischen Ruff — zerbeult und mit verbundenen
Armen, aber unerschrocken, diktieren wir unseren ersten Willen allen lebern-
digen Menschen dieser Erde«. Nun konnen die 11 Gebote des Futurismus
folgen und folgerichtig wird der neue Mensch nicht schaumgeboren, sondern
nach dem Bilde der modernen Technik geschaffen, die zu seinem Lebenselixir
wird: »Oh schoner Abflussgraben einer Fabrik! Ich schlirfte gierig deinen
stairkenden Schlamm, der mich an die heilige, schwarze Brust meiner sudane-
sischen Amme erinnerte ...«.'!

Hans-Georg Schmidt-Bergmann leitet seine Prisentation der ersten Mari-
netti-Manifeste zu Recht mit der Bilanz ein: »Der Futurismus, zumindest wie
ithn Marinetti propagierte, war zunichst kein Kunst-, sondern Lebensprogramm
einer >heroischen< Moderne und die ekstatische Feier einer umfassend technisier-
ten Lebenswelt.«'2 Und Giovanni Lista zitiert Severini mit den Worten: »Was

7 Wolfgang Asholt/Walter Fahnders (Hg.): Manifeste und Proklamationen der europiischen
Avantgarde (1909-1939), Stuttgart: Metzler 1995, 6. Im Folgenden als Manifeste zitiert.
Manifeste, 7 und .

Manifeste, 3.

10 Photo bei: de Ponte, Aktion im Futurismus, 354.

11 Manifeste, 4.

12 Hans-Georg Schmidt-Bergmann: Futurismus. Geschichte, Asthetik, Dokumente, Reinbek:
Rowohlt 2009 (zuerst 1993), 8.
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uns interessierte, war das Leben, mit seinem dem technischen und industriellen
Fortschritt geschuldeten geometrischen und mechanischen Glanz, den wir als
Erste fiir die Kunst entdeckt haben.« '3 Ein Blick auf das Griindungsmanifest
bestatigt diese Einschitzungen. Im ersten Teil wird die passatistische Kunst
als »atavistische Tatigkeit auf weichen Orientteppichen« in Marinettis Salon
situiert, der die Futuristen Adieu sagen (»Los, sagte ich, los, Freunde! Gehen
wir! [...] Man muf$ an den Pforten des Lebens riitteln«™), um sich »dem Un-
bekannten zum Fraf§ [hinzuwerfen], nicht aus Verzweiflung, sondern nur, um
die tiefen Brunnen des Absurden zu fiillen!«™S Wenn, dann ist in diesem Sich-
dem-»Unbekannten«-Ausliefern, das Avantgardistische des proklamierten und
postulierten Futurismus zu sehen. Wenn das »Unbekannte« jedoch in Kunst
und Literatur projiziert wird, geht es eigentlich nur um die (neuen) Themen im
Sinne Severinis. Die 11 Punkte betonen die »Schonheit der Geschwindigkeit«
(Punkt 4), die »Schonheit« des »Kampfes« (Punkt 7), die Verherrlichung des
Krieges (Punkt 9), die Zerstorung der passatistischen Institutionen wie Museen,
Bibliotheken, Akademien (Punkt 10) und bieten eine Fiille von Themen der
»technisierten Lebenswelt«, mit Orten wie Bahnhofen, Arsenalen und Fabriken
und modernen Verkehrsmitteln wie Dampfern, Lokomotiven und Flugzeugen
(Punkt 11). Die Einstellung, mit der sich diese Offnung zur zeitgendssischen
Technik und Industrie verbindet, ist die » Liebe zur Gefahr« (Punkt 1) und mit
ithr geht die »Schonheit der Geschwindigkeit« einher. Auf dieser Grundlage
soll eine neue Literatur entstehen: »Mut, Kithnheit und Auflehnung werden
die Wesenselemente unserer Dichtung sein.« (Punkt 2). Im dritten und letzten
Teil werden die Vertreter dieses Futurismus dann mit dem »Darwinismus«
des literarischen Feldes (Bourdieu) konfrontiert und temporalisiert: eine junge
Generation, der ihrerseits droht, passatistisch zu werden. Die Avantgarde ist
also eine Akzeleration der Moderne im literarisch-kiinstlerischen Feld. Damit
wird ein Modell der Avantgarde vertreten, das nicht an die Auflenseite der
Innenseite der Institutionen von Kunst und Literatur gelangen will, sondern
in der jeweiligen Generation mehr oder weniger radikale Positionen vertreten
mochte, wohl wissend, dass diese, wie in Bourdieus Feldkonzeption, mehr oder
weniger rasch ihrerseits infrage gestellt und tiberwunden werden. Die Position,
die Severini, und mit ihm der Futurismus insgesamt vertritt, 6ffnet sich zwar
dem Leben mit seinen faszinierenden technischen Errungenschaften, will dies
aber weniger von der Kunst her verindern, vielmehr will er die Verinderungen
in Kunst und Literatur vom technischen Fortschritt inspirieren lassen.

Wenn es also in den ersten futuristischen Manifesten eine neue Verbindung

13 Ubers. d. Verf., »Ce qui nous intéressait, c’était la vie, avec sa splendeur géométrique et
mécanique due A un progres technique et industriel que nous flimes les premiers a vouloir
mettre sur le plan de ’Art.«, in Giovanni Lista (Hg.): Futurisme. Manifestes — Proclamati-
ons — Documents, Lausanne: L’Age d’homme 1973, 39.

14 Manifeste, 3.

15 Manifeste, 4.
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von Kunst/Literatur und Leben gibt, dann in dem von Severini angesprochenen
Sinne: Der technisch-industrielle Fortschritt soll die Kunst infiltrieren. Von
einer gegenseitigen Beeinflussung, wie im Sinne einer Avantgarde, die Kunst
und Leben zusammenfiihren will, kann also keine Rede sein. Vielmehr orientiert
sich das Manifest fast exklusiv an den modernen technischen Errungenschaften.
Von ihnen ausgehend und nach ihrem Modell soll die Erneuerung von Kunst
und Literatur unternommen werden, wobei es zumindest zu diesem Zeitpunkt
(noch) so wirkt, als ob die Kiinste eine exklusiv rezeptive Rolle hitten. Wenn
es in Marinettis Tod dem Mondschein! heifit: »Wir wollen den grofien futu-
ristischen Schienenweg auf den Gaurisankar, den Gipfel der Welt, legen!«,'¢
liefert die (militarische) Technik das Modell und bietet den Futuristen die
Moglichkeit, eine avantgardistische Position einnehmen zu kénnen. Auch eine
avantgardistische Asthetik spielt im Griindungsmanifest noch keine Rolle, wenn
tiberhaupt, so bezeugt dieses Manifest eine avantgardistische Einstellung: kene,
von Kunst und Literatur aus »an den Pforten des Lebens zu riitteln« und jene,
sich dem »Unbekannten« (und zumindest potenziell dem radikalen Imaginiren)
gegenlber nicht nur zu 6ffnen, sondern es zu suchen und sich ihm bewusst
als Bedingung der Moglichkeit einer neuen Kunst und Literatur auszusetzen.

Bei der ersten Serata im Teatro Lirico wird nicht nur das Grundungsmanifest,
es werden auch Gedichte proklamiert. Und der Corriere della Sera-Artikel
insinuiert ironisch, wie sehr die (relativ traditionellen) Gedichte den radikalen
Forderungen des Manifests widersprechen. Michelangelo Zimolo tragt ein
Gedicht von Gian Pietro Lucini vor (»Il Carme di Angoscia e di Speranza«),
dessen Titel, »Das Lied von Angst und Hoffnung«, eher ein Dementi des
Futurismus darstellt und das zudem noch mit grofier Betroffenheit deklamiert
wird. Marinetti selbst rezitiert »Die Uhr/L’Orologio« von Aldo Palazzeschi,
mit Versen wie »Oh! Wie schon ist es zu sterben / Mit einer roten Blume auf
der Stirn«,'7 die eher schlechte symbolistische Klischees reproduzieren als
futuristischen Mut, Kiihnheit oder Unbekanntes, von der modernen Technik
ganz zu schweigen. Einzig die »Hymne an die neue Dichtung« von Paolo
Buzzi, vorgetragen von Angelo Sodini, setzt die Thematik des Manifests an-
satzweise um, wie Verse wie »Heute / ist die Maschine die Lyra«'® illustrieren,
auch wenn sich die Corriere della Sera-Rezension iiber andere Buzzi-Gedichte
(»Schauder, Récheln, Schreie, Blut)« amiisiert. Die Rezension schliefit mit dem
Satz: »Es heifdt, die Futuristen sollen wegen aufrihrerischer Rufe angezeigt
werden. Wegen der Rufe, nicht wegen der Verse.«'? Die erste Soirée sieht sich

16 Manifeste, 7.

17 Zit. nach: Italian Futurist Poetry, hg. von Willard Bohn, Toronto: Toronto UP 2005, 24.

18  Zit. nach: I Poeti Futuristi, Mailand: Edizioni Futuriste 1912, 10§-108, hier 107. Eine Uber-
setzung des Gedichtes bietet Christa Baumgarth, Geschichte des Futurismus, 267-269, hier
269.

19 Baumgarth, Geschichte des Futurismus, 44. Hier geht es um die anti-osterreichischen Auf-
rufe wihrend der Veranstaltung.
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also mit einem dreifachen Dilemma konfrontiert. Zum einen praktiziert sie
eine Aktionskunst in einer bis dahin unbekannten radikalen Weise. Auch bei
den zahlreichen Theaterskandalen seit der »Bataille d’Hernani« (1830) ist das
Publikum selten so aktiv geworden. Nicht mehr einzelne Stellen provozieren
Reaktionen, sondern der ganze Abend selbst soll eine einzige Provokation
bilden und zeitweise gelingt ihm das auch. Zum anderen proklamiert das
Griindungsmanifest widerspriichliche Positionen: Die Ko-Prisenz von tradi-
tioneller Lyrik und der technischen Moderne verpflichteten Positionen fithrt
zu einer Doppelgesichtigkeit, die noch keine wirklich futuristische Perspektive
ermoglicht. Und schliefflich widersprechen die meisten vorgetragenen Gedichte
deutlich der vom Griindungs-Manifest postulierten Kithnheit und Auflehnung
den herrschenden Normen der Literatur gegeniiber.2°

Nach dem Griindungs-Manifest publiziert Marinetti noch 1909 die Pro-
klamation Tod dem Mondschein!, und zwar auf Franzosisch, womit der inter-
nationale Anspruch des (italienischen) Futurismus betont werden soll, und setzt
diese Serie mit dem kollektiven Manifest gegen das passatistische Venedig im
April 1910 und der (erneut franzosischsprachigen) Futuristischen Rede an die
Venezianer/Discours futuriste aux Vénitiens von August 1910 fort. Vor allem
aber erscheint im Mirz 1910 das von den Malern Boccioni, Carra, Russolo,
Balla und Severini unterzeichnete Manifest der futuristischen Maler/ Manifesto
dei Pittori Futuristi, mit dem der Futurismus zu einer gesamtkiinstlerischen
Bewegung wird, zumal dem bis 1914 Manifeste zum Film (1910), zum Theater
(1911), zur Musik (1911) und zur Architektur (1914) folgen. Doch wihrend das
Griindungsmanifest noch »von Italien aus [...] voll mitreiflender und ziindender
Heftigkeit in die Welt«?' geschleudert werden soll, richtet sich das »Manifest
der futuristischen Maler« mit seinem Auftakt-Appell »An die jungen Kinstler
Italiens!«. Es proklamiert also vor allem einen nationalistischen Anspruch.?

Zumindest ebenso wichtig fir die Wahrnehmung und den Erfolg des
Futurismus ist jedoch die Tournee von Serate-Vorstellungen, die Marinetti und
seine literarischen und kiinstlerischen Futuristen-Kollegen unternehmen. Allein
1910 werden nach dem Teatro Lirico- Auftritt im Februar Serate in Turin (8. 3.),
an der erstmals auch Maler wie Boccioni teilnehmen, futuristische Happenings
in Neapel (20. und 22.4., 26. 6.), Mailand (30. 7.), Venedig (1.8.), Padua (3.8.)
veranstaltet. Zudem kommt es Anfang Oktober 1910 in Parma zu einem Zen-
sur-Prozess gegen Marinetti wegen seines Romans Mafarka il Futurista (1910),
bei dem er in zweiter Instanz zu einer Bewihrungsstrafe verurteilt wird. Der
Prozess, tiber den breit berichtet wird, ist am Ende dieser ersten futuristischen

20 Zu den Serate und ihrem Kontext: Claudia Salaris: »Prime battaglie futuriste, in: dies.:
Marinetti. Arte e vita futurista, Rom: Editori Riuniti 1997, 76-91.

21 Manifeste, s.

22 Manifeste, 11. Zum Kontext der Maler-Manifeste und ihrer Ausstellungen in Paris: siche
Thomas Hunkeler: Kap. 1 »Nowus avons pris la téte du mouvement de la peinture européen-
ne. Le futurisme et le cubisme a Paris«, in: Le Nationalisme, 25-63.
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Saison eine willkommene Gelegenheit, fiir den Futurismus Reklame zu machen.
Vor allem aber unternimmt Marinetti im Marz und April 1910 und erneut im
Dezember Vortrags- und Deklamationsreisen nach London,?? damit wird ein
erster entscheidender Schritt zur Internationalisierung unternommen.

Manifeste einer Avantgarde-Poetik: die Befreiung der Worte

Den wichtigsten Schritt zu einer avantgardistischen Asthetik unternimmt
Marinetti mit mehreren poetologisch-theoretischen »Manifesten« der Jahre
1912 und 1913: dem Technischen Manifest der futuristischen Literatur/ Mani-
festo tecnico della letteratura futurista (Mai 1912), dem Supplement zum tech-
nischen Manifest/Supplemento al Manifesto tecnico della letteratura futurista
(August 1912) und dem Flugblatt-Manifest der Zerstorung der Syntax — Draht-
lose Phantasie — Befreite Worte/ Distruzione della sintassi — Immaginazione
senza fili — Parole in liberta von Mai 1913, in dem er zum ersten Mal den
Begriff der »Befreiten Worte« benutzt. Erst mit diesen drei Texten gelingt es
Marinetti, eine avantgardistische Poetik fiir den Futurismus zu formulieren.
Fiir diese Innovation diirfte seine Erfahrung des italienischen Kolonialkrieges
in Libyen 1911/12, an dem er als begeisterter Berichterstatter teilnimmt,?4
eine ausschlaggebende Rolle gespielt haben, wie das Beispiel des »Supple-
ments« illustriert: »SCHLACHT GEWICHT + GERUCHx, in dessen Text
mehrfach das Lexem »Avantgarde« verwandt wird, um den Vormarsch der
italienischen Angreifer in der Schlacht zu charakterisieren: » Avantgarde: 200
meter pflanzt-die-bajonette-auf«; »leichtigkeit ruhm heldentum avantgarde:
100 meter maschinengewehre«; »Avantgarde: 20 meter bataillone-ameisen«
und: »Avantgarde: 3 meter durcheinander hin-und-her festkleben loslosen
zerreiflen feuer« usw.?S Die kriegerische Zerstorung wird zum Modell der
Zerstorung der Sprache, und aus nachster Entfernung (3 Meter) kommt es zu
einem chaotischen Auflosungs- und Zersetzungsprozess, in gewisser Weise
folgt Marinetti hier dem von ihm hervorgehobenen Prinzip der » Analogien«
des Punktes 9 des Technischen Manifests der futuristischen Literatur, das er im
Ubrigen mit einem Beispiel aus der »Schlacht von Tripolis« illustriert: »Dies
war der erste Krieg, in dem es zu Bombardierungen aus der Luft kam.«*¢ Und
die Oase Gargaresch, die daftir als Testlauf dient, wird direkt zu Beginn des
Marinetti-Gedichts namentlich erwihnt. Die Ordnung des Krieges wird zum

23 Veroffentlichung des Vortrags von Mirz unter dem Titel: »Discorso futurista agli Inglesi«.

24 Marinetti nimmt als Kriegsberichterstatter des Intransigeant, man kann auch sagen als em-
bedded« Journalist, am italienischen Libyen-Feldzug (1911/12) teil. Ein Jahr spiter berichtet
er vom Ersten Balkankrieg (1912).

25 Baumgarth, Geschichte des Futurismus, 250-251. Ich habe in der Ubersetzung aus dem Tta-
lienischen »Vorhut« durch » Avantgarde« ersetzt, Futurisme, 141.

26 Christopher Clark: Die Schlafwandler. Wie Europa in den Ersten Weltkrieg zog, Minchen:
DVA 2013, 319. Kap. 5, »Luftschlige auf Libyen«.
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Analogie-Modell der Ordnung der avantgardistischen Literatur. Dies wird
in dem fir die Poetik des Futurismus entscheidenden Manifest Zerstorung
der Syntax — Drahtlose Phantasie — Befreite Worte (1913) evident, in dem
Marinetti diese neue Poetik programmatisch formuliert: »MAN MUSS DIE
SYNTAX ZERSTOREN« (Punkt 1), > MAN MUSS DAS VERB IM INFINITIV
GEBRAUCHENK« (2), P MAN MUSS DAS ADJEKTIV ABSCHAFFEN« (3),
»MAN MUSS DAS ADVERB ABSCHAFFEN« (4) bis zu dem fiir Marinetti
obligatorischen Punkt 11: »MAN MUSS DAS >ICH<IN DER LITERATUR ZER-
STOREN, das heif3t die ganze Psychologie«,?” und als Beispiel fiir eine solche,
entmenschlichte Sprache verweist Marinetti auf seine »Schlacht von Tripolis«,
die er im Supplement zum technischen Manifest vollstindig abdruckt und aus
der die Avantgarde-Beispiele stammen.

Mit diesen Manifesten verabschiedet Marinetti definitiv den »vers libre«,
der noch die dichterische Produktion zur Zeit des Griindungsmanifestes pragt.
Unabhingig von der Herkunft der neuen Poetik aus dem Geist und der Er-
fahrung des (Kolonial-)Krieges reagiert Marinetti damit auf die Sprachkrise der
Hochmoderne seit Beginn des 20. Jahrhunderts, wie sie sich etwa 10 Jahre zuvor
in Hofmannsthals »Chandos-Brief«, in Mauthners gleichzeitig erscheinenden
Beitrigen zu einer Kritik der Sprache, in den sprachkritischen Intentionen
Henri Bergsons oder in Saussures arbitrirem Verhiltnis von Signifikant und
Signifikat zum Ausdruck kommen. Es ist mehr als ein objektiver Zufall, dass
der russische Kubo-Futurist Benedikt Lifsic im Frithjahr 1913 seine Programm-
schrift »Die Befreiung des Wortes« veroffentlicht.?$ In jedem Falle kommt es
(auch) bei Marinetti zu jener »Teilung zwischen Laut, Sinn und graphischem
Zeichen des Wortes«,? die die Avantgarden insgesamt charakterisieren wird.

Mit den Gebrauchsanweisungen des Technischen Manifests der futuristischen
Literatur will Marinetti zum ersten Mal konkret gegen die spatsymbolistischen
dichterischen Normen verstof§en, auch wenn Proklamationen wie »FUHREN
WIR MUTIG DAS >HASSLICHE« IN DIE LITERATUR EIN, UND TOTEN
WIR DIE FEIERLICHKEIT; WO IMMER WIR SIE FINDEN [...] Man muf§
jeden Tag den Altar der Kunst anspeien«,3° durchaus literarhistorische Vor-
ldufer haben. Doch mit der »Kette von Analogien« (»chaine des analogies«),
die dazu fiithren soll, dass »man die Bilder orchestrieren und sie nach der
GROSSTMOGLICHEN UNORDNUNG verteilen« muss,3! bereitet Marinetti
die »Parole in liberti« vor, und Bildtheorien werden auch im Dadaismus und
Surrealismus eine zentrale Rolle spielen. Vor allem aber erwihnt Marinetti in

27 Baumgarth, Geschichte des Futurismus, 166-168.

28 Siehe Manifeste, 35-37.

29 Ubers. d. Verf., »scission entre son, sens et signe graphique du mot, in: Lista, Futurisme,
131 (Einleitung zum Kapitel »Ecriture«).

30 Baumgarth, Geschichte des Futurismus, 170.

31 Baumgarth, Geschichte des Futurismus, 168. Ich habe die Ubersetzung »engmaschiges Bild-
Netz« durch »Kette von Analogien« ersetzt.
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diesem Manifest erstmals das doppelte Projekt einer Befreiung des Imaginiren
und der Worte. Die »)DRAHTLOSE PHANTASIE« soll eine Radikalisierung
der futuristischen Poetik zu Folge haben: »Eines Tages werden wir zu einer
noch essentielleren Kunst gelangen, wenn wir erst die ersten Glieder unserer
Analogien zu unterdriicken wagen und nur noch die ununterbrochene Folge
der zweiten Glieder geben. Wir miissen zu diesem Zweck darauf verzichten,
verstanden zu werden«.3? Dabei handelt es sich um eine Konzeption des
(poetischen) Bildes, die auf Reverdy (s.0.) und die Surrealisten verweist. Und
zumindest im Sinne einer literarisch-poetischen Evolution postuliert er eine
»Befreiung der Worte«, die zur Folge haben soll: »Nach dem freien Vers, nun
endlich DIE BEFREITEN WORTE!«33 Dieses radikale Programm wird mit Ge-
dichten wie »BATTAGLIA PESO + ODORE« erstmals praktisch und 1913 mit
der Distruzione della sintassi — Immaginazione senza fili — Parole in liberta
als neue Poetologie des Futurismus formuliert.

Einleitend entwickelt Marinetti einen fiir die Avantgarden charakteristischen
Chronotopos und eine symptomatische (frithe) Globalisierungsperspektive,
hier in der fiir den Futurismus typischen technischen Variante. Eisenbahnen,
Telegraphen und Cinematographen ermoglichen es jedem (»dem Bewohner
eines Alpendorfs [...] dem Bewohner einer ruhigen Provinzstadt«), an dem,
was sich in China, in London, New York oder im Kongo ereignet, teilzu-
nehmen, bis hin zur »fernen Stimme Carusos«.34 Daraus ergeben sich die 17
Punkte der futuristischen Lebensprinzipien, wie Beschleunigung, Liebe des
Neuen und der Gefahr, Gleichheit zwischen Mann und Frau, Entwertung der
Liebesideologie durch Emanzipation, Aufwertung des Patriotismus und des
Krieges, wirtschaftliche Risikofreude, neue Mensch-Maschine-Beziehungen,
sportlicher Leistungswille, Tourismus und weltweite Migration, Denken und
Beziehungen im globalen Mafistab; wobei jeder einzelne Punkt eine detaillierte
Erklarung verdient hitte. Schon im ersten Punkt verwendet Marinetti ein Ad-
jektiv, das die poetische Avantgarde prigen wird, Simultanitit: »Vielfiltiges und
gleichzeitiges Bewuftsein in einer individuellen Person«.3S Damit bedient sich
Marinetti eines Begriffes, der in Frankreich gleichzeitig von Blaise Cendrars
und Robert Delaunay beansprucht wird (s.0.), und um den es eine Debatte
gibt.3¢ Dass die chronotopische Simultanitit ein zentraler Begriff der avant-
gardistischen Poetik ist, belegt Tristan Tzaras »Poéme simultan« von Mirz
1916. Wihrend die Simultanitit sozusagen versteckt eingefithrt wird, werden
die beiden zentralen poetischen Verfahren, die aus ihr und den futuristischen

32 Baumgarth, Geschichte des Futurismus, 170.

33 Baumgarth, Geschichte des Futurismus, 170.

34 Ubers. d. Verf., in Lista, Futurisme, 142.

35 Ubers. d. Verf., in Lista, Futurisme, 142.

36 Siehe: Colette Camelin, »Image simultanée«« et simmobilité vive« (Cendrars, Delaunay,
Léger)« Polysemes [En ligne], 18 | 2017, konsultiert 23 August 2019. URL http://journals.
openedition.org/polysemes/2291; DOI 10.4000/polysemes.2291.
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Ideologemen der 17 Punkte resultieren, »Les mots en liberté« und »L’imagi-
nation sans fil« explizit hervorgehoben.

Die Erlduterungen, die Marinetti zur Konzeption der »Parole in libertd« gibt,
die zumeist als »Befreiung der Worte« tibersetzt wird, aber zumindest ebenso
sehr die »Befreiung der Sprache« insgesamt meint, bestehen weitgehend aus
einem Beispiel, dessen Relevanz eher begrenzt ist. Der Text beschreibt einen Er-
zahler, der, von einer existenziellen Erfahrung (Revolution, Krieg, Schiffbruch,
Erdbeben) beeindruckt, berichtet, was ihm widerfahren ist: »Beim Sprechen
wird er die Syntax brutal zerstoren [...] Er wird immense Analogie-Netze
auf die Welt werfen, um so telegraphisch den analogischen und wesentlichen
Grund des Lebens wiederzugeben.« Dieses Beispiel soll fur die »jahrhundert-
alten Beziehungen, die der Dichter und das Publikum gehabt habenx, stehen.
Und fiir die gegenwirtige Dichtung schlussfolgert Marinetti: »Hier also wie
und warum die Imagination des Dichters[,] die entfernt liegenden Dinge obne
roten Faden mittels der wesentliche Worte und in volliger Freibeit verbinden
soll«.37 Inwieweit die Mundlichkeit tatsichlich mit dem Telegrammstil bzw.
der Schriftlichkeit kondensiert/bzw. reproduziert werden kann, sei ebenso
dahingestellt, wie der Verweis auf die jahrhundertjahrige Tradition des dichte-
risch-epischen Vortragens. Allein die restimierende Empfehlung deutet an, was
den paroliberismo zu einem neuen dichterischen Verfahren machen kann: die
imaginire Verbindung (Analogie) weit entfernt liegender Dinge ohne erkenn-
bare Verbindung. Dies entspricht erneut der Reverdy’schen Bildkonzeption,
wobei es allerdings darauf ankommt, dass die Worte essenziell und in totaler
Freiheit sind — was immer das bedeuten mag. Das kann man als den Kern des
radikalen Imaginiren Marinettis betrachten.

Interessanter und fir die Sprachkonzeptionen der Avantgarde(n) zu-
kunftsweisender ist jedoch, wie Marinetti diese Befreiung der Worte/Sprache
praktisch umsetzt. Neben dem von Marinetti selbst (durch die Integration in
das Supplement zum Technischen Manifest) hervorgehobenen Prosagedicht
»BATTAGLIA PESO + ODORE« aus dem Libyenkrieg, gilt dies insbesondere
fir die der Belagerung und Eroberung von Adrianopolis im Ersten Balkan-
krieg gewidmeten Reportage-»Gedichte« von »Zang Tumb Tumb« — ab 1912
einzeln und 1914 als Buch veroffentlicht. Die Worte sind in »>SCHLACHT GE-
WICHT + GERUCH« ebenso »befreit« wie in »Zang Tumb Tumb«. Es ist, wenn
Uberhaupt, ein objektiver Zufall, dass es sich bei »SCHLACHT GEWICHT
+ GERUCH« um einen Kolonialkrieg handelt, an dem sich die technisch-
materielle Uberlegenheit (der italienischen Armee) besonders eindrucksvoll
darstellen lisst. Das Libyen-Kriegsgedicht ist durch lange Substantiv-Listen
charakterisiert, wie etwa jene zu den » Avantgarden«: »Heldentum Avantgarde:
100 meter maschinenengewehre gewehrschiisse ausbruch geigen messing pink

37 Ubers. d. Verf., in Lista, Futurisme, 144.
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pum pank pank bim bum maschinengewehre tataratatarata«,3® wobei dieser
savantgardistische« Heroismus schon im Libyenkrieg mehr als fragwiirdig ist,
vom vollig selbstverstandlichen Kolonialismus ganz zu schweigen. Die dichte-
rische »Imaginations, die diese Substantive mit einem konkreten Moment der
Schlacht verbindet, muss allerdings nicht »entfernt liegende Dinge obne roten
Faden« zusammenbringen, zu offensichtlich ist der Kontext der Schlacht, und
es fragt sich auch, inwiefern es sich um »wesentliche Worte und in vélliger
Freibeit«39 handelt.

Von diesem durch die im »Technischen Manifest« geforderte » Analogie-
kette« dominierten Gedicht unterscheidet sich das im Folgenden Krieg ent-
standene »Zang Tumb Tumb« vor allem typographisch. Das Cover, auf dem
die Texte mit »Adrianopoli 1912« situiert und datiert sind, und zahlreiche
Seiten der Buchausgabe von 1914 sollen das realisieren, was Marinetti in
seinem Distruzione della sintassi-Manifest von 1913 eine »typographische
Revolution«#° nennt: »Meine Revolution richtet auflerdem sich gegen das,
was man die typographische Harmonie der Seite nennt [...] Wir werden,
wenn es notig ist, auf ein und derselben Seite auch drei oder vier unterschied-
liche Druckerfarben und 20 unterschiedliche Schrifttypen verwenden«, denn:
»Das Buch muss der futuristische Ausdruck unseres futuristischen Denkens
sein«.4? Mit dieser »experimental typography«#? befinden sich die Futuristen in
Konkurrenz mit Simultan-Gedichten wie der von Sonia Delaunay illustrierten
»Prose du Transsibérien« von Blaise Cendrars,# und Apollinaire praktiziert
(und parodiert) diese »Innovation« gleichzeitig mit seiner Antitradition fu-
turiste von 1913. Der ohne Zweifel bahnbrechenden und von den spiteren
Avantgarden intensiv rezipierten und intermedial weiterentwickelten Typo-

38 Colette Camelin, »Image simultanée< et >immobilité vive< (Cendrars, Delaunay, Léger)«,
Polysemes [En ligne] 2017 (18), konsultiert am 23. August 2019. URL: http://journals.ope-
nedition.org/polysemes/2291; DOI 10.4000/polysemes.2291.

39 Zur Sprachkonzeption in den Avantgarden: Anne Tomiche: »Babel et les avant-gardes fu-
turistes et dadaistes«, in: Véronique Léonard-Roques/Jean-Christophe Valtat: Les mythes
des avant-gardes, Clermont-Ferrand: PU Blaise Pascal 2003, 153-167.

40 Mit Cesare Cavanna hat Marinetti einen Typographen, dem der »futuristische Ausdruck
unseres futuristischen Denkens« (Ubers. d. Verf.) exzellent gelingt: »expression futuriste
de notre pensée futuriste, in: Lista, Futurisme, 146.

41 Ubers. d. Verf., »[M]a révolution est dirigée en outre contre ce qu’on appelle harmonie
typographique de la page [...] Nous emploierons aussi, dans une méme page 3 ou 4 encres
de couleurs différentes et 20 caracteres différents s’il le faut«, »Le livre doit étre I’expression
futuriste de notre pensée futuriste«, Lista, Futurisme, 146.

42 Siehe: Johanna Drucker: »Experimental Typography as Modern Art Practice«, in: The
Visible Word: Experimental Typography and Modern Art, 1909-1923, Chicago: University
of Chicago Press, 1994, 91-222.

43 Wolfgang Asholt: »Wende zum Bild oder Simultaneitit von Text und Bild. Die Prose du
Transsibérien von Blaise Cendrars und Sonia Delaunay, in: Ottmar Ette/Gesine Miiller

im Frankreich des 19. Jabrhunderts, Berlin: Tranvia 2015, 373-389
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graphie wird von Helga Finter (am Beispiel von »Dune«) zu Recht allerdings
auch »Reklamecharakter« attestiert.4#4 Rickblickend gilt das aufgrund der
Vereinnahmung solcher Gestaltungsmethoden durch die Reklame allemal (die
Futuristen haben sich ihrerseits durch die Plakatkunst inspirieren lassen), und
im Sinne des »futuristischen Ausdrucks unseres futuristischen Denkens« erst
recht. Es stellt sich jedoch die Frage, welche Funktion (iber den Reklame-
charakter hinaus) der Typographie fiir die dsthetische Kontextualisierung des
Krieges und der Belagerung/Eroberung zukommt. Und in dieser Hinsicht
ist die typographische Gestaltung der parolibristischen Texte symptomatisch
fiir den Futurismus. Bei aller typographischen Faszination (und Innovation),
die diese Texte auszeichnet, handelt es sich bei der Durchdringung von Text
und Typographie weitgehend um Illustrationen, zumindest entsteht nicht das,
was Marinetti fiir die Befreiung der Worte/Sprache fordert: »entfernt liegende
Dinge obne roten Faden« zusammenzubringen. Wenn Horst Bergmeier, auch
mit der Intention, die Differenz von Dadaismus und Futurismus zu markieren,
schreibt: »Er [der Gedicht-Text »Zang Tumb Tumb«] enthilt keine Seite, die
die Moglichkeit bote, den Text tiber die Evidenzierung eines Einzelelements,
insbesondere eines, das als Symbol seit je Bestandteil traditioneller Lyrik ist,
gegen sich selbst zu wenden«,#S so trifft dies gewiss zu. Es muss allerdings be-
zweifelt werden, ob es die Intention der Futuristen und vor allem Marinettis
ist (sein kann), in ihren Texten oder mit deren typographischer Gestaltung so
etwas wie Autoreferenzialitit, geschweige denn eine avantgardistische Selbst-
kritik, zu formulieren, dies bleibt dem Dadaismus (s.u.) {iberlassen.

Die »drahtlose Imagination« hat zu Recht weniger Beachtung als der Paroli-
brismus gefunden. Im Grunde handelt es sich um eine Akzentverlagerung von
der befreiten Sprache zu den grammatisch-syntaktischen Regeln und den mit
ithnen verbundenen Satzzeichen: »Unter drahtloser Imagination verstehe ich
die absolute Freiheit der Bilder oder der Analogien, die durch Worte unver-
bundene Worte, ohne die roten Faden der Syntax und ohne jegliche Satzzeichen
ausgedriickt werden«.#® Der Verzicht auf Satzzeichen ist ein zeittypisches Phi-
nomen: Mit den Druckfahnen seiner Alcools (1912) verzichtet Apollinaire auf
samtliche Satzzeichen und dieser Verzicht charakterisiert auch die »Prose du
Transsibirien« (1913) von Cendrars. Wo sich Marinetti im Prinzip als radikaler
erweist, ist sein Verzicht auf die traditionelle Syntax. Doch ein Blick auf die Bei-
spiele relativiert diese potenzielle Radikalitit des Imaginiren, wenn Marinetti
fordert: »Die Imagination des Dichters muss die entfernt liegenden Dinge ver-

44 Helga Finter: Semiotik des Avantgardetextes. Gesellschaftliche und poetische Erfabrung im
italienischen Futurismus, Stuttgart: Metzler 1980, 97.

45 Horst Bergmeier: Dada-Ziirich. Asthetische Theorie der bistorischen Avantgarde, Gottin-
gen: V&R Unipress 2011, 203.

46 Ubers. d. Verf., »Par imagination sans fils j’entends la liberté absolue des images ou ana-
logies exprimées par des mots déliés, sans les fils conducteurs de la syntaxe et sans aucune
ponctuations, in: Lista, Futurisme, 144.
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binden«. Marinetti fihrt als Beispiel fiir eine »drahtlose Imagination« aus seiner
»Schlacht von Tripoli« folgende Passage an: »Ich habe einen mit Bajonetten
gespickten Schiitzengraben mit einem Orchester, einem Maschinengewehr oder
einer Femme fatale verglichen«.#7 Hier zeigt sich allerdings, dass die jeweils
verbundenen Lexeme vielleicht doch nicht so weit voneinander entfernt sind,
wie behauptet. Und im »BATTAGLIA PESO + ODORE«-Gedicht finden sich
Passagen wie die zitierten »maschinenengewehre gewehrschiisse ausbruch
geigen messing« (s.0.) oder »kristalle jungfrauen fleisch juwelen perlen«.4® Es
werden also Quasi-Wortfelder geschaffen, die der Definition des Wortfeldes
von Peter Auer nahekommen.4 Bei Marinetti wird dies als Entdeckung neuer
Analogien zwischen entfernten oder entgegengesetzten Termen gefeiert, auch
wenn ohne groflere Anstrengung ein Zusammenhang zwischen der Eruption
des Feuers der Maschinengewehre und jener von Orchesterinstrumenten eta-
bliert werden kann. Die Skepsis nicht weniger Zeitgenossen (s.u.), wie sie in
Alfred Doblins »Offene[m] Brief an F.T. Marinetti« zum Ausdruck kommt,
ist also nicht unangemessen: »Ihre Gedichtsammlung nennen Sie >Destructionc.
Thre letzte Bemiihung wirft sich auf das stihlerne Gertist der Sprache; die Ma-
tratze blieb heil; Sie flogen in die Luft.«5° Die Radikalitat der futuristischen
Imagination, und damit der Avantgarde, wird also schon im Moment ihrer
Proklamation infrage gestellt.

Die Grenzen des radikalen Imagindren und seine friihe Kritik

Die beiden literarisch-poetischen Innovationen des Futurismus, die »Befreiung
der Worte/Sprache« und die »drahtlose Imagination«, wollen mit der bisherigen
Literatur brechen, um in ein radikales Imagindres vorzustoflen. Mit den Ana-
logieketten von Worten soll es gleichzeitig gelingen, die mit der Subjektivitit
des Autors verbundenen psychischen Dispositionen beiseite zu lassen und zur
Materialitit der Dinge beziehungsweise ihres Signifikanten vorzudringen. Inso-
fern unterscheiden sich die Marinetti’schen Analogien auch wesentlich von den
freien Assoziationen der Surrealisten. Es ist allerdings fraglich, ob die Radikali-
tit der dichterischen Praxis mit jener der in den Manifesten proklamierten
Forderungen Schritt hilt. Die von Marinetti selbst als Beleg oder Illustration
gewahlten Gedicht/Text-Beispiele brechen mit ihren Substantiv-Listen zwar

47 Ubers. d. Verf., »[J]’ai comparé une tranchée hérissée de baionnettes & un orchestre, une
mitrailleuse 3 une femme fatale, in: Lista, Futurisme, 144 und 145.

48 Baumgarth, Geschichte des Futurismus, 25 1.

49 Auer definiert ein Wortfeld als »Menge an teilweise bedeutungsverwandten Wortern, die
den Bestand an Bezeichnungen fiir ein Bedeutungsspektrum in einer Sprache reprisentie-
ren. Sie stehen in struktureller Hinsicht durch einfache inhaltsunterscheidende Merkmale
in Opposition zueinander.« (Peter Auer: Sprachwissenschaft. Grammatik-Interaktion-
Kognition. Stuttgart: Metzler, 2013, 127.)

50 Manifeste, 34. Der offene Brief erscheint in der Mirzausgabe 1913 des Sturm.
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die Syntax auf (besser gesagt, lassen sie beiseite), doch der »Befreiung« sind
mit den auf der Imagination des Dichters beruhenden (semantischen?) Asso-
ziationen und Verbindungen Grenzen gesetzt: Es entstehen im weiteren Sinne
Wortfelder, die metonymischen Charakter annehmen. In Verbindung mit einer
in der Tat innovativen Typographie werden diese Wortfelder zu Ensembles
collagiert oder montiert: ein Verfahren, das die Bildenden Kiinste oder die
kubistische Dichtung und der Simultaneismus gleichzeitig praktizieren und
das die spiteren Avantgarden weiterentwickeln werden. Marinetti praktiziert
den Parolibrismus vor allem im Zusammenhang mit und inspiriert vom Krieg,
doch seine Wirkung sollte sich relativ schnell erschopfen. Die Disqualifikation
der Befreiten Worte als Telegrammstil trifft die entscheidende Schwiche der
Analogie-Listen, und Apollinaires » Antitradion futuriste« illustriert, wie leicht
dieser Stil zu praktizieren und damit zu parodieren und zu dementieren ist.
Die poetischen Verfahren des Futurismus kénnen nur mit Einschrinkungen
als avantgardistisch im Sinne eines radikalen Imagindren gelten, die futuristi-
schen Serate indes realisieren es mit ihrem Aktionismus im Sinne eines Augen-
blickcharakters (Instantané) umfassender. Thnen gelingt es, Kunst und Leben zu
vereinen, insofern verwirklichen sie fiir einen Moment das Projekt Avantgarde,
als eines besonderen Chronotopos. Wo es die Aktionen der Serate erreichen,
die Kunst zu einem (momentanen) Teil des Lebens werden zu lassen, stellt
sich allerdings die Frage, wie von der Kunst her und was mit ihr im (Alltags-)
Leben verindert werden soll. Anders als im Surrealismus oder im Konstruk-
tivismus geht es weniger um ein neues radikales Imagindres im Sinne einer
Revolution des Lebens durch die Kunst als vielmehr um das Storytelling der
radikalen Anpassung des neuen Menschen an die moderne Technik, bis hin zu
deren umfassender Realisierung in der destruktiven Materialitit des modernen
Krieges noch vor Beginn des Groflen Krieges. Weitaus problematischer stellt
sich das radikale Imagindre bei der Materialisierung der Sprache durch ihre
Reduktion auf Substantive und Infinitive dar. Nach der Zerstérung des Ich
fihrt die Substantivsprache mit ihrem hypotaktischen Nominalstil zu einem
»Zwang, jedes Ding, jede Gemiitsbewegung, jede Erscheinung durch ein Subs-
tantiv zu benennen«, wie es Manfred Hinz kritisch formuliert.5* Insofern stellt
der Parolibrismus ein erstes Experiment mit der Apologie des Signifikanten
bei Roland Barthes’? und dem »travail sur le signifiant« bei Tel Quel dar,
mit dem nicht nur die Literatur, sondern auch die Gesellschaft revolutioniert

51 Michael Hinz »Die Manifeste des Primo Futurismo italiano«, in: Wolfgang Asholt/Walter
Fihnders (Hg.): »Die ganze Welt ist eine Manifestation«, WBG 1997, 109-131, hier: 119.

52 Ulrich Schulz-Buschhaus verweist in einem inspirierenden Aufsatz auf diesen Bezug und
zitiert den Roland Barthes des Degré zéro de P’écriture von 1953: »Le Mot éclaté au-dessus
d’une ligne de rapports évidés, la grammaire est dépourvue de sa finalité, elle devient proso-
die, elle n’est plus qu’une inflexion qui dure pour présenter le Mot.« Schulz Buschhaus betont
die longune durée dieses Avantgardismus, die Barthes nicht berticksichtigt. (Ulrich Schulz-
Buschhaus: »Die Geburt einer Avantgarde aus der Apotheose des Krieges. Zu Marinettis
Poetik der >parole in liberta«, in: Romanische Forschungen 104 (1992), 132-151, hier: 133.)
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werden sollte. Die Frage, die sich bei all diesen Experimenten stellt, ist die
nach der sich selbst schreibenden écriture. Aber zumindest bei Marinetti, der
die Kontexte seiner Texte hinreichend prizisiert, ist trotz aller deklamierten
Zerstorung des »Ich« eindeutig, dass es der Futurist als Kriegsberichterstatter
ist, der fiir die Prisenz der Materialitit des Schlachtfeldes die Substantive
auswihlt und kombiniert, wobei die beanspruchte Reduktion der Substantive
auf ihre Materialitit durch eine semantische Wortfelder ermoglichende und
produzierende Selektion infrage gestellt wird.

Es spricht fiir die Bedeutung des Futurismus, wenn seine theoretischen
und kiinstlerischen Anstrengungen nicht nur von der europiischen Kultur-
szene wahrgenommen werden, sondern ausgesprochen frith auch von einer
von Marinetti mit Zerstorung bedrohten Institution wie der Universitit. Dort
wird auch auf die Problematik der avantgardistischen Verfahren des Futuris-
mus hingewiesen. So gibt der damals bedeutendste Romanist Karl Vofiler
seiner [talienischen Literatur der Gegenwart von 1914 den Untertitel: Von
der Romantik zum Futurismus. Fir Vofller sind die Futuristen im Begriff, die
»Entfremdung von Kunst und Leben [...] zum duflersten zu bringen und ad
absurdum zu fithren.« Zwar liefle sich der Futurismus auf das Leben ein, aller-
dings mit unzulidnglichen und grotesken Mitteln. Als Beleg stellt Vofiler eine
Collage von Forderungen aus dem zwei Jahre zuvor erschienen Technischen
Manifest zusammen, begonnen mit der Zerstorung der Syntax. Immerhin raumt
er ein, dass es »selbst einer so anmaflend auftretenden Erscheinung gegeniiber,
anmaflend [wire], wenn man ihre Fruchtbarkeit oder Belanglosigkeit schon
heute voraussagen wollte.«33 Nicht immer ist die Avantgarde bei der Literatur-
wissenschaft ihrer Zeit auf so viel Verstindnis gestoflen.

Zwei Jahre spater erblickt Georg Simmel in seinem Aufsatz »Die Krisis der
Kultur« (1916) einen zunehmenden Gegensatz zwischen »dem immer weiter-
flutenden, mit immer weiter greifender Energie sich ausdehnenden Leben und
den Formen seiner historischen Auferung, die in starrer Gleichheit beharren
oder wenigstens beharren wollen«. Und weiter: »Dieser Widerspruch ist die
eigentliche und durchgehende Tragodie der Kultur.« Fiir Simmel ist dieser
Widerspruch »unvermeidlich«; wo er Uberwunden werden soll, »kommt
Uberhaupt nichts eigentlich Verstindliches heraus, sondern ein unartikuliertes
Sprechen [...] ein Chaos atomisierter Formstiicke«. Dies beschreibt fir Sim-
mel die Situation, auf die der Futurismus reagiert, der »in der Verneinung der
Form — oder in einer fast tendenzios abstrusen — seine reine Moglichkeit finden
will«.54 Damit wird der Futurismus zum Symptom und zur Signatur seiner
Epoche: Die Futuristen wollen in der Tat mit den »atomisierten Formstiicken«

53 Karl Voller: Italienische Literatur der Gegenwart von der Romantik zum Futurismus,
Heidelberg: Winter 1914, 120 und 123.

54 Georg Simmel: »Die Krisis der Kultur. Rede gehalten in Wien, Januar 1916, in: Der Krieg
und die geistigen Erscheinungen, Gesamtausgabe Bd. 16, Frankfurt: Suhrkamp 1999, 37-53,
hier: 41 und 42.
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des Parolibrismus aus dem Widerspruch ausbrechen. Auch wenn dieser Ver-
such fiir Simmel scheitern muss, so macht er doch deutlich, dass das Projekt
Avantgarde, in diesem Falle der Futurismus, in besonders prignanter und
radikaler Weise auf »die eigentliche und durchgehende Tragodie der Kultur«
reagiert und diese in Richtung auf ein radikales Imagindres iberwinden will.

Schlief{lich widmet auch Roman Jakobson 1919 dem (russischen und italie-
nischen) Futurismus einen Aufsatz, in dem er ihn als ein Symptom seiner Zeit
bewertet: »Die Uberwindung der Statik, die Vertreibung des Absoluten, das ist
das wesentliche Pathos der neuen Zeit, das aktuelle Tagesgesprich. Negative
Philosophie und Panzer, wissenschaftliches Experiment und sowjetische Ab-
geordnete, das Relativititsprinzip und das futuristische >Nieder!< reifflen die
Umziunungen der alten Kultur nieder.«5% Schon im »Tagesgesprach« klingt
eine Distanzierung mit, die durch eine andere Au8erung aus dem selben Jahr
eindeutig wird: »Dies [der Parolibrismus] ist eine Reform auf dem Gebiet der
Reportage und nicht auf dem der poetischen Sprache.«5¢ Und dieser Kritik als
Reportage oder Reklame setzt sich der (italienische) Futurismus in der Tat aus.

Diese Rezeption ist ein Zeichen dafiir, dass es dem nationalistischen italie-
nischen Futurismus gelungen ist, europaweit als radikal wahrgenommen zu
werden. Nicht nur die Quasi-Zweisprachigkeit Marinettis, die haufig zu Erst-
publikationen im Franzdosischen fithrt, trigt zu dieser europdischen Dimension
bei. Er entwickelt auch eine intensive Reisetitigkeit, die ihn in die wichtigsten
europdischen Kulturhauptstidte (neben immer wieder Paris etwa London,
Berlin, Briissel, Moskau oder Sankt Petersburg) fithrt, wo er (mit begrenztem
Erfolg) versucht, futuristische Filialen zu griinden.’” Grofleren Erfolg haben
die futuristischen Ausstellungen, die vor 1914 neben Paris etwa in London,
Berlin, Wien, Briissel, Amsterdam, Miinchen, Budapest oder Sankt Peters-
burg, aber auch in Karlsruhe und Leipzig organisiert werden.5® Der Versuch,
alle Kiinste futuristisch werden zu lassen, also neben Malerei, Skulptur und
Literatur auch Theater, Musik, Film, Tanz, Architektur, Photographie, Mode
usw., tragt ohne Zweifel dazu bei, den Futurismus nicht nur als Gesamtkunst-
werk, sondern als ein avantgardistisches Global-Projekt wahrzunehmen. Eine
wirkliche europaische Dimension zu entwickeln, scheitert allerdings an jenem
extremen Nationalismus, durch den sich der (italienische) Futurismus radikal
von der »Ubernationalitit« der Avantgarde« unterscheidet.s?

55 Roman Jakobson: »Futurismus, in: ders.: Semiotik. Ausgewdblte Texte. 1919-1982, Frank-
furt: Suhrkamp 1988, 41-49, hier: 44.

56 Zit. nach Manfred Hinz: »Die Manifeste«, 74.

57 Wie dies im Falle Berlins aussieht siehe: Peter Demetz: Italian Futurism and the German
Literary Avant-Garde, London: Institute of German Studies 198.

58 Zum Ausstellungswesen vor dem Ersten Weltkrieg: Joyaux-Prunel, Kap. XI »Une interna-
tionalisation a double tranchant« (466-533).

59 Hubert van den Berg: »Ubernationalitit« der Avantgarde — (Inter-)Nationalitit der For-
schung. Hinweis auf den internationalen Konstruktivismus in der europiischen Literatur
und die Problematik ihrer literaturwissenschaftlichen Erfassung«, in: Asholt/Fihnders
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Futuristische Serate sind eigentlich fiir ein italienisches Publikum reserviert,
insofern ermoglichen die europdischen Auftritte vor allem die Begegnung mit
dem doktrindren Futurismus, den lebendigen Futurismus der Aktionskunst
und seine Grenziiberschreitungen lernen die Zuschauer in London, Paris oder
Moskau kaum kennen. Dementsprechend interessieren sich Jakobson und
Simmel nicht fir die Serate, nur Vofiler spielt auf sie an, wenn er Marinetti als
»Impressario« bezeichnet und den Futuristen zubilligt, dass sie »etwas, was
vorher nur Kunststil war, [...] zum Lebensstil [erweitern].«®° Zu Theorie und
Poetologie des Futurismus (und der Avantgarden insgesamt) schreibt Walter
Benjamin in seinem »Siirrealismus«-Aufsatz, »[w]ie hier Parole, Zauberformel
und Begriff durcheinander gehen« und verweist auf die »magischen Wort-
experimente«, »die nun schon funfzehn Jahre sich durch die Literatur der
Avantgarde ziehen, sie moge nun Futurismus, Dadaismus oder Siirrealismus
heiflen«;* dies im {ibrigen ein friiher und klarer Beleg fiir die Wahrnehmung
dieser Bewegungen als (historische) Avantgarden.

Michael Hinz ist zu Ende des 20. Jahrhunderts in seiner Wertung ein-
deutiger: »]Jenseits der reflexiven Distanz [...] sollen die Tavole Parolibere un-
mittelbar die Schlacht, die ihr Gegenstand ist, im Kampf der Typographien und
der Lautmalereien widerspiegeln.«® Insofern kann Schulz-Buschhaus zu Recht
von der »Geburt einer Avantgarde aus der Apotheose des Krieges« sprechen.
Wenn mit dieser Geburt ein radikales Imagindres das Licht der Welt erblickt,
so jenes, das Schulz-Buschhaus »als eine Imagination radikaler Aggressivitit
bezeichnen méchte.«®3 Die bei den Serate vorgetragenen Manifeste und Tavole
Parolibere weisen zwar die gleiche Aggressivitit auf, doch das Publikum kann
thnen gegentiber reagieren und tut dies auch, wie Reportagen in Zeitungen
oder Karikaturen und Zeichnungen u.a. der oben erwihnten Saalschlachten
illustrieren; es kommt also zu einem Austausch. Wenn der Futurismus die
Geburt einer Avantgarde reprasentiert, dann vor allem durch die Aktionskunst
bei seinen offentlichen Auftritten, die auch immer eine Kriegserklirung an
die Moderne sind. Mit der Aktionskunst 16st sich die »Imagination radikaler
Aggressivitit« zwar nicht auf, sie wird auch kaum relativiert. Aber sie wird
kontextualisiert und fur die Zeit des futuristischen Happenings kann es ge-
lingen, diese Kunst zu einem Teil des Lebens werden zu lassen. Dass Marinetti
dies auch bei anderen Gelegenheiten praktiziert (Libyen, Balkan, Weltkrieg),
macht die Ambiguitit und die Problematik des Futurismus aus. Die Geburt
der (ersten) Avantgarde ist also alles andere als jungfraulich.

2000, 2§ 5-288. Hierzu auch das Kapitel »Ob oui, a bas la France. Le vorticisme anglais, une
avant-garde en trompe-I’ceil 2« bei Thomas Hunkeler, Le Nationalisme, 137-168.

60 Volller: Italienische Literatur, 121.

61 Walter Benjamin: »Der Siirrealismus. Die letzte Momentaufnahme der europischen Intel-
ligenz«, in: Gesammelte Schriften, 11,1, Frankfurt: Suhrkamp 1991, 295-310, hier: 302.

62 Hinz: »Die Manifeste«, 107.

63 Schulz-Buschhaus: »Die Geburt einer Avantgarde«, 150.
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3 Latenz und Emergenz des Dadaismus

Vom Cabaret Voltaire zu Dada

Anders als den Futurismus kann man den Dadaismus nicht auf einen Tag
festlegen, das hitte auch nicht seiner Konzeption, soweit man davon sprechen
kann, entsprochen. Richard Sheppard fasst die Dada-Konstellation recht
genau, indem er feststellt: »Dada began in a fairly haphazard way in Zurich
in 1916, invented itself as it went along, and acquired an increasingly complex
sense of itself over a period of years.«" Als Geburtstag des Cabaret Voltaire
in der Meierei (Spiegelgasse) gilt iiblicherweise der 5. Februar 1916 mit einem
Programm, das dem einer Kiinstlerkneipe entspricht (Lesungen, Chansons,
Musikstiicke, Ausstellung von Bildern). Bei den folgenden Cabaret-Abenden
werden futuristische Texte (12. Februar) oder franzosische Gegenwartsdichtung
(18. Mirz, u.a. Apollinaire, Jacob, Suarés) und -Musik (Debussy, Ravel, Saint-
Saéns usw., gespielt von Arthur Rubinstein [!]) prasentiert, am 30. Mirz treten
Huelsenbeck, Janco und Tzara im Rahmen einer Tanzsoirée erstmals mit einem
Simultangedicht (»L’amiral cherche une maison a louer«) auf, und am 31. Mai
findet das Cabaret-Unternehmen mit der Soirée der »Kiinstler-Gesellschaft
Voltaire« eine Fortsetzung. Zu diesem Anlass erscheint die erste (und letzte)
Ausgabe des Cabaret Voltaire, in der Hugo Ball seinen Eroffnungsartikel mit
dem Satz schlief§t: »Die Zeitschrift wird in Ziirich erscheinen und den Namen
tragen >DADA< (»Dada«) Dada Dada Dada Dada«.? In dieser Ausgabe erscheint
auch ein Tzara-Gedicht unter dem Titel »La revue Dada 2«, und gemeinsam
mit Huelsenbeck veroffentlichen sie ihren »DADA. Dialogue entre un cocher
et une alouette«.3 Daneben werden aber auch Parolibrismus-Gedichte von
Marinetti (»Dune«) und von Francesco Cangiullo (»Addioooo«) publiziert;
der Futurismus bildet zu diesem Zeitpunkt offensichtlich noch die wichtigste
Referenz.

Am 14. Juli schliefSlich organisiert das Cabaret Voltaire die erste Dada-Soirée
im Zunfthaus zur Waag, bei dem nicht nur bruitistische und Buchstaben-
Gedichte vorgetragen, sondern erstmals auch Manifeste proklamiert werden:
Hugo Balls Erdffnungs-Manifest und Tristan Tzaras Manifeste de Monsieur
Antipyrine. Nicht nur wegen des Genre-Flows der Futuristen ist das Manifest

1 Richard Sheppard: Modernism — Dada — Postmodernism, Evanston: Northwestern UP 2000,
172.

2 Ubers. d. Verf., »La revue paraitra i Zurich et portera le nom >DADA«. (-Dada<) Dada Dada
Dada Dada.«, in: Hans Bolliger u.a.: Dada in Ziirich, Zirich: Arche Verlag 1985, 209.

3 Cabaret Voltaire, Kraus Reprint 1977, 5, 19 und 31.
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zu diesem Zeitpunkt schon die prominente avantgardistische Textsorte.# Die
dadaistische Wahl dieser Gattung demonstriert neben der Absicht, an der
Avantgarde teilzunehmen, vor allem den Entschluss wie im Falle der futuris-
tischen Serate, eine neue Avantgardebewegung zu reprasentieren.

Der Ubergang von der Latenz zur Emergenz von Dada dauert also mehr
als finf Monate. In einer Pressenotiz vom 2. Februar 1916 bezeichnet es Ball
als Aufgabe des Cabaret Voltaire, »daf} bei den taglichen Zusammenkiinften
musikalische und rezitatorische Vortrige der als Giste verkehrenden Kinstler
stattfinden.«5 Diesem Kiinstlerkabarettstil gegentiber kennt das Programm des
14. Juli keine Kompromisse: Es wird ausschliefflich von Dadaisten bestritten,
wobei die »Chants négres« von Tzara, die bruitistischen Gedichte von Hugo
Ball, Tristan Tzara und Richard Huelsenbeck und die beiden, im schriftlichen
Programm nicht angekiindigten Manifeste fir das Publikum und die mediale
Offentlichkeit so etwas wie die Poetik und die Programmatik der sich etablie-
renden Dada-Bewegung darstellen. Damit entwickeln die Dadaisten innerhalb
kurzer Zeit ein Avantgarde-Projekt. Indem Ball sein Erdffnungs- Manifest
mit dem Satz beginnt: »Dada ist eine neue Kunstrichtung.«, und Tzara als
ersten Satz formuliert: »Dada ist unsere Intensitit«,® wird deutlich, dass die
Dadaisten, wie man sie jetzt wohl nennen muss, den Anspruch, eine neue
Avantgarde zu reprisentieren, selbstbewusst und offensiv vertreten. Oder um
es mit Hubert van den Berg zu sagen: »Sie prisentieren Dada als eine neue
avantgardistische Bewegung, die mit der bestehenden Kunst brechen sowie
neue Wege einschlagen will und dabei einen neuen Blick auf das Leben, ein
neues Lebensgefiihl propagieren mochte.«”

Diese Intention deutet sich beim ersten Abend des Cabaret Voltaire zwar an,
wird jedoch noch nicht exklusiv propagiert. Die spateren Dadaisten kennen
die Offentlichkeitsstrategien der italienischen Futuristen relativ gut, vor allem
Tzara steht mit Marinetti und anderen Futuristen in Briefkontakt. Von daher
wissen sie um die Bedeutung der Serate fiir die Erregung von Aufmerksambkeit.
Die Verhiltnisse in der Schweiz sind allerdings — vor allem fir Emigranten
wie Tzara und Ball — unvergleichlich schwieriger als im Vorkriegs-Italien.
Wenn man die Notizen von Ball zu den ersten Abenden im Cabaret Voltaire
liest, entsprechen Programm und Atmosphire durchaus seinem Synkretismus
in der Pressenotiz. Unter dem Datum des 2. Mirz bemerkt er: »Unser Ver-
such, das Publikum mit kiinstlerischen Dingen zu unterhalten, dringt uns in
ebenso anregender wie instruktiver Weise zu ununterbrochen Lebendigem,

4 Die Manifeste-Anthologie (Asholt/Fihnders) druckt fiir die Zeit von 1909 bis 1916 mehr
als 60 Manifeste ab, 1-120.

5 Hugo Ball: Die Flucht aus der Zeit, Ziirich: Limmat Verlag 1992, 79.

6 Asholt/Fihnders: Manifeste, 121 und 122.
Ubers. d. Verf., in: Hubert van den Berg: Dada, een geschiedenis, Nijmegen: Vantilt 2016,
57. Diese Dada-Geschichte aus Anlass des 100. Jubiliums ist leider noch in keine andere
Sprache tibersetzt.
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Neuem. Naivem. Es ist mit den Erwartungen des Publikums ein Wettlauf,
der alle Krifte der Erfindung und der Debatte in Anspruch nimmt.«® Anders
als die Futuristen bei ihren Serate, versuchen die Dadaisten bei ihren ersten
Soireen (noch) nicht, ithr Publikum zu provozieren und zu skandalisieren.
Vielmehr wollen sie es mit einem lebendigen Programm unterhalten. Es gibt
zwar ein Photo des verschollenen Gemildes von Marcel Janco mit dem Titel
»Cabaret Voltaire« aus dem Jahre 1916, das, was die erregte Atmosphire
angeht, den Zeichnungen der Serate dhnelt, auch wenn es sich formal eher
pseudo-kubistisch als futuristisch gibt. Aber solche erregten Szenen, in denen
sich die Spannung zwischen Bithne und Publikum in dem relativ kleinen
Saal der Meierei (der sich von den grofien Theatersilen der Futuristen auch
in dieser Hinsicht unterscheidet) deutlich spiiren lisst, bilden offensichtlich
eine Ausnahme. Und noch am 4. Juni charakterisiert Ball das Programm der
ersten und einzigen Cabaret-Voltaire- Ausgabe in einer Notiz so: »Es ist auf
zwei Bogen die erste Synthese der modernen Kunst- und Literaturrichtungen.
Die Grunder des Expressionisme, Futurisme und Kubisme sind mit Beitrigen
darin vertreten.«? Einzig den originir dadaistischen Teilen des Programms, die
sich allerdings noch nicht als solche bezeichnen, scheint es gelungen zu sein,
das Publikum zu skandalisieren. Dies erreicht etwa das »Poéme simultané«
»Dialogue entre un cocher et une alouette«, das Richard Huelsenbeck und
Tristan Tzara am 31. Mai 1916 im »Cabaret Voltaire« vortragen, und dessen
skatologisch-blasphemische Grundierung provozieren soll. Doch wie Hans
Richter berichtet, ist es vor allem der Vortragsstil Huelsenbecks, der das Publi-
kum aus seiner Reserve lockt: »Seine Korpsstudenten-Schneidigkeit diente [...]
dazu, das Publikum wiitend zu machen. Zur Unterstiitzung dieses schneidigen
Auftretens bediente er sich einer Reitgerte, die er zur Unterstreichung seiner
frischgedichteten >Phantastischen Gebete« rhythmisch durch die Luft und
metaphorisch auf die Hintern des Publikums sausen laf3t.«*° Freilich handelt
es sich bei der Einschitzung Hans Richters um den Riickblick eines Beteiligten.
Zu wirklich grofien Skandalen, geschweige denn der Fortsetzung des Bithnen-
geschehens auf der Strafle (wie in Italien), und damit dem Ubergang ins Leben,
ist es in Zurich offensichtlich nicht gekommen.

Die Beziehungen des Dadaismus zum Futurismus sind durch die Konkur-
renz im Feld der Avantgarde geprigt. In seinem Kapitel »Dada and Futurism«
will Richard Sheppard aufzeigen, dass diese beiden Bewegungen trotz ihrer
Gemeinsamkeiten auf sehr unterschiedliche Weisen auf die Moderne reagie-
ren.’” Fir Sheppard kommt dem italienischen Kontext und dem Krieg eine
fur die Differenzierung entscheidende Funktion zu, er sieht aber auch, dass

Ball: Die Flucht, 83.
Ball: Die Flucht, 98.

10 Hans Richter: DADA-Kunst und Anti-Kunst. Der Beitrag Dadas zur Kunst des 20. Jahr-
hunderts, Koln: Dumont Schauberg 1964, 18.

11 Sheppard: Modernism, 207.
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die Dadaisten, zu Teilen aufgrund ihrer expressionistischen Erfahrung, eine
vollig andere Einschitzung der modernen Gesellschaft und insbesondere der
Grofistadt entwickeln: »The Dadaists were much more consciously ambiguous
and ironic about the modern city.«'* Von Ambiguitit oder Ironie kann beim
Futurismus eigentlich nie die Rede sein, und im Gegensatz zum Futurismus
spielt der Zufall fiir die Dadaisten eine entscheidende Rolle, womit sie sich
grundlegend von der Zukunftsteleologie der Futuristen unterscheiden. Horst
Bergmeiers Kritik an der These Sheppards von einer »rezeptiven Aneignung«
des Futurismus durch die Dadaisten, die weite Teile der Forschung prigt, ist
deshalb nicht unangemessen: »Der Futurismus wie ebenso die anderen Stré-
mungen der Avantgarde sind Dada Material.«"3

Eine dadaistische »Programmatik«?

Die Programme der Abende tragen entscheidend dazu bei, mit eigenen Formen
der Aktionskunst zu experimentieren und einen eigenen Stil zu entwickeln.
Nach Hugo Ball wollen die »Klanggedichte in Bausch und Bogen auf die durch
den Journalismus verdorbene und unmoglich gewordene Sprache«'# verzichten,
in dieser Hinsicht bilden sie die Anti-Programmatik zum (journalismusaffinen)
Telegrammstil des futuristischen Parolibrismus und dessen Schlagzeilen-
charakter. Die Abstinenz gegeniiber spektakulidren Aktionen und Provoka-
tionen im Sinne des Futurismus ist zwar auch der Situation in Zirich und
dem dortigen Publikum geschuldet, beruht aber zumindest ebenso sehr auf
den Erfahrungen mit den Kriegsaufrufen der »befreiten Worte« und der fu-
turistischen Kriegspropaganda insgesamt. Mit der »Dada-Soirée« des 14. Juli
1916 ist der dadaistische Selbstfindungsprozess weitgehend abgeschlossen, erst
1917 kommt es wieder zu gelegentlichen Soiréen und Ball notiert zu Recht:
»Die Barbarismen des Kabaretts sind iiberwunden. Zwischen >Voltaire< und
>Galerie Dadac liegt eine Spanne Zeit«.'S Man kann auch sagen, Dada hat (zu)
sich und seinen Chronotopos gefunden. In seiner Erklirung vom Frithjahr
1916 kiindigt Richard Huelsenbeck an: »Wir wollen die Dichtung und die
Malerei mit Nichts indern«,'® und dieser programmatischen Erklirung folgt
Balls radikales Erdffnungs-Manifest. Auch wenn angeblich eine »neue Kunst-
richtung« proklamiert werden soll, wird dieses Vorhaben sogleich wieder
komplexititssteigernd parodiert und dementiert. Denn »wenn man eine neue
Kunstrichtung daraus [aus dem Wort >Dada<] macht, muf} das bedeuten, man

12 Sheppard: Modernism, 233.

13 Horst Bergmeier: Dada-Ziirich. Asthetische Theorie der historischen Avantgarde, Gottin-
gen: V&R Unipress 2011, 118.

14 Ball: Die Flucht, 106.

15 Ball: Die Flucht, 148.

16 Asholt/Fahnders: Manifeste, 117.
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will Komplikationen wegnehmen.« Eine »neue Kunstrichtung« zu propagieren,
hiefle, sich der Institution anzupassen, stattdessen will Dada alle etablier-
ten Institutionen infrage stellen: »Dada Psychologie, Dada Literatur, Dada
Bourgeoisie«. Und die Radikalitit dieses neuen und destruktiven Imaginiren
deutet sich bei Ball an: »Ich lese Verse, die nichts weniger vorhaben als: auf
die Sprache zu verzichten. [...] Alle Worte haben andere erfunden. [...] Das
Wort will ich haben, wo es authort und wo es anfingt.«'7 Damit geht er »einen
Schritt weiter« als die Futuristen, »wenn er einzelnen Satzteilen, Vokabeln und
Lauten ihre Autonomie wiedergeben will.«'® Denn bei Ball geht es nicht um
die Zerstorung der Syntax oder darum, die Substantive zu befreien und den
Wort-Analogien zu erméoglichen, Wortfelder zu etablieren, um die Materiali-
tit des Krieges auch in der Sprache siegen zu lassen. Bei ihm verselbststindigt
sich die neue Wortkunst: Zum einen praktiziert er die Auflésung der auto-
matisierten Verbindung von Signifikant und Signifikat, zum anderen soll diese
neue Sprache, den Menschen erlosen (s.u.). Die Lautgedichte werden »zu einer
neuen Wortkunst als Labor einer neuen Welt«," und deshalb kann Ball sein
Eroffnungs-Manifest auch mit dem Ausruf und Aufruf schliefen: »Das Wort,
das Wort, das Weh gerade an diesem Ort, das Wort, meine Herren [!], ist eine
offentliche Angelegenheit ersten Ranges.«*°

In seiner Flucht aus der Zeit kommentiert Ball ein paar Tage nach der ersten
Dada-Soirée den Zusammenhang zwischen seinem Eréffnungs-Manifest und
den eigenen Klanggedichten so: »Man verzichte mit dieser Art Klanggedichte
in Bausch und Bogen auf die durch den Journalismus verdorbene und unmog-
lich gewordene Sprache. Man ziehe sich in die innerste Alchimie des Wortes
zurlick, man gebe auch das Wort noch preis, und bewahre so der Dichtung
ihren letzten heiligen Bezirk.« Anders als Marinetti gehen »wir anderen [d.h.
die Dadaisten] noch einen Schritt weiter. Wir suchten der isolierten Vokabel
die Fiille einer Beschworung, die Glut eines Gestirns zu verleihen.« Ball will
also nicht substantivieren, sondern zu einer Tiefenstruktur vordringen, die
mit der surrealistischen écriture automatique vergleichbar ist; der »neune Satz«
soll »das urtiimlich spielende, aber versunkene, irrationale Wesen des Horers
erklingen« lassen, so »weckte und bestirkte er die untersten Schichten der
Erinnerung.« Mit Hilfe dieser »Erinnerungen« soll ein Weg zu einem neuen
Verhiltnis von Kunst/Literatur zum (Alltags-)Leben fithren, und beiden
»ihre urspriinglich unbekiimmerte Freiheit wiedergeben.«?' Das Vordringen
zu den »untersten Schichten der Erinnerung« bildet ein Projekt, das in seiner

17 Asholt/Fihnders: Manifeste, 121.

18 Hubert van den Berg: Avantgarde und Anarchismus. Dada in Ziirich und Berlin, Heidel-
berg: C. Winter 1999, 263. Van den Berg meint das »einen Schritt weiter« allerdings in
Hinblick auf Landauer.

19 van den Berg: Avantgarde und Anarchismus, 264.

20 Alle Ball-Zitate: Asholt/Fihnders: Manifeste, 121.

21 Hugo Ball: Die Flucht, 102 (unter dem Datum des 18. Juni, also bei der Vorbereitung der
Dada-Soiree).
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Radikalitit durchaus mit der Entdeckung des Unbewussten im Surrealismus
verglichen werden kann.*?

Tzaras Manifeste de Monsieur Antipyrine entwickelt seine Futurismus-
kritische Position noch deutlicher. Riickblickend erklart Tzara: Dieses Manifest
»positioniert sich gegen den modernistischen Futurismus [...] den es mit dem
burgerlichen Sentimentalismus gleichsetzt, und gegen den Dogmatismus der
Doktrinen, die die Kunst in enge Kategorien einsperren wollen«.?3 Auch wenn
der Futurismus im Manifest nie beim Namen genannt wird, ist dessen Kritik
omniprasent, gleich zu Beginn proklamiert es: »Dada ist das Leben [...] und
entschieden gegen die Zukunft«.?4 Und wenn Tzara wenig spater erklart: »Wir
erkliren, daf§ das Auto ein Gefiihl ist, das uns mit den Langsamkeiten seiner
Abstraktionen genauso wie die Ozeandampfer [...] verwohnt hat«, zieht er
tberdeutlich den Geschwindigkeitsfanatismus der Futuristen im Speziellen und
damit das Grindungsmanifest des Futurismus im Allgemeinen ins Licherliche.
Das Gleiche widerfihrt dem futuristischen Patriotismus und Bellizismus, auch
wenn Tzara, anders als Ball, den Krieg nicht namentlich erwihnt: »Von nun
an wollen wir verschiedenfarbig scheiflen, um den zoologischen Garten der
Kunst mit allen Konsulatsfahnen zu zieren.« Was Tzara den Futuristen, die
er mit Devisen karikiert wie: »Wir sind exklusiv/Wir sind nicht einfach/und
wir konnen die Intelligenz gut diskutieren« vorwirft, ist, die Kunst zu ernst
zu nehmen und zu instrumentalisieren. Dagegen setzt er die dadaistischen
Uberzeugungen oder besser gesagt deren Abwesenheit: »Aber wir, DADA,
wir sind nicht ihrer Meinung, denn die Kunst ist nicht ernst« — und er endet
mit einer Publikumsironisierung, die in Deutschland 1989 ins Ernsthafte ge-
wendet wurde:2S »Liebe Zuhorer, ich liecbe Sie so sehr, versichere ich Thnen,
und ich bete Sie an.«?®

22 Zur Sprachkonzeption in den Avantgarden vgl. Anne Tomiche: »Babel et les avant-gardes
futuristes et dadaistes«, in: Véronique Léonard-Roques/Jean-Christophe Valtat: Les myz-
hes des avant-gardes, Clermont-Ferrand: PU Blaise Pascal 2003, 153-167.

23 Ubers. d. Verf., »[P]rend position contre le modernisme futuriste [...] qu’il met sur le méme
plan que le sentimentalisme bourgeois et aussi contre le dogmatisme des doctrines voulant
enfermer ’art dans des catégories étroites, in: Tristan Tzara: »Les revues d’avant-garde«
(1950), in: ders.: Euvres complétes, Bd. 6, Flammarion 1982, 508. Im Folgenden nehme ich
teilweise Bezug auf meinen Artikel: »De ’avant-garde a I’arriere-garde? Le Futurisme dans
les manifestes dada«, in: Anna Isabell Worsdorfer u.a. (Hg.): Sur les chemins de amitié.
Beitriige zur franzosischen Literaturgeschichte. Freundesgabe fiir Dietmar Rieger, Wies-
baden: Harrassowitz 2017, 21-31.

24 Asholt/Fahnders: Manifeste, 122, »Dada est la vie [...] et décidément contre le futur, in:
Tristan Tzara: Manifeste de Monsieur Antipyrine, in: ders.: Envres complétes, Bd. 1, Flam-
marion 1975, 357-358. Das urspriingliche »Dada est I’art« hat Tzara durch »Dada est la vie«
ersetzt: ein weiteres Indiz fiir die Kritik der Institution Kunst durch den Dadaismus.

25 Erich Mielke erklirt am 13. November 1989 vor der Volkskammer: »Ich liebe ench doch
alle«.

26 Asholt/Fihnders: Manifeste, 122, »Nous déclarons que ’auto est un sentiment qui nous a
assez choyé dans les lenteurs de ses abstractions comme les transatlantiques«, »nous vou-
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Ein Verfahren, das fiir den Dadaismus kennzeichnend werden sollte, bringt
Tzara en passant in diesem Anti-Manifest unter.?” Wenn er im ersten Absatz
postuliert: »Dada ist das Leben [...] das fiir und gegen die Einheit ist«, und
wenig spater bekennt: »Wir suchen nach dem zentralen Wesen und wir freuen
uns, wenn wir es verstecken kénnen«,2® so unterstreicht Tzara mit dieser fiir
seinen Dadaismus charakteristischen contradictio oppositorum die Absage an
Logik und Widerspruchsfreiheit ebenso, wie er die fiir Manifeste geforderte
diskursive Eindeutigkeit verabschiedet.? Damit wird das Manifest des Herrn
Antipyrine in noch eindeutigerer Weise als Balls Eroffnungs-Manifest zu einem
Text, der die durch den Futurismus privilegierte avantgardistische Textsorte
als Gattung unterminiert und umfunktioniert. Dieser Text stellt also nicht nur
ein Anti-Manifest dar, sondern eine radikale Selbstkritik der Avantgarde, die
dieses und dhnliche (dadaistische) Manifeste immer unter den Vorbehalt des
Auf-Sich-Selbst-Verweisen und Sich-Selbst-Infragestellen/Dementieren mit
dem Ziel eines radikalen Imagindren stellt, das die Grenzen von Kunst und
Literatur Giberschreitet. Anti-Manifeste riskieren, dass ihre Forderungen gegen-
tiber den Manifest-Vorlagen, auf die sie sich beziehen, die sie parodieren und
unterminieren, so viel an Selbststindigkeit gewinnen, dass sie eigenstindigen
Charakter annehmen und zu einem Manifest tout court werden. Dies gilt in-
zwischen fiir die Dada-Manifeste Tzaras und nicht wenige Dada-Manifeste
insgesamt. Auch wenn es die Intention der radikalen Dada-Manifeste gewesen
sein sollte, nicht nur ihre Vorlagen, sondern sich selbst zu destruieren, konnen
sie dank dieses Verfahrens zum Griindungsprogramm einer radikal anderen
Avantgarde werden.

In dem wohl bedeutsamsten und bekanntesten Dada-Manifest, dem im Mirz
1918 erstmals vorgetragenen und in Dada 3 (Dezember 1918) veroffentlichten
Manifeste Dada 1918 Tristan Tzaras, spielt das Sich-Selbst-Infragestellen in
Verbindung mit den Gattungserwartungen eine entscheidende Rolle, und das ist
es wohl, was Zeitgenossen wie André Breton oder Francis Picabia begeistert.3°

lons dorénavant chier en couleurs diverses pour orner le jardin zoologique de Iart de tous
les drapeaux des consulats«, »Nous sommes exclusifs/Nous ne sommes pas simples/et nous
savons bien discuter I'intelligence«, »Mais nous, DADA, nous ne sommes pas de leur avis,
car Iart n’est pas sérieux«, »[BJons auditeurs, je vous aime tant, je vous assure et je vous
adorex, in: Tzara: Euvres completes, Bd. 1, 357 und 358.

27 Hans Richter spricht riickblickend von Dada insgesamt als » Anti-Kunst« (in: ders.: DADA-
Kunst und Anti-Kunst. Der Beitrag Dadas zur Kunst des 20. Jahrbunderts, Kéln: Dumont
Schauberg 1964).

28 Asholt/Fihnders: Manifeste, 122, »Dada est la vie [...] qui est contre et pour 'unité«, »[N]
ous cherchons I’essence centrale et nous sommes contents si nous pouvons la cacher, in:
Tzara: Euvres completes, Bd. 1, 357.

29 Dazu: »Schlufi«, in: Jirgen Grimm: Das avantgardistische Theater Frankreichs. 1895-1930,
Miinchen: Beck 1982, 343-349.

30 Breton spricht in Les Pas Perdus (»Pour Dada«) von einer »proclamation décisive« (in:
Euvres completes, Bd. 1, Paris: Gallimard-Pléiade 1988, 237.
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Hermann Korte spricht zu Recht von dem »inhaltlich und rhetorisch souverin
konzipierten Dada Manifest 1918«, das »zugleich eine strategisch kalkulierte
Selbstdarstellung« reprisentiert.3’ Das Dada Manifest 1918 ist auch deshalb so
wichtig, weil es mit Mitteln des Manifests den Manifestantismus, und damit ein
zentrales Instrument der Avantgarde, ad absurdum zu fithren scheint, d.h. eine
bis dahin unbekannt radikale Avantgarde-Position entwickelt.3? Das Manifest
beginnt mit einer Ironisierung des Manifestantismus, die bis in syntaktische
Details geht: Wie von Marinetti verlangt, benutzt Tzara nur die Infinitiv-Form:
»abmiihen, spitzen, unterzeichnen, schreien, fluchen, arrangieren, beweisen«
usw. (»s’énerver, aiguiser, signer, crier, jurer, arranger, imposer«). Die ironi-
sche Distanzierung dient aufgrund der futuristischen Manifest-Konjunktur
auch dazu, sich von der Avantgarde-Konkurrenz zu unterscheiden und sie
im Bourdieu’schen Sinne aus ihrer dominierenden Position zu verdringen:
»Um ein Manifest zu lanzieren, muss man ABC wollen, gegen 1, 2, 3 wetterns,
was deutlich auf die im Griindungs-Manifest Marinettis aufgelisteten Punkte
anspielt.

Doch dieser urspriinglich avantgardistische Manifestantismus ist (nicht
einmal zehn Jahre nach der Proklamation des Futurismus) »veraltet«, be-
ziehungsweise Tzara will ihn alt aussehen lassen: »Die Liebe zum Neuen
ist sympathisches Kreuz, Beweis einer naiven Wurschtigkeit, grundloses,
voriibergehendes, positives Zeichen. Aber dieses Bediirfnis ist bereits veraltet.«
Was den (futuristischen) Manifestantismus auszeichnet, ist sein naiver Glaube
an den Fortschritt per Innovation, seine positive Einstellung gegeniiber den
technisch-industriell-militirischen Errungenschaften. Ohne dass dies 1918
explizit betont werden muss, ist diese Konzeption der Avantgarde und mit ihr
der (futuristische) Manifestantismus, der ihren vollendeten Ausdruck bildet,
von der Geschichte tiberholt und hat von ihr (trotz und wegen der Kriegs-
begeisterung der Futuristen) ein Dementi erhalten: Es handelt sich um eine
»alternde Avantgarde«,33 die dies allerdings selbst noch nicht bemerkt hat.
Einen heftigeren und fundamentaleren Vorwurf kann man dem Futurismus
schlechterdings nicht machen.

Wenn Tzara von den Infinitiv-Formen zum Personalpronomen wechselt,
indiziert schon das die intendierte avantgardistische Differenz: »Ich schreibe
ein Manifest und will nichts, trotzdem sage ich gewisse Dinge und bin aus
Prinzip gegen Manifeste, wie ich auch gegen die Prinzipien bin [...] Dada be-

31 Hermann Korte: Die Dadaisten, Reinbek: Rowohlt 1994, 47 und 48.

32 Ich nehme im Folgenden teilweise die Argumente des Artikels: »Intentionale Strategien
in futuristischen, dadaistischen und surrealistischen Manifesten« (in: Hubert van den
Berg/Ralf Griittemeier (Hg.): Manifeste: Intentionalitit, Amsterdam/Atlanta: Rodopi
1998, 39-56; AvantGarde Critical Studies, Bd. 11) wieder auf.

33 Tzara: Manifeste Dada 1918, Euvres completes, Bd. 1, 359. Zu diesem Kontext: Wolfgang
Asholt: »Vor dem Altern? Anfangsfiguren in futuristischen, dadaistischen und surrealisti-
schen Manifestenx, in: Alexandra Ponzen/Heinz-Peter Preusser (Hg.): Alternde Avantgar-
den, Heidelberg: Winter 2011, 31-46; Jahrbuch Literatur und Politik, Bd. 6.
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deutet nichts«. Es ist das Verdienst Hubert van den Bergs, die Bedeutung der
(philosophischen) Indifferenz im Sinne Salomo Friedlaenders (Mynonas) fur
den dadaistischen Avantgardismus nachgewiesen zu haben. Dementsprechend
lasst sich die Negation in dem deklamatorischen Majuskelsatz auch nicht
als Negieren jeder Bedeutung im Sinne absoluter und sozusagen radikaler
Bedeutungslosigkeit lesen. »Ne ... rien« fungiert hier exklusiv als Negation
und muss also im Sinne des Tzara’schen »Ich bin gegen die Systeme, das an-
nehmbarste System ist das, grundsitzlich keins zu haben« verstanden werden,
was wiederum auf das schon zitierte »wie ich auch gegen die Prinzipien bin«
zuriickverweist. Es handelt sich also um eine »aktive Indifferenz«, die sich
nicht von der Logik vereinnahmen lassen will: »Logik ist Komplikation. Logik
ist immer falsch. [...] Mit der Logik vermihlt wiirde die Kunst im Incest
leben«. Insofern stellt die Negation der Tzara’schen Indifferenz den Versuch
dar, die Herrschaft der Vernunft zugunsten einer radikalen Indifferenz zu
uberwinden, oder um es mit Breton zu sagen: »Die Logik, das am meisten
zu hassende Gefingnis«.34 Nicht ohne Grund kann man in Bretons Freund
Jacques Vaché, der sich bis hin zu seinem Selbstmord durch eine grenzenlose,
(Selbst-)Gefihrdungen missachtende Indifferenz auszeichnet, einen Proto-
Dadaisten sehen.

Wenn Tzara, seinen eigenen Manifestantismus beobachtend, erklirt: »Ich
schreibe dieses Manifest, um zu zeigen, daf§ man mit einem einzigen frischen
Sprung entgegengesetzte Handlungen gleichzeitig begehen kann«, so um die
rationalistisch-teleologische Grundeinstellung der Moderne und von Teilen
der Avantgarde als Konvention und als Irrweg zu entlarven, zumal im Jahre
1918 klar geworden ist, in welche »Krise des Geistes« (Paul Valéry) diese
Herrschaft der Vernunft gefithrt hat: »Nach dem Blutbad bleibt uns die
Hoffnung auf eine gelduterte Menschheit«. Die Infragestellung der Herrschaft
von Logik und Vernunft schliefit eine deutliche Gesellschaftskritik nicht aus:
»Die Moralitdt [...] ist von keiner tibernattrlichen Kraft gestellt, sondern vom
Trust der Gedankenkrimer und Universititswucherer«, und diese bezieht sich
mit besonderer Deutlichkeit auf die fiir den Krieg Verantwortlichen. Ange-
sichts »einer Welt in den Hinden von Banditen, die einander zerreiflen und
die Jahrhunderte zerstoren«, verlangt Tzara »eine grofle Zerstorungsarbeit
[zu erledigen, Verf.]. Ausfegen, siubern«. Diese intellektuelle Auf- und Ab-
raumarbeit ist umso notwendiger, als Kunst und Literatur insgesamt durch
die grenzenlose Herrschaft des Rationalismus beeintriachtigt worden sind:
»Die Kontrolle der Moral und der Logik [...] haben die einzigen Corridore
aus hellem und sauberem Glas verseucht, die den Kiinstlern offen bliebenx.
D.h. dank des Ausfegens und Saubermachens sollen die gliasernen Korridore
der Kunst wieder jene Klarheit und Unabhangigkeit gewinnen, die der Kunst
im Zuge des Fortschrittsdenkens der Moderne verloren gegangen waren. Zu-

34 Ubers. d. Verf., »La logique, c’est-a-dire la plus haissable des prisons«, in: André Breton:
Nadja, in: ders., Euvres completes, Bd. 1, 741.
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mindest implizit wird damit aber auch ein radikales Programm angedeutet,
mit dem von der Kunst her das Leben in seiner Alltiglichkeit verindert wer-
den soll. Es ist kein Zufall, wenn Tzara dieses Manifest mit dem Satz enden
lasst: »Freiheit: DADA DADA DADA, Aufheulen der verkrampften Farben,
Verschlingung der Gegensitze und aller Widerspriiche, der Grotesken und
der Inkonsequenzen: Das Leben.«35 Nicht ohne Grund kommentiert Henri
Meschonnic den Dadaismus und Tzara eben wegen dieser Perspektive so: »In
den Dada-Manifesten kommt es zu einem offensichtlich verriickten Spiel der
Widerspriiche, aber das, was sich daraus ergibt, ist eine Stirke der Ablehnung
und der Revolte: eine Ethik. Die Kunst nicht mehr als Asthetik, sondern als
Ethik, Forderung der Freiheit.«<3¢ Wenn Hubert van den Berg in Hinblick
auf diese Widerspriiche schreibt, »die >indifferente< Mitte dieser Polarititen
sei, Tzara zufolge, im alltiglichen Leben anzustreben«,37 so ist eine radikale
Kunst in der Lage, alle Differenzen in sich zu vereinen und dank dieser Fihig-
keit der Vielfalt und Widerspriichlichkeit des Lebens gerecht zu werden. Das
dreimal wiederholte Dada als Erkennungszeichen und Ausdruck einer neuen
und grenzenlosen Freiheit wird als eine Bewegung hin zum (wahren) Leben
verstanden; insofern ist es nicht unangemessen, einen so konzipierten Dadais-
mus als Ausdruck eines radikalen Imagindren zu verstehen.

35 Asholt/Fahnders, Manifeste, 149, 150, 150, 153, 154, 150, 151, 154, 154, 154, 154, 155,
»Pour lancer un manifeste il faut vouloir: A.B.C., foudroyer contre 1, 2, 3«, »L’amour de
la nouveauté est la croix sympathique, fait preuve d’un je m’enfoutisme naif, signe sans
cause, passager, positif. Mais ce besoin est aussi vieilli«, »]’écris un manifeste et je ne veux
rien, je dis pourtant certaines choses et je suis par principe contre les manifestes comme je
suis aussi contre les principes [...] DADA NE SIGNIFIE RIEN« (359/60), »Je suis contre
les systemes, le plus acceptable des systemes est celui de n’en avoir par principe aucun«
(364), »La logique est une complication. La logique est toujours fausse. [...] Mariée i la
logique, I’art vivrait dans I'inceste« (365), »]’écris ce manifeste pour montrer qu’on peut
faire les actions opposées ensemble, dans une fraiche respiration« (360), »Il nous reste apres
le carnage ’espoir d’une humanité purifiée« (361), »La moralité [...] n’est pas ordonnée par
une force surnaturelle, mais par le trust des marchands d’idées et des accapareurs universi-
taires« (366), »d’un monde laissé entre les mains des bandits qui déchirent et détruisent les
siecles« (366), »[1]l y a un grand travail destructif négatif a accomplir. Balayer, nettoyer«
(366), »Le contrdle de la morale et de la logique [...] ont infectés les seuls corridors de verre
clairs et propres qui restérent ouverts aux artistes« (366), »Liberté: DADA DADA DADA;
hurlement des douleurs crispées, entrelacement des contraires et de toutes les contradictions,
des grotesques, des inconséquences: LA VIE.« (367), in: Tzara: Euvres complétes, Bd. 1, 359,
359, 359/360, 364, 365, 360, 361, 366, 366, 366, 366, 367.

36 Ubers. d. Verf., »Il y a dans les manifestes dada un jeu apparemment fou des contradictions,
mais ce qui s’en dégage, c’est une puissance de rejet, de révolte: une éthique. L’art, non plus
comme esthétique mais comme éthique, postulation de liberté.«, in: Henri Meschonnic:
»Dada, on ne joue plus«, in: Résonance générale (1. Sept. 2009); Revue-resonancegenerale.
blogspot.com.

37 vanden Berg: Avantgarde und Anarchismus, 363.
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Performative Anndherungen ans »Leben«

Neben den Manifesten, die bei der Dada-Soirée des 14. Juli 1916 erstmals
proklamiert werden, gehéren die »Simultangedichte« zu den origindren Dada-
Happenings. Bei der Cabaret-Voltaire »Tanzsoirée mit Kabarett-Programm«
am 30. Mirz 1916 treten Huelsenbeck, Janco und Tzara erstmals mit einer
solchen Performance auf: »L’amiral cherche une maison a louer«. Der Ab-
druck in Cabaret Voltaire enthilt eine »Note pour les bourgeois«, die mit
Referenzen zur Geschichte des Simultangedichtes verdeutlicht, wie wichtig der
zeitgenossische kiinstlerische Kontext fir Tzara ist und wie er sich von ihm
unterscheiden will: »Ich wollte ein auf anderen Prinzipien basierendes Gedicht
verwirklichen. Sie beruhen auf der jedem Zuhorenden gegebenen Moglichkeit,
die passenden Assoziation damit zu verbinden. Er bezieht sich auf die fiir seine
Personlichkeit charakteristischen Elemente, fragmentiert sie usw. Und bleibt
trotzdem in der vom Autor gewollten Richtung«.3® Henri Béhar hat gezeigt,
dass »der zentrale Kern durch ein ruminisches Gedicht [von Tzara] gebildet
wird«, um den herum sich Collagen aus Verbalfragmenten, Unterhaltungs-
bruchstiicken und Teilen von Zeitungsartikeln gruppieren.?® Und Cornelius
Partsch spricht von »new items, grotesque titbits, non-referential phonemes,
and imagined primitivisms«.4° Wichtiger als die Materialitit des Textes, oder
besser der Texte, ist jedoch die Performance. Die drei Teile (Text/Intermede
rythmique/Text) bestehen aus den simultan vorgetragenen, etwa gleich langen
Interventionen von Huelsenbeck (auf Deutsch), Janco (auf Englisch) und Tzara
(auf Franzosisch), im musikalischen Zwischenspiel interveniert Janco mit einer
Trillerpfeife, Tzara mit einer Rassel und Huelsenbeck mit einer Trommel. »The
performed text may well have represented an aliening eruption of dissonances
and a fundamentally unintelligible acoustical experience.«#! Das gilt nicht nur
fur die musikalische Passage, sondern auch fiir den oder die Simultan-Texte
(in drei Sprachen) und entspricht dem von Tzara gewtiinschten Effekt, der mit
dem Instantané-Stil verstirkt werden soll: »[M]an schreit im Saal, man schligt
sich, der erste Rang ist einverstanden, der zweite hilt sich fiir inkompetent der

38 Ubers. d. Verf., »Je voulais réaliser un poeme basé sur d’autres principes. Qui consistent
dans la possibilité que je donne A chaque écoutant de lier les associations convenables. Il
retient les éléments caractéristiques pour sa personnalité, les entreméle, les fragmente etc.
Restant tout-de-méme dans la direction que ’auteur a canalisée«, in: Tristan Tzara: Euvres
completes, Bd. 1, Flammarion 1975, 492-493, hier: 493.

39 Ubers. d. Verf., »le noyau central est constitué d’un poeéme roumain [de Tzara]«, Henri
Béhar: »Le simultanéisme Dadac, in: Jean Weisgerber (Hg.): Les Avant-Gardes et la Tour
de Babel. Interaction des arts et des langues, Lausanne: L’Age d’homme 2000, 37-48, hier:
43.

40 Cornelius Partsch: »The Mysterious Moment: early Dada performance as ritual«, in: Da-
fydd Jones (Hg.): Dada Culture. Critical Texts on the Avant-Garde, Amsterdam/New
York: Rodopi 2006, 37-65, hier: 47 (Avant-Garde Critical Studies, Bd. 18).

41 Partsch, »The Mysterious Momentx, 49.
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Rest schreit [...] man protestiert man schreit man schligt die Scheiben ein man
totet sich man demoliert man schligt sich die Polizei Unterbrechung«.4* Hugo
Ball unterscheidet sich von der spektakuliren Inszenierung Tzaras. Fiir thn
besteht der Effekt der Laut- und Simultangedichte darin, dass »dieser Satz das
urtiimlich spielende, aber versunkene, irrationale Wesen des Horers erklingen
[lieR]; [er] weckte und bestarkte die untersten Schichten der Erinnerung«.43
Damit werden »Gebiete der Philosophie und des Lebens« gestreift, die auch
fiir den Surrealismus ein zentrales Interesse bilden werden, anders als mit
der écriture antomatique in surrealistischen Texten oder Experimenten soll
dieser Effekt bei den Simultangedichten mittels der Vielstimmigkeit erzielt
werden: »Das ist ein kontrapunktisches Rezitativ, in dem drei oder mehrere
Stimmen gleichzeitig sprechen, singen, pfeifen oder dergleichen, so zwar, daf}
thre Begegnungen den elegischen, lustigen oder bizarren Gehalt der Sache
ausmachen.«#4 Das, was flir die Begegnungen der Stimmen gilt, charakterisiert
auch deren Begegnung mit dem Zuschauer: Dieser erlebt nicht nur eine Per-
formance, sondern die Performance einer Performance; auch angesichts der
weitgehenden Unverstindlichkeit der Textpassagen gewinnt das Unternehmen
einen autoreflexiven Charakter. Und es gilt schlieflich fiir die Begegnung des
Simultangedichtes mit den anderen Stiicken des Abends: »Es ist diese Konstel-
lation [des Kabarett-Programms], die den Moglichkeitsraum einer Erfahrung
eines Neuen eroffnet«,*S auch wenn sich die Frage stellt, ob es sich dabei nicht
um eine nachtrigliche Konstruktion handelt, um die heute mégliche Lektiire
eines Dada-Abends. »L’amiral cherche une maison a louer« schliefft mit dem
einzigen, von den drei Protagonisten gemeinsam und gleichzeitig gesprochenen
Satz: »Der Admiral hat nichts gefunden« (»L’amiral n’a rien trouvé.«),4¢ wobei
das Negationsadverb auf die Indifferenz verweist, die zuvor die schopferische
Produktivitat ihres radikalen Imaginiren unter Beweis gestellt hat.47

Im Gesprich mit Arnold Gehlen hat Theodor W. Adorno schon 1966
den Begriff des >Happenings< erliutert, den Allan Kaprow 1959 erfunden
hatte (»18 Happenings in 6 Parts«). Fir Adorno sind Happenings »eine [...],
systematisierte dadaistische oder surrealistische Aktion, also eine Aktion, die
innerhalb des realen Lebens stattfindet, die eigentlich gar keine dsthetische
Grenze gegentiber der Realitit hat, die aber zugleich in der Realitit selber
den Charakter des Absurden und Willkiirlichen hat, wenn sie in sich auch

42 Ubers. d. Verf., »[O]n crie dans la salle, on se bat, premier rang approuve deuxieme rang
se déclare incompétent le reste crie [...] on proteste on crie on casse les vitres on se tue on
démolit on se bat la police interruptions, in: Tzara: »Chronique Zurichoise 1915-1919«, in:
Tzara: Envres completes, Bd. 1, 561-568, hier: 563.

43 Ball: Die Flucht, 102.

44 Ball: Die Flucht, 87.

45 Bergmeier: Dada-Ziirich, 175.

46 Tzara: Envres completes, Bd. 1, 493.

47 Vgl. Thomas Keller: » Au-dela du bellicisme et du pacifisme: 'indifférentisme des avant-gar-
des«, in: Cahier d’études germaniques, Nr. 66 (2014), 167-184.
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wieder gefiigt und durchkonstruiert ist«.4® Adorno verweist zu Recht auf die
dadaistisch-surrealistische Herkunft der Happenings und darauf, dass diese
im allgemeinen weniger »systematisiert« oder »durchkonstruiert« waren, und
stellt damit einen Unterschied zwischen Avantgarde und Neo-Avantgarde
heraus. Vor allem aber betont er die Situierung »innerhalb des realen Lebens«
und bestatigt damit den zentralen Avantgarde-Charakter der Ruckfihrung
von Kunst in Leben.

In Zusammenhang mit der schopferischen Indifferenz der Dadaisten sind,
wie Hubert van den Berg in Avantgarde und Anarchismus exzellent doku-
mentiert, nicht nur Verbindungen zu Mallarmés negativer Poetik oder den
Vorsokratikern gegeben, sondern auch Stirners Individualanarchismus und
dessen Ablehnung jeder Fremdbestimmung.4® Vor allem weist die »dadaisti-
sche Aneignung von Friedlaenders >schopferischer Indifferenz««5° Analogien
zur Manifestation eines radikalen Imagindren im Sinne von Castoriadis auf.
Nicht nur, weil es 1919 eine kurzzeitige Vereinigung gibt, die im Mai 1919 das
Manifest radikaler Kiinstler herausgibt, zu der u.a. Arp, Eggeling, Giacometti
und Richter gehoren,’' und ganz im Sinne eines radikalen Imagindren pro-
klamieren: »Wenn wir ein utopistisches Programm aufstellen, miissen wir ganz
radikal sein«.5? Sondern vor allem, weil Tristan Tzara die im Sinne eines Gleich-
gewichts von Positionen konzipierte schopferische Indifferenz Friedlaenders im
Sinne einer »aktiven Indifferenz als eine sich vorwirtsbewegende, sukzessive
Indifferenz« dynamisiert, die Richard Huelsenbeck als »Gesetz der Bewegung«
bezeichnet.’3 Tzara erreicht dies, indem er im Sinne »der Ineinssetzung von
Kunst und Leben die Grenze zwischen diskursivem und literarischem Text
aufhebt«.54 Damit kann sich in diesem Kunst/Leben-Ensemble tatsichlich
so etwas wie ein radikales Imagindres manifestieren, auch wenn Hubert van
den Berg zu Recht darauf hinweist, dass die schopferische Indifferenz auch
eine Strategie darstellt, um sich im literarisch-kiinstlerischen Feld von der
Simultaneitit der Kubisten und Futuristen unterscheiden zu konnen.

48 Adorno/Gehlen: »Soziologische Erfahrungen an der modernen Kunst. Ein Gesprach
zwischen Theodor W. Adorno und Arnold Gehlen fiir den Stidwestfunk«, gesendet am
28. Mirz 1966.

49 van den Berg: Avantgarde und Anarchismus, 339-398.

5o van den Berg: Avantgarde und Anarchismus, 359-378.

51 Asholt/Fahnders, Manifeste, 174. S.a.: »Dada est ’enseigne de ’abstractionx, in: Bolliger:
Dada in Ziirich, 50-53.

52 van den Berg: Avantgarde und Anarchismus, 386.

53 Richard Huelsenbeck: »Vorwort zu Geschichte der Zeit«, in: Club Dada (1918), 3-8.

54 van den Berg: Avantgarde und Anarchismus, 367 und 366.
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Dada-Theorien heute

Eine der provozierendsten, spannendsten, anregendsten und zugleich von der
Dada-Forschung kaum zur Kenntnis genommenen Dada-Analysen’s hat Peter
Sloterdijk mit der »Dadaistischen Chaotologie« in seiner Kritik der zynischen
Vernunft 1983 vorgelegt, und auch in den Geschichtslektionen der Schreck-
lichen Kinder der Neuzeit von 2014 fehlen die Dadaisten nicht. Fiir Sloterdijk
betritt »mit Dada der erste Neo-Kynismus des 20. Jahrhunderts die Biihne«,5¢
sozusagen als Latenzphase des Zynismus als spezifischer Bewusstseinsform der
Weimarer Republik. Wenn er in der Geschichtslektion der Schrecklichen Kinder
einerseits von der »kiinstlerischen Diirftigkeit der Dada-Erzeugnisse jener Tage«
spricht und diese andererseits als ein bis heute fiir die »Stadien der dsthetischen
und auflerdsthetischen Moderne grundlegendes Ereignis bezeichnet«,57 so weil
er Dada-Zurich als ein »Nullpunkt-Experiment« betrachtet, mit dem eine
Kohirenz- und Sinndienstverweigerung einhergeht. Indem die aus der Ent-
wicklung der Moderne entstandene Aporie des Nicht-Mehr-Kénnens durch
die Dadaisten mit einem Nicht-Mehr-Wollen eine Antwort erhalt, installieren
sie einen Instantaneismus der momentanen Indifferenz, »dem es gentigt, Hier-
Hier und Jetzt-Jetzt zu sagen.«5% Doch hat es mit dem dadaistischen »Jasagen
zur Wirklichkeit als Wirklichkeit«, mit dem »sich einverstanden zu erkliren
mit dem Schlimmsten«9 sein Bewenden? Zwar wird damit die Kunst der Mo-
derne als anachronistisch verabschiedet, doch kann man Dada mit Kategorien
wie » Antikunstbewegung« und » Antisemantik« bilanzieren? In einer Fufinote
lehnt Sloterdijk in diesem Zusammenhang die Interpretation des Dadaismus als
einer Revolte gegen die biirgerliche Institution Kunst ab. »Fiir die Dadaisten
ist Kunst keine >Institution«. Die Kunst ist eine Bedeutungsmaschine — die soll
in threm Funktionieren gestort und zerstort werden. Daher der semantische
Zynismus«.%° Es kénnte jedoch so sein, dass die Dadaisten erkannt haben, dass
die einzige Moglichkeit, die Institution Kunst infrage zu stellen, darin besteht,
sie als »Bedeutungsmaschine« zu boykottieren und zu destruieren. Damit wire
Dada keine » Antisemantik«, sondern eine Semantik der Indifferenz, mit der
die herrschende kiinstlerisch-literarische Semantik aus den Angeln gehoben
werden soll. Wenn Tzara, den Sloterdijk allerdings in seiner »Dadaistischen
Chaotologie« nicht erwihnt, davon spricht, dass es »eine grofle Zerstorungs-
arbeit« zu erledigen gibt, und hinzuftigt: » Ausfegen, siubern« (s.0.), also die

55 Auch in dieser Hinsicht bilden Die Dadaisten von Hermann Korte eine Ausnahme. Vgl.
auch Jonas Nickel: »Apathie et autarcie. Quelques réflexions sur I’héritage cynique du
dadaisme a Zurich«, Hausarbeit Romanistik, HU Berlin 2022.

56 Peter Sloterdijk: Kritik der zynischen Vernunft, Bd. 2, Frankfurt: Suhrkamp 1983, 711.

57 Peter Sloterdijk: Die schrecklichen Kinder der Neuzeit. Uber das anti-genealogische Experi-
ment der Moderne, Berlin: Suhrkamp 2014, 133 und 134.

58 Sloterdijk: Die schrecklichen Kinder, 138.

59 Sloterdijk: Die schrecklichen Kinder, 713.

60 Sloterdijk: Die schrecklichen Kinder, 712, 722.
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»einzigen Corridore aus hellem und sauberem Glas« (s.0.), die Kunst und Lite-
ratur bilden (konnen), wiederherzustellen, indem sie von allem rhetorisch und
asthetisch Uberfliissigem gereinigt werden, dann zeigt das, dass es zumindest
bei ithm eine Dimension jenseits des »semantischen Zynismus« (Sloterdijk)
gibt. Das dndert allerdings nichts daran, dass Sloterdijk den zentralen Punkt
des Dadaismus deutlich benennt: »Jasagen zur Wirklichkeit als Wirklichkeit,
um allem, was blof} >schones Denkenc ist, ins Gesicht schlagen zu kénnen«.6!
Zumindest manchmal fasst Dada aber auch die Perspektive ins Auge, dass es
gelingen konnte, das »schone Denken« mit diesen Schligen zu vernichten.

Der Dadaismus insgesamt, vor allem aber in seiner Ziircher Ausprigung,
wird nicht nur von Sloterdijk fiir heutige Theoriebildungen in Anspruch ge-
nommen. Ahnliches hat es im breiten Mafistab fiir die Postmoderne gegeben.
In threm Band Avantgarde und Politik. Kiinstlerischer Aktivismus von Dada
bis zur Postmoderne lassen sich Lutz Hieber und Stephan Moebius sogar zu
der Behauptung hinreiflen: »Die Postmodernisten setzen den Weg fort, den
die Avantgarde durch ihre Neubestimmung der Funktion der Kunst in der
Gesellschaft gebahnt hat.«%> Und sie werden von vielen Theoretikern der Post-
moderne bestitigt, etwa von Linda Hutcheon in A Poetics of Postmodernism.
History, Theory, Fiction, 1988, Thab Hassan in The Culture of Postmodernism,
1985, und vor allem von Jean-Frangois Lyotard in Die TRANSformatoren
DUCHAMP, 1977, wobei hier die schopferische Indifferenz fiir die post-
moderne Beliebigkeit bereits auf den ersten Blick hinreichende Belege zu
liefern scheint.

Wichtiger fiir eine mogliche Verbindung vom Dadaismus zur Postmoderne
ist jedoch Richard Sheppards Versuch einer grundlegenden Analyse von
Modernism — Dada — Postmodernism (2000). Fir Sheppard »it should be
obvious by now that Dada is a major link between modernism, postmoder-
nism, and poststructuralism at the level of both, problematic and response,
it is surprising just how rarely this is conceded or even understood.«%3 Er
erwihnt in diesem Zusammenhang als eine der wenigen Ausnahmen Helmut
Lethens ebenfalls kaum zur Kenntnis genommenen Aufsatz »Modernism Cut
in Half: the Exclusion of the Avant-Garde in the Debate on Postmodernism«.
Lethen spricht von einer »amazing correspondence between DADA and Post-
modernism« und wirft der Postmoderne-Debatte eine unzureichende Bertick-
sichtigung der Avantgarden vor.%4 Sheppard verweist zu Recht darauf, »If one
sees the avant-garde as an aspect of modernism, one has to abandon a whole

61 Sloterdijk: Die schrecklichen Kinder, 713.

62 Lutz Hieber/Stefan Moebius (Hg.): Avantgarde und Politik. Kiinstlerischer Aktivismus von
Dada bis zur Postmoderne, Bielefeld: Transcript 2009, 16.

63 Sheppard: Modernism, 365.

64 Helmut Lethen: »Modernism Cut in Half: the Exclusion of the Avant-Garde in the Debate
on Postmodernismg, in: Douwe Fokkema/Hans Bertens (Hg.): Approaching Postmoder-
nism, Utrecht: Publications on General and Comparative Literatur vol. 21 (1986), 233-238,
hier: 234.
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series of neat contrastive oppositions«. Doch folgt daraus, dass Dada diejenige

der (historischen) Avantgardebewegungen ist, die nicht nur Analogien zur

Postmoderne aufweist, sondern diese geradezu prifiguriert? Sheppard selbst

schriankt seine These ein: »Dada gets into postmodernism, especially its first,
countercultural phase, in a greater variety of ways that need more thorough

investigation.« Die Beispiele aber, die er anfiihrt, wie die Beziehung zwischen

den Fluxus-Happenings der 1960er Jahre und Schwitters Merzbiihne, werfen

auch fir Sheppard die Frage der Beziehungen zwischen Avantgarde und Neo-
Avantgarde auf: »In any given case, how far does a work or an artist inherit

Dada’s stheatricality< — its surplus of oppositional energy — rather than just its

techniques ?«, um mit seiner Antwort: »those questions become increasingly
difficult to answer with any definitude«®S das »obvious by now« (die ver-
meintliche Offensichtlichkeit?!) der neo-avantgardistischen Fortsetzung des

Dadaismus zumindest zu relativieren. An dieser Stelle wire eine Auseinander-
setzung mit der Neo-Avantgarde-These von Biirger hilfreich gewesen. So sehr
Sheppard die Problematik der EAM-Konzeption (European Avant-Garde

and Modernism Studies) zu Recht kritisiert, ebenso sehr muss er sich fragen

lassen, was von dem »major link« des Dadaismus zwischen Moderne und

Postmoderne/Poststrukturalismus (noch) bleibt, wenn man die schopferische

Indifferenz als eine der Manifestationen des radikalen Imaginiren versteht, die

solche Wiederholungs-Analogien eigentlich ausschlief3t.5¢

Metropolen als Friedhd&fe: Von Ziirich nach Berlin und Paris

Einer der wichtigsten Dada-Forscher der letzten Jahrzehnte, Henri Béhar, be-
zeichnet dagegen Dada als »die politischste der Avantgardebewegungen [...],
wegen ithres Willens, umfassend auf die Gesellschaft ithrer Zeit einzuwirkens,
und zugleich ist Dada fiir ihn »die kiinstlerischste der Bewegungen [...], wegen
ithres Willens auf die Politik ihrer Zeit einzuwirken«.67 Dada beschrinkt sich
also bewusst nicht auf den Bereich von Kunst und Literatur und manifestiert
schon damit seine Intention, Kunst und Leben miteinander zu verbinden.
Das wird besonders deutlich, wenn man die Dada-Filialen der unmittelbaren
Nachkriegszeit wie Berlin oder Paris betrachtet, die Hubert van den Berg als
»metropolen van Dada« bezeichnet. Van den Berg spricht davon, dass es das

65 Sheppard, Modernism, 366 und 367.

66 Eine umfassende Bilanz der aktuellen Dada-Forschung bieten: Agathe Mareuge/Sandro
Zanetti (Hg.): The Return of Dada, 4 Bde., Dijon: les presses du réel 2022.

67 Ubers. d. Verf,, »le plus politique des mouvements d’avant-garde [...] par sa volonté d’in-
tervenir globalement sur la société de son temps«, »le plus artistique des mouvements [...]
par sa volonté d’intervenir sur la politique de son temps, in: Henri Béhar: »La Colombe
poignardée: Dada politique«, in: Elza Adamowicz/Eric Robertson (Hg.): Dada and Beyond,
Bd. 1: Dada Discourses, Amsterdam/New York: Rodopi 2011, 21-33, hier: 33. Mit dem Titel
seines Aufsatzes spielt Béhar auf das berithmte Apollinaire-Gedicht der Calligrammes an.
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Ziel Dadas gewesen sei, »von einer >neuen Kunst< zu einem >neuen Leben«
zu gelangen,®® und bestitigt so den doppelten »Sitz im Leben« Dadas, der fiir
Béhar zentral ist.

Die dadaistische Theorie und insbesondere ihre Asthetik der Performance
und des Happenings tragt eigentlich schon alle Merkmale des Instantaneismus.
Dada-Ziirich ist ein Phinomen mit wechselnden Konturen (Cabaret, Kiinstler-
gesellschaft, Kunst-Galerie, Zeitschriften), denen immer nur ein kurzes Leben
beschieden ist, die aber durchaus (in anderer oder dhnlicher Form) wieder
auferstehen konnen und deren Kontinuitit oder besser: Filiation vor allem
durch Personen gewihrleistet ist (etwa Huelsenbeck von Ziirich nach Berlin
oder Tzara von Ziirich nach Paris).®® Dada-Berlin existiert von Januar 1918 bis
Sommer 1920 und findet mit der legendiren, aber zeitlich extrem kurzen Ersten
Internationalen Dada Messe (30.7.-5.8.1920) einen Hohe- und Schlusspunkt;
es ist bezeichnend, dass Richard Huelsenbeck schon im Mai 1920 sein En avant
Dada. Die Geschichte des Dadaismus publiziert, indem er u.a. feststellt: »Mit
dem Revolver in der Tasche Literatur zu machen war eine Zeitlang meine
Sehnsucht gewesen«.”® Der Selbsthistorisierungsprozess von Dada (Berlin)
hat an diesem Punkt begonnen. Dada-Paris startet vergleichsweise spit, mit
der Ubersiedlung Tzaras von Ziirich in die Hauptstadt des 19. Jahrhunderts
im Januar 1920. Nach einem spektakuliren Auftakt im ersten Halbjahr 1920
kommt es ab 1921 zu Irritationen zwischen Tzara und den spiteren Surrealisten
(Aragon, Breton, Soupault) und im Frithjahr 1922 zum Bruch wegen Bretons
Projekt eines Congres pour la détermination des directives et la défense de
Pesprit moderne in Paris, Bretons Proklamation »Lachez tout« von April 1922
endet mit der Aufforderung: »Geben Sie alles auf./Geben Sie Dada auf. [...]
Machen Sie sich auf den Weg«.”!

Die Berliner Dada Messe im August 1920 zeigt Plakate mit Forderungen wie
Dada steht auf Seiten des revolutiondren Proletariats oder Dada ist politisch:
Von Beginn an hat sich Dada-Berlin auch politisch verstanden und engagiert,
und gerade das politisch-revolutionire Engagement beschleunigt den Nieder-
gang Dadas. Wie etwas spiter bei den sowjetischen Konstruktivisten oder den
Surrealisten ist die Kommunistische Partei nicht bereit, dem revolutioniren
Programm des Berliner Dadaismus Platz einzuriumen. Insofern reagiert
die Huelsenbeck’sche Historisierungsstrategie auf eine fiir Dada (in Berlin)
immer schwieriger werdende Situation. In Paris hat der Tzara’sche Dadaismus
lingere Zeit mit Publikumsprovokationen groflen Erfolg, da die etablierten

68 van den Berg: Dada, 164-169.

69 Vgl. Asholt: »Umziehen oder Weiterleben als Gespenst? Pariser Dada-Genealogienc, in:
Mareuge/Zanetti, 19-43.

70 Richard Huelsenbeck: En avant Dada, zit. Nach: Arp/Huelsenbeck/Tzara: Dada, Ziirich:
Arche 1957, 168.

71 Asholt/Fihnders, Manifeste, 271-272, hier: 272, »Lichez tout./Lichez Dada. [...] Partez
sur les routes«, André Breton: »Lachez tout«, in: Les Pas perdus, in: Euvres completes,
Bd. 1, Paris: Gallimard-Pléiade 1988, 263 (zuerst: Littérature, April 1922).
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Strukturen des literarisch-kiinstlerisch-kulturellen Feldes, d.h. die Institution
Kunst, erstmals als solche radikal infrage gestellt werden, die Provokationen
werden jedoch rasch als unterhaltsames Spektakel vereinnahmt, was Breton
cher als Tzara bemerkt. Schon in der zweiten Saison (Winter 1920/21) stofit
dieses Unternehmen an seine (Provokations-)Grenzen, und da Breton und die
spateren Surrealisten der Auffassung sind, Tzaras Proteste und Provokationen
seien dabei sich zu automatisieren, kiindigen sie ihr Engagement auf: Bretons
Artikel » Aprés Dada« von Mirz 1922 spricht von einer »Beglaubigung einer
Reihe der beliebigsten Aktionen als >Dada«.”> Als Chronotopos sei Dada
dabei, seinen Platz innerhalb der Institution Kunst zu finden, anstatt aus ihr
auszubrechen, womit auch auf das grundsitzliche Dilemma der Avantgarde
verwiesen wird: die Kunst mit der Kunst bekimpfen und abschaffen zu wollen.

Die durchaus intendierte Verginglichkeit von Dada wird auch durch eine
Bemerkung von Max Ernst im Gesprich mit Patrick Waldberg (»La partie de
boules«, 1958) bestitigt: »Dada war eine Bombe«. Es ist nicht unwahrschein-
lich, dass Ernst damit auf Mallarmé anspielt, der zur Zeit der anarchistischen
Attentate der 1890er Jahre in »La musique et les lettres« (metaphorisch) von
Bomben und der »Kiirze ihrer Lektionen« (»briéveté de son enseignement«’3)
spricht, ein Ausdruck, den sich Ernst zu eigen macht. Pascal Durand erblickt
in der Wirkung solcher »Bomben« einen nur voribergehenden Effekt im
literarisch-kiinstlerischen Feld 4 la Bourdieu, das dadurch eher stabilisiert als
erschiittert wird.7# Fiir Max Ernst stellt sich die Frage, was 40 Jahre danach noch
vom Effekt der Dada-Bombe bleibt: »Kann man sich jemanden vorstellen, der
fast ein halbes Jahrhundert nachdem die Bombe explodiert ist, damit beschiftigt
wire, ihre Splitter zu suchen, sie zusammenzufligen und sie zu zeigen ?«,”5 und
mit dieser Frage gibt er eigentlich auch die Antwort.

Vielleicht deutlicher als die meisten Dada-Darstellungen weist Hermann
Korte auf die Besonderheit Der Dadaisten hin. Unter der Uberschrift »Dada ist
mehr als Dada« schreibt er: »Es ist inkonsequent und paradox, die Dadaisten
nach ihren >Werken« zu beurteilen. [...] Nur im Handeln der Dadaisten aber,
in ihren einzelnen Aktionen, in der Vielzahl ihrer Aktivititen ist verlifllich zu
bestimmen, was Dada ist.«<”® Im Grunde bestitigt er damit die Einschitzung

72 Ubers. D. Verf., »homologation d’une série d’actes >dada« les plus futiles«, in: André Breton:
»Apres Dada«, Euvres completes, Bd. 1, 260 (zuerst: Comeedia, 2.3.1922).

73 Stéphane Mallarmé: »La Musique et les lettres«, in: Envres completes, Paris: Gallimard:
Pléiade 1945, 652.

74 Pascal Durand: »La destruction fut ma Béatrice«. Mallarmé ou 'implosion poétiquex, in:
Revue d’histoire littéraire de la France, Mai-Juni 1999 (Anarchisme et création littéraire),
373-389.

75 Ubers. d.Verf.,, »Dada était une bombe«, »Peut-on imaginer quelqu’un, prés d’un demi-
siécle apres ’explosion d’une bombe, qui s’emploierait a en recueillir les éclats, a les coller
ensemble et 3 les montrer?«, in: Max Ernst: »Interview avec Patrick Waldberg: >La partie
de boules«, in: Ecritures, Paris: Gallimard 1970, 410-512, hier: 411.

76 Korte, Die Dadaisten, 9.
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Max Ernsts: Der Versuch die Bombensplitter zu sammeln, um die Bombe
heute nachzubauen, ist aussichtslos, weil die Bombe unter ginzlich anderen
Bedingungen nicht mehr explodieren oder ihre Explosion nicht mehr wahr-
genommen wirde. Mit der Bombe, die Dada-Zirich und vielleicht noch
Dada-Berlin, Paris usw. gewesen sind, konnte sich die Hoffnung verbinden,
»den Status von Kunst [...] als etwas Besonderem und Bedeutendem [zu zer-
storen] und die Grenze zwischen Kunst und Nicht-Kunst, den Gegensatz
von kiinstlerischer Praxis und Lebenspraxis [aufzuheben]«.”” Das, was sich
damals als Magma des radikalen Imagindren manifestierte, wire 40 oder 100
Jahre spiter eine kalkulierte und intendierte Wiederholung, d.h. eine schlechte
Neo-Avantgarde. Max Ernst fragt in dem zitierten Interview zu Recht: » Aber
warum wollen sie alle aus Dada ein Museumsobjekt machen?«,”® eine Frage,
die schon eine Kritik an den Neo-Avantgarden der zweiten Jahrhunderthilfte
prafiguriert.

Die Frage, ob Dada nicht (schon) ein Museumsobjekt geworden sei, stellt
auch Walter Benjamin in seinem »Kunstwerk«-Essay. Zwar attestiert er dem
»Kunstwerk bei den Dadaisten zu einem Geschofi« geworden zu sein: »Es
stief dem Betrachter zu. Es gewann eine taktile Qualitit.« Aber Benjamin redet
in der Vergangenheitsform und eine List der dialektischen Bezlige zwischen
den Kiinsten und Medien fithre dazu, dass »jede von Grund auf neue, bahn-
brechende Erzeugung von Nachfragen tber ihr Ziel hinausschieflen [wird].
Kraft seiner technischen Struktur bat der Film die physische Chocwirkung,
welche der Dadaismus gleichsam in der moralischen noch verpackt bielt, aus
dieser Emballage befreit.« Nun ist das »liber das Ziel hinausschiefen« fiir Ben-
jamin etwas, das »aus ithrem [der Kunst] reichsten historischen Kriftezentrum
hervor[geht]«, der Dadaismus ist demzufolge eine wirklich »neue Kunstform«.
Doch das dadaistische Kunstwerk »hatte vor allem einer Forderung Gentige
zu leisten: 6ffentliches Argernis zu erregen.«”® Mit dieser Gleichsetzung von
Dadaismus und Skandal wird Benjamin zwar weder dem grundsitzlichen
Angriff von Dada auf die Institution Kunst gerecht noch der Intention, auch
mithilfe des Skandals, die Kunst in das Leben zuriickzufiihren. Aber wie sich
die Wirksamkeit des Skandals vor allem im Moment seiner Performance reali-
siert,° so verwirklicht sich die umfassende Dimension dadaistischer Aktionen
und Provokationen eigentlich nur im Moment ihrer Inszenierung. Oder, um
es mit Peter Biirger, den Hermann Korte zitiert, zu sagen: »Zum Gegenstand

77 Korte, Die Dadaisten, 9.

78 Ubers. d. Verf., »Mais qu’est-ce qu’ils ont donc tous a vouloir faire de Dada un objet de
Musée?«, in: Ernst: Ecritures, 411.

79 Walter Benjamin: »Das Kunstwerk im Zeitalter seiner technischen Reproduzierbarkeit, in:
Gesammelte Schriften, 1,2, Frankfurt: Suhrkamp 1974, 503 und s02.

80 Verf.: »Skandal als Programm? Funktionen des Skandals in der historischen Avantgarde
und Funktion der historischen Avantgarde als Skandal«, in: A. Gelz/D. Hiiser/S. Ruf§
(Hg.): Skandal zwischen Moderne und Postmoderne, Berlin: de Gruyter 2014, 149-166
(FRIAS Linguae & Litterae Bd. 32).
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von Seminaren und Vortrigen gemacht, ist der Dadaismus eingeordnet als
Literaturbewegung neben anderen; sein Protestpotential aber wird so ver-
deckt«.8" So wie diese Einschitzung fiir Theorien der Avantgarde gilt, so sehr
trifft sie auch fiir diese Dada-Untersuchung zu. Dada hat offensichtlich diesen
Tod durch die Institutionen (sei es die des Kunst- und Literaturmarktes, sei
es die durch Literatur- und Kunstwissenschaft) vorhergesehen und auf ihn
reagiert, wie eine Todesanzeige des Jahres 1924 illustriert: »Die Freunde und
Bekannten von DADA, im besten Alter an Literaritis gestorben, treffen sich
am 30. November 1924, um 14.30h, am Grab ihres Bruders im Nichts zu einer
Schweigeminute. Treffpunkt ist der Eingang zum Friedhof Montparnasse«.3?
Mit der Literaritis (»littératurite«) wird eindeutig auf die Institution Kunst und
Literatur verwiesen, die Dada infiziert und vereinnahmt hat.

Die Dadaisten stellen nicht nur Fragen, die trotz oder wegen aller institu-
tionellen Vereinnahmung bis heute keine Antwort erhalten haben, sie stellen
sich auch selbst infrage und nehmen damit ihren (Schein-)Tod innerhalb der
Institutionen vorweg. Doch gerade diese ironisch-autoreflexive Selbstaufgabe
bietet vielleicht die Gewihr dafiir, dass der Dadaismus bis heute, d.h. fiir viele
Neo-Avantgarden, eine Referenz bildet und wenn schon nicht mehr als Bombe
so zumindest als Gespenst weiterlebt.

81 Korte, Die Dadaisten, 8.

82 Ubers. d. Verf., »Les amis et connaissances de DADA, mort i la fleur de I’dge d’une littératu-
rite aigué, se réuniront le 30 novembre 1924, 3 14h30, sur la tombe de leur frére en néant, afin
d’y observer une minute de silence. On se regroupera a la grille du cimetiére Montparnasse«,
zitiert nach René Lourau, Autodissolution des avant-gardes, Paris: Galilée, 1980, 115 (Le
Mouvement accéléré, Nov. 1924).
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4 Externe und interne Dynamik

Von Russland zur Sowjetunion und vom
Futurismus zum Konstruktivismus

Das Jahr 1920: Die Avantgarde als Produzent

In seinem »Moskau«-Essay des Jahres 1927 schreibt Walter Benjamin: »Jeder
Gedanke, jeder Tag und jedes Leben liegt hier wie auf dem Tisch eines La-
boratoriums. Und als wire es ein Metall, welchem man einen unbekannten
Stoff mit allen Mitteln abgewinnen will, muf§ er bis zur Erschopfung mit sich
experimentieren lassen«.” Benjamin bezieht das auf die sowjetische Gesamt-
situation, aber es trifft ohne Zweifel in besonderem Mafle auf avantgardistische
Kunst und Literatur zu. Doch deren »Experimente« scheinen 1927 schon be-
endet zu sein, zu der Zeit sind die proletarischen Schriftsteller (und Kiinstler)
»vom Proletkult, von den formalistischen Kiinsten der Majakowskij und seiner
Genossen« abgeriickt.? In den Jahren 1926/27 setzt das ein, was Aage Han-
sen-Love die »spite Avantgarde« nennt, die »in einem Akt der systemischen
Selbstverdauung ihre eigenen Kinder konsumiert«,? d.h. die politische Revo-
lution frisst die friihe, eigentliche Avantgarde und ihre konstruktivistischen
Stromungen, eben jene beiden Avantgarden, deren Ende Benjamin bemerkt.
Das sieht ein Jahrzehnt zuvor ganz anders aus. Vladimir Tatlin, der 1918
fir die Monumentalpropaganda in Moskau verantwortlich ist, fordert in
einer Denkschrift von Mai desselben Jahres, dass »Denkmiler gleichsam zu
Straflenkathedern werden, von denen den Volksmassen frische Worte, Geist
und Bewuftsein aufriittelnde Gedanken zufliegen.«# Die Intention, die schon
im Kompositum Monumental-Propaganda deutlich wird, ist also, die Kunst ins
(revolutionire) Leben zu uberfithren und ihr zugleich eine Lebens-fithrende
Aufgabe zu tibertragen, d.h. die Kunst soll mit dem Leben im Benjamin’schen
Sinne »experimentieren«. Wohl auch, weil die Groflaktion der Verfertigung
von 30 Denkmilern zum Jahrestag der Oktoberrevolution eher scheitert, macht
sich Tatlin im Friihjahr 1919 selbst ans Werk, um das an monumentalem An-
spruch nicht zu tiberbietende »Denkmal der II1. Internationale« zu entwerfen.

1 Walter Benjamin: Gesammelte Schriften, Bd.1V,1, Frankfurt: Suhrkamp 1991, 325.

2 So schreibt er zu Beginn seines Moskauer Tagebuchs, »Die linken Bewegungen, die zur Zeit
des Kriegskommunismus benutzt wurden, werden ginzlich fallen gelassen.«, in: Gesammel-
te Schriften, Bd. VI, Frankfurt: Suhrkamp 1985, 294.

3 Aage Hansen-Léve: Uber das Vorgestern ins Ubermorgen. Neoprimitivismus in Wort- und
Bildkunst der russischen Moderne, Paderborn: Fink: 2016, 175.

4 Tatlin: »Denkschrift, zit. nach: Yvonne Grumpelt-Maaf}: Kunst zwischen Utopie und Ideo-
logie. Die russische Avantgarde zwischen 1900 und 1935, St. Augustin: Gardez! Verlag 2001,
175. Die folgende Darstellung beruht auf der prazisen Dokumentation bei Grumpelt-Maaf3,
der Katalog der Tatlin Retrospektive (Koln: DuMont 1993) enttiuscht in dieser Hinsicht.
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Er beschreibt es mit der Formel: »Malerei + Ingenieurwissenschaft — Archi-
tektur = Materialkonstruktion (a+c-o= k).« Das Resultat der Rechnung bringt
die zentrale Devise des Konstruktivismus deutlich zum Ausdruck: »Malerei«
und »Ingenieurwissenschaft« verabschieden die »Architektur«, um eine
»materielle/Material-Konstruktion« zu realisieren.

Was Tatlin verwirklicht, sind Modelle. Das erste, fiinf Meter hohe Modell
wird anlisslich des 3. Jahrestages der Oktober-Revolution im November 1920
in den Freien Staatlichen Kunstwerkstitten in Petrograd und anschlieffend im
Januar 1921 beim Gesamtrussischen Sowjetkongress in Moskau ausgestellt.
Nach diesem prominenten Auftakt wird das »Denkmal der III. Internationale«
die kiinstlerische Ikone der Sowjet-Kultur und -Ideologie. Doch schon vor sei-
ner Vollendung steht Tatlins Denkmal mit seiner Materialkultur fiir die Avant-
garde: Bei der »Ersten Internationalen Dada-Messe« in Berlin (30.6.-25.8.1920)
stellen George Grosz und John Heartfield die Proklamation: »Die Kunst ist
tot. Es lebe die neue Maschinenkunst Tatlins« aus und demonstrieren damit
den Internationalismus der europdischen Avantgarde. Zugleich zeigen sie, dass
die (russische) Avantgarde, die mit »Material-Konstruktionen« die Kunst ins
Leben fithren will, den Dada-Manifestationen ein Ende bereitet. 1920 arrangiert
Raoul Hausmann die Photomontage »Tatlin lebt zu Hause«. Tatlins Intérieur,
bestehend aus Maschinen, Apparaten und anatomischen Modellen, bestitigt,
dass in dem russisch-sowjetischen Konstruktivisten eine Personifizierung des
radikalen Imagindren der Avantgarde erblickt wird.

Mit dem Turm-Modell, das auch bei der »Exposition internationale des
Arts décoratifs et industriels modernes« im Jahr 1925 in Paris gezeigt wird,
ist Tatlins »Monumentalpropaganda« zum internationalen Wahrzeichen der
jungen Sowjetunion geworden,® das heifit allerdings auch, dass das Denkmal
dabeti ist, zum Kunstobjekt und Propagandainstrument zu werden. Und es
wird zu dem Wahrzeichen der russisch-sowjetischen Avantgarde. Obwohl
eine breitere Bevolkerung in den russischen Metropolen das Denkmal nicht
nur durch die Ausstellungen und Zurschaustellungen, sondern auch durch
Abbildungen bei Feiern zum dritten Jahrestag der Oktoberrevolution, in Zei-
tungen, Biichern oder auf Plakaten kennenlernt, wie Grumpelt-Maaf} schreibt,
ersetzt dies nicht die eigentliche Intention Tatlins. Er plant, ein Modell bei den
Jubildumsfeiern im Rahmen eines Massenschauspiels neu zu errichten.” Damit
wire die avantgardistische Synthese der am Denkmal beteiligten und durch es
wirkenden Kiinste durch eine kollektive Beteiligung im Rahmen dieses Massen-

5 So wird ein Modell des Denkmals beim 1. Mai-Umzug 1925 durch die Straflen Leningrads
gefahren. Zu Photos solcher mit den Jubiliumsumziigen gezogenen Monumenten, Skulptu-
ren und Lebender Bilder siehe auch: https://dome.mit.edu/handle/1721.3/18408.

6 Zur Geschichte des Denkmals und seiner Reproduktionen: Troels Andersen: Tatlin, Mo-
derna Museet, Stockholm, 1968, 19-20, bei dieser Ausstellung wurde erstmals eine Rekons-
truktion des »Denkmals« gezeigt; Grumpelt-Maaf}: »Materialkultur und Kulturrevolutions,
169-189; Viadimir Tatlin, Koln: DuMont 1993, 53-60.

7 Grumpelt-Maafl, Kunst zwischen Utopie und Ideologie, 185.
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spektakels zur praktizierten Monumentalpropaganda geworden — Tatlin spricht
von einer »Synthese zwischen den verschiedenen Formen der Kunst« —;% d.h.
Kunst wire zumindest in diesem Moment so ins Leben zurtickgefithrt worden,
dass sie in ithm aufgegangen wire. Wie bei der Revolutionsarchitektur eines
Claude-Nicolas Ledoux bleibt es jedoch beim Entwurf des Denkmals,? wohl
nicht allein aus technischen und okonomischen Griinden oder wegen der
beschrinkten Moglichkeiten wahrend der Jahre des Kriegskommunismus,
sondern aus Griinden einer isthetischen und weltanschaulichen Uberforderung
der kommunistischen Partei — es war ihr schlicht zu kithn. In gewisser Weise
ist Tatlins Denkmal ein Manifest ohne Worte, es vergegenwartigt imaginierte
zukiinftige Lebenswelten, indem es — dhnlich den literarischen Manifesten der
Avantgardisten — »architektonische Zukunftskunst als Gegenwart projekthaft
srealisiert«.’® Dass das Denkmal ein Modell geblieben ist, zeigt dann auch die
Grenzen der Avantgarde — sogar wihrend dieser fiir sie besonders giinstigen
Epoche, da Lenin ja durchaus die Monumentalpropaganda gefordert hat. Sein
Nicht-Kommentar zu Tatlins Modell, sein beredtes Schweigen, deutet darauf-
hin, dass Lenin kein grofles Interesse daran hatte, die 6ffentlichen Gebiude
durch solche der konstruktivistischen Avantgarde zu ersetzen, die tiber die reine
Zweckmafigkeit hinausgehen. Lenins Schweigen kann vielerlei bedeutet haben,
etwa dass Tatlins Entwurf nicht das war, was er unter Monumentalpropaganda
verstand, vielleicht war diese Propaganda aber auch zu monumental oder zu
avantgardistisch, moglicherweise hat er es auch als Zeichen fiir einen visuellen
Fihrungsanspruch der (Kunst-)Avantgarde gedeutet, den sie gegeniiber jener
Avantgarde erhebt, als die sich die Partei betrachtet. Trotzkij indes kommentiert
Tatlins Denkmal im Kapitel »Die Kunst der Revolution und die sozialistische
Kunst« von Literatur und Revolution von 1923. Und selbst der kiinstlerisch
wohl aufgeschlossenste Revolutionsfihrer legt hier sehr viel Skepsis an den
Tag: »Der Entwurf Tatlins fiir das Denkmal der I1I. Internationale (1919/1920)
stellt sich von diesem Gesichtspunkt [der Zweckmafiigkeit] aus als wesentlich
weniger befriedigend heraus. Der Zweck des Hauptbaues dient der Anordnung
von Raumen aus Glas fiir die Sitzungen des Weltrates der Volkskommissare,
der Kommunistischen Internationale usw. [...] Aber jetzt kann ich nicht umhin
zu fragen: warum ?« Was Trotzkij an Tatlins Denkmal stort, ist offensichtlich
seine avantgardistische Asthetik und das damit verbundene Postulat einer
glisernen Transparenz: die revolutionire Offenheit stofit angesichts einer
radikalen Avantgarde sehr rasch an ihre Grenzen. Trotzkis abschlieffender
Kommentar: »Am besten liesse man sie in der Werkstatt und zeigte sie nicht

Grumpelt-Maafl: Kunst zwischen Utopie und Ideologie, 182.

Zwischen der Revolutionsarchitektur und Tatlins »Denkmal« steht Rodins spiralenférmige

»Tour de travail«, ein ebenfalls nicht realisierter Entwurf fiir die Weltausstellung von 1900.
10 Rainer Griibel: »Literaturersatz, handgreifliche Kunst oder Vor-Schrift«, in: Hubert van

den Berg/Ralf Grittemeier: Manifeste: Intentionalitit, Amsterdam: Rodopi 1998, 161-192,

hier: 175 (AvantGarde Critical Studies, No 11).
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den Photographen«,'" macht noch einmal deutlich, wie politisch begrenzt die
Moglichkeiten der sowjetischen Avantgarde sind, und der sich seit Ende der
1920er Jahre abzeichnende Stalinismus sperrt die Avantgarde nicht mehr in
thre Werkstitten, sondern in Lager ein.

In seiner grofien Studie zu Tatlin’s Tower. Monument to Revolution stellt
Norbert Lyon fest: »Tatlin’s eigth Wonder of the World [...] would trump the
old order by refuting its formal idiom. It would re-state Russia’s old messianic
mission to the world.«™? Die messianische Mission der Weltrevolution, die in
dem spiralformigen Aufbau des Denkmals zum Ausdruck kommt, muss spa-
testens in dem Moment fragwiirdig werden, als der Kommunismus in einem
Land propagiert wird. Auch in dieser Hinsicht stofit das Monumentalwerk
des avantgardistischen Chronotopos an Grenzen. Als vielleicht gelungenstes
Modell eines avantgardistischen Projekts, und damit sichtbarer Ausdruck
eines radikalen Imagindren, verdeutlicht es die Grenzen der kiinstlerischen
Avantgarde: Selbst wahrend einer radikalen politischen und sozialen Revolution
bleibt die radikale kiinstlerische Avantgarde von den politischen Konstella-
tionen abhingig.

Die Avantgarde experimentiert im Benjamin’schen Laboratorium schon
vor und besonders intensiv nach der Oktober-Revolution. Anders als beim
italienischen Futurismus oder dem Ziircher Dadaismus und strukturell inso-
fern der Unibersichtlichkeit der Hauptstadt des 19. Jahrhunderts wahrend
der Belle Epoque vergleichbar, entsteht in Russland vor 1914 eine Vielfalt
von Avantgarde-Flows, die in ihrer Gesamtheit so etwas wie eine Avantgarde-
Landschaft bildet. Diese Vielfalt wird durch die Oktoberrevolution gleich-
zeitig homogenisiert und heterogenisiert. Sie »homogenisiert«, indem sich die
Avantgarden dem politischen Ziel anschlieflen, sie »heterogenisiert« jedoch
auch, indem sich jeweils einzelne Gruppen bilden, die fiir sich beanspruchen,
dieses Ziel besonders effektiv zu reprisentieren. Die Uberzeugung, dank der
Simultaneitat eines aktuellen kulturellen und politischen radikalen Imagindren
eine Globalisierung-Internationalisierung realisieren zu konnen, fihrt nicht
dazu, wie unter den heutigen Bedingungen eines globalisierten kapitalisti-
schen Marktes eine »greater attention to global fragmentation, uncertainty
and difference«'3 zu postulieren, sie fihrt vielmehr zu dem Versuch, durch
ein moglichst enges Biindnis mit der politischen Avantgarde die Flows der
unterschiedlichen, sich iiberlappenden und miteinander konkurrierenden
kiinstlerischen Avantgarden zu vereinigen, analog zur politischen Revolution
in einer homogenen Avantgarde-Landschaft. Dies stellt die Bedeutung und die

11 Leo Trotzkij: Literatur und Revolution, Berlin: Gerhardt Verlag 1968, 208 und 209.

12 Norbert Lynton: Tatlin’s Tower. Monument to Revolution, New Haven/London: Yale UP
2009, 137. Bedauerlicherweise berticksichtigt Lynton fast nur englischsprachige Publikatio-
nen, die Arbeit von Grumpelt-Maafl wird nicht erwihnt.

13 Arjun Appadurai: Modernity at Large. Cultural Dimensions of Globalization, Minneapolis:
UP Minnesota 1996, 201, Anm. L.
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Radikalitit der »imagined worlds«"# nicht infrage. Doch ist zwischen der politi-
schen und der kiinstlerischen Avantgarde eine nicht-hierarchische Kooperation
tiberhaupt moglich? Mit ihren internationalistischen Hoffnungen dhnelt die
radikale russische Avantgarde den heutigen Globalisierungshoffnungen — mit
dem allerdings entscheidenden Unterschied, dass es derzeit eine politische
Avantgarde gar nicht mehr oder kaum noch gibt. Dass dieses Verschwinden
einer radikalen politischen Avantgarde nicht diskursiv kompensiert oder von
der radikalen kiinstlerischen Avantgarde mit ibernommen werden kann, ist das
Dilemma der heutigen Situation und macht es problematisch, sich angesichts
der radikal verinderten Umstinde auf die sowjetische Situation zu berufen,
wie es der heutige KunstAktivismus (siche Kap., III) mit durchaus globalen
Intentionen immer wieder versucht.

Das Jahr 19135

Als Tatlin sein »Denkmal« baut, ist er selbst, aber auch die russische Kunst und
Literatur insgesamt, seit einem Jahrzehnt in avantgardistischen Aktivititen enga-
giert. Durch die Rezeption des Impressionismus in Russland vorbereitet, begin-
nen avantgardistische Aktivitaten mit der Publikation des Sadok sudei (A Trap
for Judges)-Almanachs im Jahre 1910, der von beteiligten Dichtern wie Chleb-
nikov, Kamenskij oder Burljuk spiter als futuristisch qualifiziert wird, womit
ein (iberflissiger) Streit um das russische oder italienische Erstgeburtsrecht am
Futurismus lanciert wird, den Marinetti wiahrend seines Moskau-Besuchs 1914
nur zu gern aufnimmt. Uberfliissig insofern, als sich beide Futurismen praktisch
nicht beeinflussen. Der Almanach, der von Kritikern als »beyond the limits of
literature« qualifiziert wird,'® kann als Prifiguration des russischen Futuris-
mus verstanden werden, der sich 1912 deutlicher manifestiert. Auf Moskau
im Dezember 1912 datiert, veroffentlichen die Mitglieder der Hylaea-Gruppe
Burljuk und Chlebnikov mit Krucenych und Majakowskij Eine Obrfeige dem
offentlichen Geschmack. Mit ihrer Erhebung tiber die russische Literatur (neun
Autoren werden stellvertretend genannt): » Aus der Hohe von Wolkenkratzern
blicken wir herab auf ihre Nichtigkeit!«, entsprechen sie durchaus italienisch-fu-
turistischen topologischen Positionierungen, wie dem Marinetti’schen » Aufrecht
auf dem Gipfel der Welt« (s.0.). Zwar lieflen auch einige literarisch-asthetische

14 Appadurai, Modernity at Large, 33.

15 Schon die drei Binde des von Liliane Brion-Guerry herausgegebenen Werkes L’annee
1913. Les formes esthétiques de 'cenvre d’art a la veille de la premiere guerre mondiale,
Klincksieck 1971-1973 haben auf die Schlisselrolle des letzten Vorkriegsjahres fiir die
europiische Kultur verwiesen. Fir die russische Kultur hat dies Felix Philipp Ingold mit
dem beeindruckenden Band Der grofie Bruch. RufSland im Epochenjahr 1913. Kultur —
Gesellschaft — Politik (Miinchen: Beck 2000) unternommen.

16 Zit. nach: Vladimir Markov: Russian Futurism. A History, Berkeley/Los Angeles: Califor-
nia UP 1968, 26.
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Konzeptionen Analogien zu den »befreiten Worten« Marinettis zu, doch da
das Manifest mit dem Versprechen eines » Wetterleuchten der Neuen Vorwdrts-
schreitenden Schonbeit des Selbstzweck-(selbsthaften) Wortes« endet,'” geht die
Autoreferenzialitit dieser Asthetik einen entscheidenden Schritt weiter als die
Lautmalerei und die Technik-Orientierung, wie sie das kurz zuvor publizierte
Technische Manifest der futuristischen Literatur Marinettis proklamiert. Ahn-
lichkeiten zwischen den »Wortbildungsmodellen als konstruktives Prinzip
poetischer Texte«'® der italienischen und russischen Futuristen gibt es allerdings
auch beim Umgang mit der Syntax (Zerstorung bei Marinetti, Zerriittung in
Sadok sudei 11), aber die Schopfung neuer Worter geht weiter als im Technischen
Manifest. Dies unterscheidet die (russisch-)futuristische zaum’-Poetik, die ein
nicht sogenanntes Manifest eines zweiten Sadok sudei-Bandes von Anfang 1913
entwickelt, und bei der die Worter, die laut Sklovskij (1915) »keine bestimmte
Bedeutung besitzen und unmittelbar auf die Emotionen wirken mussen«,
grundsitzlich von den Technik-Analogien der »Drahtlosen Phantasien« Mari-
nettis differieren. Die beiden Manifeste von Ende 1912 und Anfang 1913 haben
die Grundlage fiir den russischen Futurismus geschaffen.

Die erste russische Bewegung, die den Futurismus als Begriff fur sich
reklamiert, wird von Igor Severjanin angestoflen, der 1911 eine Broschiire
mit dem Titel »Prolog Ego-Futurismus« publiziert, und das Jahr 1912 ist
durch die Konkurrenz sich stindig neu gruppierender, kombinierender und
separierender ego-futuristischer Gruppen und Protagonisten charakterisiert,
wobei keine klare Programmatik entwickelt wird. Die Auseinandersetzung
mit oder der Bezug auf die italienischen Futuristen und Marinetti trigt nicht
zur Entwicklung identifizierbarer avantgardistischer Ziele bei, illustriert aber
die avantgardistische Atmosphire der letzten Vorkriegsjahre. So kiindigt der
vierte ego-futuristische Almanach 1913 eine Beteiligung des Griinders des
(italienischen) Futurismus an, zu der es dann allerdings nicht kommt. Markov
betrachtet ein Pamphlet von Ivan Ignatiev aus dem selben Jahr als den vielleicht
ehrgeizigsten Versuch, den Ego-Futurismus mit literarischen Innovationen zu
verbinden, vor allem dem »ego-prim«, der »contemporaneity« und der »me-
chanical quality«, »the third probably means their attempts to write in illogical
sequences of words similar to later surrealist practice of ~automatic writing«.«*°
Damit hat der Ego-Futurismus dem Durchbruch des Kubo-Futurismus im
Jahre 1913 den Weg bere