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Die Avantgarde als Nullpunkt
der Moderne
Harry Lehmann

Der Begriff der Avantgardc hat, wic jede historische Kategorie, keine festen
Grenzen; er franst aus und kann sich je nach Argumentationsrichtung iiber
die gesamte Sphire der modernen Kunst erstrecken oder zur Leermenge
kontrahieren, fir die es keine passenden Beispicle mehr gibt. Was bleibt ist,
sich solchen ambivalenten Phinomenen auf Umwegen zu nihern und sie
von mehreren Seiten zugleich einzugrenzen: Einerseits kann man die Avant-
garde von ihren Extremen her bestimmen, also die Frage stellen, welche
Kunst auf jeden Fall zur Avantgarde gehdrt. Andererseits ldsst sich fragen,
was auf keinen Fall mehr der Avantgarde zuzurechnen ist. Eine dritte Rah-
menbedingung wire, dass der gesuchte Avantgardebegriff gattungsncutral
ausfallen soll und die verschiedenen Kiinste wie Musik, Malerei oder Dich-
tung gleichzeitig erfasst.

Was also wiren die exemplarischen Extreme, die genreiibergreifend
ganz eindeutig fiir Avantgardekunst stehen? Fiir die bildende Kunst kann man
ohne zu zogern Marcel Duchamps Fountain (1917) und Robert Rau-
schenbergs Frased de Kooning Drawing (1953) nennen, fir die Dichtung
Eugen Gomringers Schweigen (1960) und fiir die Musik John Cages Klavier-
sonate in drei Sitzen 4°33” (1952). Letztendlich wird man in allen Gattungen
dhnliche Antiwerke finden, wie zum Beispiel im Film Guy Debords Gebeul
fiir de Sade (1952). Im ersten I'all hatte Duchamp ein Urinal gekauft, es mit
«R. Mutt» signiert und 1917 zu ciner Ausstellung eingercicht. Robert Rau-
schenberg lief sich 1953 von dem Maler Willem de Kooning eine Zeichnung
schenken, um sie ausradieren zu konnen. Nach dieser Prozedur wurde das
leere Blatt Papicr mit scinen Tusche-, Radier- und Farbstiftspuren und einem
handbeschrifteten Etikett in einem goldenen Rahmen prisentiert. John Cages
Komposition 4’33 besteht aus drei Teilen, von denen jeder die Spielanwei-
sung «Tacet», also «Stille», tragt. In der Urauffihrung 1952 markicrte der Pia-
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nist die drei Teile durch ein Offnen und Schlielen des Klavierdeckels. Eugen
Gomringes Gedicht Schweigen besteht aus funf Versen, die aus dem dreimal
wiederholten Wort «schweigen» gebildet werden, wobei im Zentrum des
Gedichtes (an zweiter Position in der dritten Zeile) das Wort ausgespart bleibt
und als schweigende Leerstelle im Textbild klafft. Guy Debords Film Gebeul
fiir de Sade ist iiber weite Strecken ein tonloser Film, der ein schwarzes Bild
auf die Kinoleinwand projiziert und ab und an in ein weifles Bild umspringt,
zu dem verschiedene gesprochene Texte zu horen sind.

Was sich an dieser kleinen gattungsiibergreifenden Zusammenstcllung
von paradigmatischen Avantgarde-Werken ablesen ldsst, ist, dass sie den
Begriff ihrer Gattung sprengen. Duchamps Fountain besitzt als Porzellanguss
wesentliche Erkennungsmerkmale einer Skulptur und entzieht sich als indus-
triell gefertigter Gebrauchsgegenstand dieser Kategorisierung. Zum Begriff
einer Zeichnung gehort es, dass auf einem Blatt Papier etwas Gezeichnetes zu
sehen ist; auf Rauschenbergs Bild hingegen sind davon nur noch ecin paar
Tuschflecken iibriggeblieben. Genauso gchorte es bis dahin zum Begriff der
Musik, dass in der Stille ein Instrument oder eine Stimme erklingt; bei Cage
hingegen schweigen die Instrumente, weil keine einzige Note komponiert
wurde. Zum Wesen eines Gedichts gehorte es, dass der Satz als elementare
Sinneinheit der menschlichen Sprache metrisch gegliedert in eine Versform
gebracht wird. In Gomringers Dichtung wird im Gegensatz dazu die «pocti-
sche Wirkung» iiber den visuell sichtbar gemachten Ausfall von Sprache her-
gestellt — zum cinen iiber die Zersprengung des Satzes in eine monotone Wort-
rethe, zum anderen iiber das Wort, das in der Wortliicke fehlt. Ein Film
schliefllich definiert sich iiber das bewegte Bild, in dessen Medium sich eine
Geschichte mit handelnden und sprechenden Personen abspielt; anstelle des-
sen provoziert Guy Debord das emporte Publikum zur Handlung und ldsst es
«fiir de Sade heulen».

In all diesen Genres wird mit Hilfe von Kunst etwas negiert, was das
Genre eigentlich konstituiert: der Ton in der Musik, das Zeichen in der Zeich-
nung, das Wort im Gedicht, die vom Bildhauer geschaffene Form in der
Skulptur oder das bewegte Bild im Film. Das traditionelle Kunstwerk lisst
sich als eine Kombination solcher gattungsspezifischer Elementarformen
begreifen. Werden diese ausradiert, herauskomponiert und weggedichtet,
dann wird auch das Kunstwerk als Werk negiert. Was die Kunst der Avantgar-
de mithin auf jeden Fall kennzeichnet, ist die Negation des Kunstwerkes in
der Kunst.

Damit lasst sich auch von der anderen Seite her die Frage beantworten,
was Avantgarde auf keinen Fall ist: namlich Kunst, deren Werkcharakter
emphatisiert wird. Es ist eine unangefochtene Bedingung aller traditionellen
Kunst, dass sie die Gestalt eines Kunstwerkes annimmt — sei dies nun in Form
einer Komposition, eines Gedichts oder cines Tafelbildes. Auch die grofle
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Zisur zur dsthetischen Moderne, die sich in den einzelnen Gattungen ab 1850
abzeichnet, stellt das Kunstwerk nicht infrage, sondern radikalisicrt es. Kunst-
werke werden in der Klassischen Moderne ohne Zuhilfenahme der traditio-
nellen Darstellungssysteme wie der Zentralperspektive in der Malerei, dem
tonalen System in der Musik oder dem gebundenen Vers in der Dichtung
geschaffen. Die Zwélftonmusik, der Kubismus und die freie Versdichtung
sind die markanten Beispiele einer solchen neuen Formensprache der moder-
nen Kunst. Wenn die Formenkombinationen solcher Werke aber nicht mehr
von solchen Groflprogrammen strukturiert werden, dann miissen sich die
Kunstwerke selbst programmieren. Es kommt zu einer Negation der alten
Medien, sodass die Werke ihre Formen aus eigener Kraft miteinander kombi-
nieren miissen. Diese Unabhingigkeit von jeglicher medialer Priformation
bringt das autonome, selbstprogrammierte Kunstwerk hervor, dessen Werk-
charakter bis ins Extrem gesteigert ist. Man denke nur an die duf8erst verdich-
teten Verweisungszusammenhinge in Anton Weberns Kompositionen oder an
die allmahliche Entstehung eines Gesichts auf den kubistischen Portrits von
Picasso, welche die Wahrnehmung des Betrachters zur Selbstorganisation ani-
mieren. Die Klassische Moderne emphatisicrt das Kunstwerk und bringt es zu
sich selbst, die Avantgarde depotenziert es und 16st es auf.

Anhand der Beispielreihe von Duchamp, Cage, Rauschenberg, Gom-
ringer und Debord ist die These, dass das Strukturmerkmal der Avantgarde
die Zersetzung der Werkkategorie ist, evident. Es gibt eine andere Linie in der
Avantgardekunst, wo dicser Aspekt nicht so offensichtlich zum Vorschein
kommt, etwa im Serialismus der neuen Musik. Das tonale System ist hier
cbenso gesprengt wie in der freien Atonalitit, wird aber durch ein anderes
«System>» ersetzt. Alle musikalischen Parameter wie Tondauer, Tonhéhe,
Lautstirke und Klang werden aus einer abstrakten Zahlenreihe abgeleitet,
sodass im Prinzip cine durchgingig mathematisch determinierte Komposition
entsteht. Der Ton, der Rhythmus und der Klang werden nicht ausgeldscht wie
in 4°33” —und dennoch wird das Kunstwerk als solches negiert. Es gibt kaum
noch wahrnehmbare Formenkombinationen, welche musikalische Erwartun-
gen in der gleichen Weise hervorrufen kénnten, wie ein Ton aus einer klassi-
schen Komposition, wo die Variantenvielfalt anschlieflbarer Téne fiir das
menschliche Ohr durch eine Tonart beschrinkt ist. Deswegen hatte auch
Adorno in «Vers une musique informelle» gegen die serielle Musik einge-
wandt, er kénne sie nicht wie das Streichtrio von Webern hérend mitkompo-
nieren.

Das Kunstwerk kann entsprechend tiber zwei grundsitzlich verschie-
dene Strategien negiert werden. Entweder es werden die konstitutiven Form-
elemente ausgediinnt und zum Verschwinden gebracht, oder aber die fiir einc
Gartung oder Kunstsparte konstitutiven Relationen zwischen den Formele-
menten werden gekappt. Nicht die elementaren Formen, sondern die For-




menkombinatorik wird hier aufler Kraft gesetzt. Im Serialismus tangiert dies
den musikalischen Zusammenhang, der nicht mehr horbar, sondern hochstens
noch anhand der Partitur nachvollziehbar ist. Bei Cage schweigt das alte
Medium der Musik, bei Stockhausen beginnt es zu rauschen.

Mit dem Wegfall ihres Werkcharakters lasst sich Kunst, Musik und
Dichtung nicht mehr als eine kinstliche Verschrinkung von Formen erfahren
und entsprechend auch nicht mehr als ein primir isthetisches Phinomen
wahrnehmen. Die dsthetische Erfahrung fillt grofiflichig aus; die Kunsterfah-
rung wird anisthetisch und verlagert sich in die Sphire der Imagination, in
welcher Gedanken, Begriffe und Ideen miteinander zu Vorstellungsbildern
verkniipft werden. Dies fithrt unter anderem dazu, dass man solche Antiwer-
ke nicht mehr unbedingt im Original rezipieren muss, um ihnen gerecht zu
werden. Es gibt die schone Anckdote, dass der Kritiker Leo Steinberg bei
Rauschenberg anrief und ihn fragte, ob er sich die ausradierte De-Kooning-
Zeichnung personlich anschauen miisse und Rauschenberg meinte, dass dies
nicht notig sci und es ausreichen wirde, wenn cr thm das Bild am Telefon
erklirt. Obwohl diese Arbeit noch vor der Ausbildung der Konzeptkunst
entstanden ist, so antizipiert sie bereits deren Prinzip. Die Konzeptkunst
bringt die Kunst der Avantgardc auf den Begriff. Genau hier, wo sich Neuheit
nicht mehr iiber eine weitere Negation des Werkcharakters generieren lisst,
markiert sie einen Nullpunkt der isthetischen Moderne.

Die Avantgarde als Nullpunkt ist keine eindimensionale Metapher. Sie
Ubertragt sich nicht nur auf die Antiwerke der historischen Avantgarde, wel-
che sich in Bezug auf die Kunstgeschichte als Einfithrung der Negation des
Kunstwerks in die Kunstkommunikation verstehen lassen und schlieflich zur
Konzeptkunst fithren. Neben dieser Bestimmung des Avantgardebegriffs sind
auch nicht-werkorientierte Gesichtspunkte zu berticksichtigen.

Wenn man heute von «Avantgarde» spricht, dann st6fit man auf die
Schwierigkeit, dass es zu einer Rehabilitierung der alten Medien in der Post-
moderne und des traditionellen Werkbegriffs in der zeitgentssischen Kunst
kam, wie etwa in der zeitgendssischen Malerei und Skulptur. Dies sind Ent-
wicklungen, die im Selbstverstindigungshorizont der historischen Avantgarde
nicht vorgeschen waren. Aus ihrer Sicht crscheint dieser Riickgriff auf die tra-
ditionelle Formensprache restaurativ. Aus Sicht der Postmoderne hingegen
hatte sich die Kunst der Avantgarde mit ihrer Uberbietungslogik restlos
erschopft. Beide Antworten sind wahr und falsch zugleich. Dic Frage, was
Avantgarde einmal war und was aus ihr geworden ist, lasst sich Uber 1thr Ver-
hiltnis zum Kunstwerk allein nicht kliren, vielmehr erzeugt erst die eindi-
mensionale Problemstellung das Problem. Es gibt necben dem inneristheti-
schen Aspekt des Werkcharakters zumindest noch zwei weitere Gesichts-
punkte, welche fiir das Verstindnis der Avantgarde wesentlich sind: ihr
Innenbezug zum Kunstsystems und ihr Auflenbezug zum Leben, zur Gesell-
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schaft, zur Welt. Die spezifische Ausprigung beider Aspekte ist unmittelbar
damit verbunden, dass thre Formensprache an einem Nullpunkt eingefroren
war.

Es war ein Leitmotiv der historischen Avantgarde, dass der dsthetische
Apparat der Kunst den Menschen einen authentischen Zugang zur Kunst ver-
stellt. Das Kunstwerk, das in sich selbst eine komplizierte Formensprache
entfaltet und entsprechend bei den Ktinstlern Handwerk und bei den Rezipi-
enten Bildung voraussetzt, war hierbei der zentrale Angriffspunkt. Wenn es
gelinge, die Kunst von threm Werkcharakter 7u befreien - so die Idee — dann
liefe sich mit cinem Mal auch der ganze bildungsbiirgerliche Ballast der sthe-
tischen Tradition abwerfen. Actionpainting, Fluxus, Happening, Performance,
Objektkunst und Konzeptkunst versuchten allesamt das Kunstsystem als Ver-
mittlungsinstanz zu tiberspringen und einen direkten Kontakt zum Publikum
herzustellen. Was aus sicherer historischer Distanz auffillt, ist das fundamen-
tale Selbstmissverstandnis, das dieser Institutionenkritik zugrunde lag. Denn
obwohl die Avantgarde cinc anticlitire Kunstauffassung vertrat — «Jeder
Mensch ist ein Kiinstler», hatte Beuys verkiindet —, so konnen diese Kunstfor-
men mit den Produkten der Popkultur nicht konkurrieren. Die Rehabilitie-
rung der alten Medien und Formen durch die Postmoderne war eine direkte
Reaktion darauf, dass die Avantgarde ihr Versprechen einer Versshnung von
Kunst und Leben nicht einldsen konnte. Niemals war die Kluft zwischen
Kunst und Leben grofler als in den Antiwerken der Avantgarde, was seinen
symbolischen Ausdruck in der Putzfrau fand, die 1988 einen Raum der Diis-
seldorfer Kunstakademie von der Beuys’schen Fettecke reinigte.

Wie aber konnte es zu dieser fatalen Fehleinschitzung kommen, wieso
folgte die Avantgarde tiber Jahrzehnte hinweg einem antielitiren Impuls, der
zu den elitirsten Veranstaltungen fGhrte, die es in den westlichen Demokrati-
en 7u sehen gab? Man konnte es sich einfach machen und sagen: Dic Kunst
der Moderne ist als autonome Kunst so frei, mit den eigenen Selbstbeschrei-
bungen zu experimentieren, wic cs ihr beliebt. Aber auch solche Selbstbe-
schreibungen entstehen nicht ex nihilo im kommunikationsleeren Raum, son-
dern sie sind mit ihren tragenden Argumenten in einen gesellschaftlichen
Kontext eingebunden. Brechen dicse Verankerungen weg, verlieren die im
Kunstsystem angefertigten Selbstbilder mit der Zeit ihre Uberzeugungskraft
und Plausibilitit. Die Krise der Avantgarde, die letztendlich in die Postmoder-
ne fiihree, hatte nicht nur etwas mit der dsthetischen Auszehrung ithrer Kunst,
sondern auch mit der Auflosung eines ganz bestimmten Weltbilds zu tun, das
diese Asthetik bis dahin legitimierte.

Bis Anfang der siebziger Jahre wurde der Fortschritt in der Kunst mit
einem Modell des gesellschaftlichen Fortschritts zusammengedacht, das einen
theologischen Ursprung besafl. Gemeint sind die profanisierten Eschatologien,
welche die diesseitige Welt von einem Eschaton aus, d. h. von einer «duflers-
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ten Grenze» her beschrieben. Fiir die groflen prophetischen Weltreligionen
war dies das Weltende oder das Weltgerichy; fiir die Linksintellektuellen des
20. Jahrhunderts war es die Weltrevolution, nach der sich das Leben der Men-
schen ebenso radikal verindern wiirde wie am Tage des Jiingsten Gerichts.
Die Weltbilder, an denen man sich orientierte, besafien noch dieselbe Gram-
matik wie die Theologien; sie markierten als Utopie einen Ort, den man nicht
betreten, von dem aus man aber das diesseitige Leben und seine Kunst kriti-
sieren konnte. Insofern implizierte die Kunst der Avantgarde immer auch eine
radikale Gesellschaftskritik, die Platzhalter war fiir ein Leben in einer besse-
ren, ganz. anderen Welt.

So fiel auf die Kunst der historischen Avantgarde immer noch ein
Licht aus dem Jenseits, das den absurd anmutenden Anspruch stimmig
erscheinen lief}, mit einer radikalen Entgrenzung des Kunstbegriffs die Mas-
sen erreichen zu konnen. Die Kunst der Avantgarde verstand sich grofitenteils
als befreite Kunst fiir eine befreite Menschheit. Dass diese Kunst in ihrer Zeit
nur eine kleine Weltanschauungselite erreichte, war noch kein Einwand gegen
das ganze Projekt. Man konnte immer noch davon ausgehen, dass in einer
entfernten Zukunft die Menschheit aus ihrem Verblendungszusammenhang
heraustritt und sich nacheriglich ihre vorausgeeilte Kunst kollektiv aneignen
wiirde. Nur unter dem Hoffnungsschimmer dicser messianischen Erwartung
konnte eine so weltfremde Aussage wie die von Anton Webern Sinn machen,
der glaubte: «<Meine Melodien wird noch einmal der Brieftriger pfeifen!» Erst
als jenes immer schwacher werdende Licht aus dem Jenseits zu flackern
begann und schliefllich erlosch, erlitt der urspriingliche Anspruch der Avant-
garde, mit den avanciertesten Mitteln der Kunst die Barrieren des Kunstsys-
tems Uberwinden zu konnen, einen nicht zu verkraftenden Plausibilititsver-
Just.

Das Selbstmissverstindnis der historischen Avantgarde beruhte also
auf einer profanisierten Eschatologie, welche von der Postmoderne ironisch
kassiert wurde. In der historischen Rekonstruktion erscheint die Uberschrei-
tung der Grenze zwischen Kunst und Popularkultur als eine Avantgardestra-
tegie, welche diese Differenz nicht annulliert, sondern im weitesten Sinne
«aufgehoben», also auch neu gesetzt und befestigt hat. Die Inklusion von All-
tagskultur in die Sphire der Kunst ist selbst nicht Teil der Alltagskultur.

Selbst die Postmoderne verdankt sich also noch einem Aufklirungs-
schritt der Moderne. Allem gegenwirtigen Interesse an den Religionen zum
Trotz wird die zeitgenossische Kunst nicht mehr auf jene damals funktionie-
renden quasireligiésen Legitimationsressourcen zuriickgreifen kdnnen. Es
sind zwet historische Ereignisse, welche das eschatologische Gesellschaftsbild
auf Dauer delegitimieren: Zum cinen der Zusammenbruch des real existieren-
den Sozialismus, welcher das gesamte geschichtsphilosophische Modell - dass
eine Gesellschaft ihre eigene Evolution mit Hilfe einer gesamtgesellschaftlich
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verbindlichen Utopie zu steuern vermag — als nicht praktikabel erscheinen
lisst. Zum anderen kommt neben dieser paradigmatischen Negativerfahrung
eine neue Entwicklung ins Spiel, welche die Konstruktion gesellschaftlicher
Selbstbilder nachhaltig verandert: die globale Verfiigbarkeit jeglicher Informa-
tion. Heutzutage ist die Menschheit «virtuell aufgeklirt», d. h. Aufklirung ist
im Spiegel der virtuellen Welten jederzeit moglich. Man kennt die globalen
Probleme — die Verbreitung von Landminen, die Intransparenz der Finanz-
mirkte, den Klimawandel, den Welthunger oder die Steuerflucht des Kapitals —,
man weif} auch geniigend tiber erfolgversprechende Losungsstrategien, und
man kann die Gruppeninteressen genau benennen, welche solche Lésungen
blockieren. Entsprechend kommt es auch zu einer allmihlichen Verdringung
der utopischen durch die pragmatischen Selbstbeschreibungen der Gesell-
schaft. Das Potenzial an gesellschaftlicher Reflexivitit ist derart grof gewor-
den, dass es aussichtsreicher erscheint, konkrete Problemlésungsstrategien zu
verfolgen, als auf eine Revolution der Produktionsverhiltnisse oder des
gesellschaftlichen Bewusstseins zu hoffen. Das Bezugsproblem der modernen
Gesellschaft lautet «Komplexititsbewiltigung», die sich gerade nicht {iber
eine zentralistische Regulierung mit Planwirtschaft bewerkstelligen lisst, son-
dern nur iiber den Einbau von reflexiven Riickkopplungsschleifen in die
sozialen Strukturen und Prozesse.!

In diesen verinderten gesellschaftlichen Kontext fallen alle Selbstbe-
schreibungsversuche der zeitgenossischen Kunst, und in diesem Umfeld wird
man auch den Begriff der Avantgarde neu bestimmen miissen. Die prekire
Frage ist natiirlich, welche Funktion der avancierten Kunst in einer demokra-
tischen Gesellschaft zugesprochen werden kann. Hierauf lassen sich mehrere
Antworten geben, die miteinander im Streit liegen kénnen und miteinander
konkurrieren sollten; wichtig ist, dass es diese Form von Selbstreflexion im
Kunstsystem gibt. Mein Vorschlag wire, dass die gesellschaftliche Funktion
der Kunst in der Provokation neuer problemscharfer Selbstbeschreibungen
der Gesellschaft liegt bzw. dass die avancierte Kunst genau diese Funktion im
Kunstsystem erfiillt.? Diese kritische Funktionsbestimmung orientiert sich an
einem Begriff der historischen Avantgarde als Nullpunkt der Moderne, wo in
einer einmaligen historischen Konstellation drei Negationen miteinander
gekoppelt waren: und zwar die Negation von Kunstwerk, Kunstsystem und
Gesellschaft. Oder anders ausgedriickt: Gesellschaftskritik, Institutionenkri-
tik und Werkkritik fanden hier exemplarisch zusammen und definierten damit
einen Nullpunkt im Koordinatenkreuz der Moderne.

Was also hat von der Avantgardeidee in der zeitgendssischen Kunst
Bestand, wenn diese sich nicht mehr tiber eine Auflésung und Entgrenzung
der Werkkategorie definieren lisst und die Idee einer Verséhnung von Kunst
und Leben preisgegeben werden muss? Damit sich eine Idee fortschreiben
kann, die historisch iiberholt scheint, bedarf es eines starken Motivs. Die
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postmoderne Kunst konstituiert sich wie gesagt iber eine Kritik der histori-
schen Avantgarde. Neben dieser Hauptstrémung in der zeitgendssischen
Kunst gibt es aber auch eine starke Fraktion von Kiinstlern, Kulturmanagern
und Kunstkritikern, die sich kritisch gegeniiber der postmodernen Kunst
positionieren wollen und entsprechend nicht den Bruch, sondern eine Konti-
nuitit zu den Avantgardebewegungen suchen. Das Motiv, sich derart in die
«Tradition der Avantgarde» zu stellen, liefert das grundlegende Defizit aller
postmodernen Asthetik: ihr belicbiges Sclbstverhiltnis, also die Unfihigkeit,
in ciner Pluralitit von kiinstlerischen Positionen relevante und irrelevante
Positionen noch unterscheiden zu kénnen. Die historische Avantgarde stellt
hier ein Gegenmodell zur Verfiigung, da sie einstmals klar zwischen einer vo-
rausgehenden und einer hinterherlaufenden Kunst unterscheiden konnte. Was
von der historischen Avantgarde tiberlebt, ist mithin der Aspekt, dass sic sich
als avancierte Kunst verstcht. Die Schwierigkeit bei einem solchen «Traditi-
onsbezug» besteht natiirlich darin, die Kriterien der Avanciertheit unter dem
Selbstverstindnishorizont einer postmodernen Kultur neu zu bestimmen.

Maéchte man aus dieser Motivlage heraus den Begriff der Avantgarde
heute produktiv machen, dann muss man ihr Verhiltnis zu den drei Kategori-
en «Werk», «Institution» und «Gesellschaft» reformulieren. Einc zeitgendssi-
sche Avantgarde kann sich nicht mchr wie ihr historisches Vorbild tber eine
radikale Werkkritik definieren, was vor allem heiflt, dass der Materialfort-
schritt als hinreichendes Kriterium fiir avancierte Kunst ausfillt. Avantgarde
findet heute sowohl in den alten als auch in den neuen Medien statt. Es wird
immer moglich sein, dass ein Maler in seinem alten Medium ein Werk hervor-
bringt, welches die Erfahrungsriume eines Zeitalters ausleuchtet und in die-
sem Sinne avanciert ist. Und man muss damit rechnen, dass Neuheit in den
neusten Neuen Medien technisch simuliert wird und der asthetische Gehalt
dieser Werke alte Klischees reproduzicrt.

Auf der anderen Seite bleibt von der historischen Negation des Werk-
begriffes, dass avancierte Kunst sich nicht dsthetisch erschlieen lasst, sondern
immer schon das Erbe der Konzeptkunst angetreten hat. Die Werke der zeit-
gendssischen Kunst sind Monaden, die sowohl ihrer Eigenlogik als auch der
Logik des Kunstsystems folgen, ganz gleich, was das Publikum auf sciner
Oberfliche wahrnimmt und von den Kulturinstitutionen vermittelt bekommt.
Damit wird avancierte Kunst kommentarbedirftig, wodurch sich die Rolle
der Kunstkritik im Kunstsystem andert. Avancierte Kunst bedarf einer auto-
nomen Kunstkritik, dic ¢s bislang nur rudimentir gibt.? Thr fiele die Aufgabe
zu, viel klarer und intensiver, als dies bislang der Fall ist, die Eigenlogik der
einzelnen Werke herauszuarbeiten und ihre Formensprache in Sprache zu
iibersetzen. Dies wiirde nicht darauf hinauslaufen, die Kunst durch Kommen-
tare zu substituieren, sondern vielmehr sie gesellschaftlich beobachtbar zu
machen.
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Kime es zur Ausbildung einer solchen autonomen Kunstkritik, dann kénnte
sie auch jene institutionskritische Funktion (ibernehmen, die sich die histori-
sche Avantgarde einst selbst zugetraut hatte. Die Idee einer Versdhnung von
Kunst und Leben zielte letztendlich auf die Abschaffung der Institution;
nachdem jedoch auch die kompromissloseste Antikunst ihren Weg in die
Museen und Konzertsile gefunden hat, diirfte klar sein, dass sich die Institu-
tionen in der modernen, funktional ausdifferenzierten Gesellschaft nicht
iiberspringen lassen. Es gibt keine Position auflerhalb des Kunstsystems,
denn die Inklusion des Ausgeschlossenen gehort selbst zum Code des
Systems.* So existieren immer zwei Optionen fiir die intendierte Antikunst:
Entweder sie schafft es ins Zentrum der Institution oder sie wird von ihr
marginalisiert, aber sie befindet sich nicht linger a priori auf der Auflenseite
des Kunstsystems.

Ein Bedarf fiir Institutionskritik besteht nach wie vor, nur sollte man
nicht linger erwarten, dass sie von der Kunst kraft eigener Werke zu leisten
ist. Zudem wird erst jetzt, nach der vollstindigen Ausdifferenzierung des
Kunstsystems, sichtbar, wogegen sich eine solche Kritik richten muss. Da
antiblrgerliche Kunst selbst zu einem etablierten akademischen Kunststil
wurde, macht es wenig Sinn, wenn sie sich wie einst gegen den biirgerlichen
Geschmack wendet, der von den Akademien bedient wird. Kritisch zu sehen
sind vielmehr Formen einer «<Heteronomie zweiter Ordnung», welche das
Kunstsystem aufgrund seiner Systemautonomie hervorbringt.> Wie jedes
soziale Subsystem ermoglicht auch die institutionalisierte Kunst, dass der
Erfolg von Kunst programmiert ist und schliefllich mehr mit Netzwerkbil-
dung, Preis- und Preise-Politik zu tun hat als mit ihrem Gehalt. Gegentiber
solchen Tendenzen der «selbstbestimmten Fremdbestimmung» kann sich die
Institution der Kunst nur durch ein gesteigertes Maf} an Selbstreflexivitit
immunisieren, sprich durch eine Kunstkritik, die 6konomisch und politisch
unabhingig von den Interessen der Kiinstler und Kulturmanager ihre Texte
zur Kunst schreibt.

Ist heute von «Avantgarde» die Rede, dann handelt es sich nicht mehr
um einen Epochenbegriff, sondern um die Selbstbeschreibung von Gegen-
wartskunst, die sich explizit in die Traditionslinie der historischen Avantgarde
stellt. Die historische Avantgarde relativiert sich zur avancierten Kunst, sie
wird zu einer kiinstlerischen Position, die sich an einem selbstgesetzten nor-
mativen Mafistab orienticrt. Zu Recht ist dicse Argumentationsfigur scit lan-
gem verpont, da sie Kiinstlerideologien legitimiert, die jede Gegenposition
unbesehen disqualifiziert und den Wert der eigenen Arbeit vorab fiir sakro-
sankt erklirt. Doch dieser ideologische Charakter kénnte sich im Kontext der
Gegenwartskunst verfliichtigen. Auf der einen Seite haben sich die «Kriteri-
en» der Avantgarde verschoben und auf der anderen Seite kann der Geltungs-
anspruch der avancierten Kunst nicht mehr mit radikal neuen Werken durch-
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gesetzt werden, sondern er muss zwischen den drei groflen Akteuren des
Kunstsystems — zwischen Kiinstlern, Kulturmanagement und der Kunstkritik
— austariert werden.

Avantgarde heute definiert sich wie jede kiinstlerische Position tiber
die groflen Relationen der Kunst, in denen sie verankert ist. Kunst und
Geschichte, Kunst und Wahrnehmung, Kunst und Reflexion, Kunst und
Gesellschaft sind hier die entscheidenden Bezugskontexte. Die Summe dieser
Relationen umreifit dann einen Grundbegriff zeitgenossischer Avantgarde.
Diese zeichnet sich durch einen «Traditionsbezug» zur historischen Avantgar-
de aus, revidiert aber deren Fundamentalkritik an Werk, Institution und
Gesellschaft. Fasst man die Ergebnisse der zuriickliegenden Uberlegungen
noch einmal stichpunktartig zusammen, dann heiflt dies, dass avancierte
Kunst ein Konzept besitzt, das in der dsthetischen Erfahrung des Werkes
nicht aufgeht. Die avancierte Kunst produzicrt vielmehr eine «Liicke zwi-
schen Erfahrung und Konzeption», in welcher sich ein dsthetischer Gehalt
ausbilden kann, der von der Kunstkritik sprachlich erschlossen werden muss.
Ein solcher Gehalt lisst sich einerseits durch dic Institutionen der Kunst nicht
programmicren und er besitzt andererseits auch einen gesellschaftskritischen
Impuls, insofern er punktuell neue gesellschaftliche Selbstbeschreibungen zu
provozieren vermag.

! Dieses ubiquitdre Reflexivwerden der gesellschaftlichen Kommunikation ist kein Ober-
fldichenphdnomen, sondern verdndert die Gesellschaftsstrukiur, sodass man die Hypothe-
se aufstelien kann, dass die gesellschaftliche Evolution nicht in der Postmoderne endet,
sondern den Weg in eine «Reflexive Moderne» nimmt. Welche Implikationen dies far die
zeitgendssische Kunst hatte, siehe Harry Lehmann: «Die Kunst der Reflexiven Moderne»,

in: J. P Hiekel (Hg.): Orientierungen. Wege im Pluralismus der Gegenwartsmusik, (Veroffent-
lichungen des Instituts fir Neue Musik und Musikerziehung Darmstadt, Band 47), Mainz
2007,S. 24-44.

2siehe das entsprechende Kapitel «Die gesellschaftliche Funktion der Kunst, in: Harry
Lehmann: Die filichtige Wahrheit der Kunst. Asthetik nach Luhmann, Minchen 2006, S. 81 ff.
3 Zur Idee einer «autonomen Kunstkritik» siehe Harry Lehmann: «Zehn Thesen zur Kunstkritiks,
in: Merkur. Deutsche Zeitschrift fir europdisches Denken, 62 Jg. Heft 714, Stuttgart 2008,
S.982-994.

4 Der Code des Kunstsystems definiert sich Gber ein re-exit, Gber den Wiederaustritt der
Unterscheidung von Kunst und Nichtkunst auf der Negativseite. Vgl. Lehmann: Die flichfige
Waohrheit der Kunst, a.a. O. 5. 168-188.

5 Zum Begriff einer «<Heteronomie zweiter Ordnung» siehe Harry Lehmann: «Avantgarde
heute. £in Theoriemodell der asthetischen Moderne», in: Musik & Asthetik, 10. Jg., Heft 38,
Stuttgart 2006, S. 5-41.
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