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hans-christian psaar

DER
VERBRAUCHTE
VORSPRUNG
DER
AVANTGARDE

reflexionen Uber kunstzerstérung und radical chic heute

Eine der meistgestellten Fragen an mich im Kontext meiner
Vortrige und Texte zu Street Art lautete, wie ich denn zu dem
Thema gekommen sei. Abgesehen davon, dass ich den Grund
wirklich nicht mehr rekonstruieren kann, mand&vriert mich
diese Frage in einen Position der Rechtfertigung: was soll ich
darauf antworten? Wo mein persénlicher Bezug zu dem The-
ma liegt? Woher ich die Street Credibility und Befugnis habe,
mich zu dem Thema zu dufSern? Beim Schreiben iiber alles, das
mit dem Label »Kultur« versehen wurde, wird die personliche
Involviertheit und das Dabeisein eingefordert. Dabei iibersieht
diese Sichtweise einen grundlegenden Sachverhalt: Das Schrei-
ben iiber Kunst ist ungleich dem Anfertigen von Kunstwer-
ken. Insbesondere Subkulturen ebnen solche Widerspriiche
systematisch ein. Anstatt gegensitzlicher Interessen bedingt
durch den objektiven Standpunkt im Produktionsprozess
herrscht eine gemeinschaftelnde »wir sitzen doch alle im glei-
chen Boot«-Rhetorik vor.

Dagegen wire es angebracht, das kritische Potential von
Subkulturen weiter zu férdern und den dortigen Diskursen ei-
nen Stoff in die richtige Richtung zu geben. Gerade Street Art
schien tiber geniigend Ankniipfungspunkte fiir emanzipatiori-
sche Ideen zu verfiigen. Culture Jamming und Kommunikati-
onsguerilla, zwei Felder linker Interventionspraxis der letzten
10 Jahre, liegen nicht weit davon entfernt und so schien Street
Art die heutige Form einer avantgardistischen Position darzu-
stellen: auf der Hohe der Zeit Waffen gegen die kapitalistische
Vergesellschaftung zu liefern. Street Art entsprach dem Le-
bensgefiihl und den gestalterischen Mitteln linker WGs und
Squats. Den Marsch durch die Kunstinstitutionen trat Bank-
sy an durch unzihlige WG-Kiichen, in denen Kopien seiner
Motive hingen. Unzihlige Flyer ibernahmen Banksys Stenci-
Is und kolportierten diese Art des radical chic. Street Art wurde
allmihlich bekannter und die Linke wollte Teilhabe an diesem
Erfolg: endlich wurden die alten Parolen in zeitgemifler Form
einem breiten Publikum zuginglich gemacht. So zumindest
die Interpretation aus Sicht der linken WG-Kiiche.

Dass dieses Verhilenis sich keineswegs harmonisch ge-
staltete, wurde im Gegensatz dazu von der Gruppe Splasher
thematisiert. Diese New Yorker Gruppe setzte 2007 zum Fron-
talangriff auf Street Art an. Street Art galt Splasher nicht als
linke Parole, sondern als die zeitgemifle Verpackung von Se-
xismus, Kulturindustrie, Kapitalverwertung und Vorbote der
Gentrifizierung ganzer Stadtteile.

Statt die neue Kultur abzufeiern wurde deren Zersto-
rung proklamiert. Und das sowohl in Taten als auch in Form
von Texten. Dadurch ist Splasher sicher nicht reprisenta-
tiv fiir Street Art allgmein, aber andererseits wird man keine
idealtypischen Vertreterinnen und Vertreter finden, denn das
Feld gestaltet sich zu heterogen. Mir erscheint es eher sinnvoll,
den Einzelfall Splasher mit bisherigen Beispielen linker The-
orie und Praxis abzugleichen. Als Referenzfolie bieten sich

politisch-kiinstlerische Avantgardebewegungen sowie die Situ-
ationistische Internationale an, da Splasher auf diese im- und
explizit Bezug nahm. Und damit ist schon einiges gewonnen,
denn gegen die Vereinnahmung und Verflachung im Kunst
diskurs verteidigte Splasher die Intention der S.I.: eine materi-
alistische Kritik des Kapitalismus, die auf eine Uberwindung
desselben abzielte.

Splasher operierte mit der Bezugnahme auf die S.I. und
auf Street Art. Diese Gruppe war zwischen Ende 2006 und
Mitte 2007 aktiv und machte durch Farbattacken auf Bilder
von bekannter Street Artists auf sich aufmerksam. So wurden
Bilder von Caledonia aka Swoon und Shepard Fairey aka Obey
mit Farbeklecksen breitflichig tibermal und dazu Pamphlete
mit sozial-revolutionirenen Texten an die Tatorte gekleistert.
Ebenso wurde versucht auf Street Art bezogene Veranstaltun-
gen zu sprengen, etwa durch das Ziinden einer Rauchbombe
im Juni 2007. Bei dieser Aktion wurde ein Verdichtiger, na-
mentlich James Cooper, verhaftet, und seitdem ist es still um
die Gruppe geworden. Wie es weiter ging, habe ich nicht he-
rausfinden kénnen da das Medienecho auf einmal weg war.
Dem einen Beschuldigten drohten laut einem Bericht aus der
New York Times bis zu 15 Jahre Haft, aber wie der Prozess aus-
ging ist mir nicht bekannt.

Die Gruppe hat verschiedene, meist 1-2 seitige Texte ver-
fasst, die als Splasher-Manifest bezeichnet werden. »If we did it
this how would 've happened« ist der Titel davon und das Pam-
phlet wurde abfotografiert und kursiert als pdf-File im Inter-
net. Ich selbst stief§ auf die Gruppe, da ihre Aktionen und das
Manifest breit rezipiert wurden. Es gab Diskussionen inner-
halb der Street Art Community bis hin zu etablierten Tages-
zeitungen wie der New York Times. Exemplarisch eignen sich
zwei Themenbereiche fiir einen Vergleich: der politische Ge-
halt der Texte von Splasher und die Kunstinterventionen von

Splasher.

Splasher und die Kunstproduktion

Was schreibt Splasher iiber die Entstehung von Kunst? Im Ma-
nifest, das eher unzusammenhingend einige Punkte dazu ent-
hilt, wird Kunst als vom Alltagsleben abgetrennter Bereich
beschrieben. Kunst und Leben fallen damit auseinander.

Street Art wird am Beispiel der Kiinstlerin Caledonia
aka Swoon der Avantgarde zugerechnet. Die Avantgarde sorgt
laut Splasher fiir Innovation im Kunstbetrieb, indem sie »fresh
and pioneering methods of cultural production« zur Verfii-
gung stellt. Caledonia hitte eine rebellische Fassade, aber ihre
Kunst sei nur Werbung, wiirde nur die Liige der Ware beinhal-
ten. Das Ganze sei nicht harmlos sondern integraler Bestand-
teil des Systems.

Wo verortet sich Splasher aber selbst? Eigentlich ist die
Position selbst politisch wie kiinstlerisch Avantgarde: man will



die Massen wachriitteln und zum Handeln bewegen. Splasher
findet Avantgarde nur deswegen schlecht, weil sie versagt hit-
te, also nicht die Kunst abgeschafft hat. Splasher fiihrt dazu
das Beispiel eines Dadaisten an, der eine Uhr zerschlagen hit-
te, um die Uberreste in Farbe zu tauchen um mit den Uberres-
ten als Pinsel ein Bild zu malen. Hinterher sei dieses Werk in
eine Ware verwandelt worden. Kunst sei damit »excrement of
actiong, also das, was von sozialen Handlungen {ibrig bleibe.
Damit wird von Splasher die direkte, menschliche Handlung
als gut verkldrt, wihrend die Fertigung von Gegenstinden
schlecht sei, da diese ausschliefilich der Reprisentation dienen
wiirden.

Die Vorstellung dahinter sicht so aus: Die Avantgar-
de produziert Kunst und dann kommt das Kapital und ver-
einnahmt diese hinterher. Der Umschlagpunke von sozialer
Handlung zu Ware wird punktgenau dort verortet, wo blei-
bende Gegenstinde produziert werden. Die Probleme der Wa-
renproduktion werden ausschliefflich auf Vereinnahmung
bzw. Sell-Out reduziert. Splasher konstatiert, dass die Linke
und diverse Street Art-Kiinstler vom Kapital fiir dessen Zwe-
cke vereinnahmt worden wiren, um angesagte Waren an die
»Pepsi-Generation« zu verkaufen. Aber genau das ist der in lin-
ken Subkulturen gerne gepflegte Mythos vom Verrat der unbe-
fleckten Ideale an das Kapital.

Das Splasher Manifest erzihlt diese Geschichte vom
Ausverkauf der Avantgarde und Gegenkultur. Was einst rebel-
lisch war, wird nun auf einmal zum Trend im Mainstream und
— in den Worten von Splasher - kapitalistischer Raketen-Treib-
stoff. Der Vorwurf von Splasher an die Street Artists, deren Bil-
der mit Farbe attackiert wurden, lautet Kommerzialisierung.
KiinstlerInnen wie Caledonia aka Swoon oder Shepard Fairey
aka Obey the giant wird der Verkauf ihrer Kunst angekreidet.

An dem Punkt méchte ich dagegenhalten. Splasher ver-
weist immer wieder auf Kunst, die auflerhalb des Kapitalismus
liegen soll. Und dabei wird der Eindruck erweckt, als ob das
Kapital der sozialen Realitit kiinstlich aufgesetzt wire. Aber
diese Vorstellung ist falsch. Materialistische Theoretiker wie
Guy Debord oder Theodor W. Adorno zeigen auf, wie die Ver-
hilenisse durch die kapitalistische Warenproduktion struk-
turiert sind: zum einen wirkt sich das auf das Kunstwerk aus,
zum anderen aber bedeutet das, dass ich als Kunstproduzentin
und -produzent einer Verwertungslogik unterworfen bin.

Das bedeutet fiir die Produktion von Kunst, dass diese
innerhalb des Kapitalismus erfolgt. Es gibt keinen aufenste-
henden Standpunkt. Und vor allem bedeutet das fiir alle Betei-
ligten, dass sie darauf angewiesen sind mitzuspielen. Wer nicht
iiber geniigend Kapital verfiigt seinen Lebensunterhalt zu si-
chern, muss das einzige verkaufen, was er oder sie hat: seine
oder ihre Lohnarbeit.

Kiinstlerinnen und Kiinstler sind dabei zumeist als
selbststindige Kleinstproduzenten aktiv, die Waren und
Dienstleistungen herstellen und verkaufen.

Insofern halte ich es fiir wenig hilfreich mit dem Finger
auf die Erfolgreichen zu zeigen, vielmehr wire hier angesagt
sich die Produktionsbedingungen von Kunst anzusehen: wie
arbeiten Kiinstlerinnen und Kiinstler?

Wenn man daran anschlieflend den Inhalt von Kunst-
werken kritisieren will, miisste man sich ansehen, wie denn
diese Warenwerdung den Charakter von Kunstwerken in ei-
nem langen historischen Prozess verinderte. Nicht nur Kiinst-
lerinnen und Kiinstler werden finanziell autonom, es bildet
sich das autonome Kunstwerk heraus, das aus der Lebenspra-
xis und Alltagswelt herausgelost ist. Und ich denke, die Sache
mit der Autonomie der Kunst ist wesentlich komplexer, als es
Splasher sieht, es hingen hier noch viele weitere Probleme dar-
an, generell miifSte man die Frage stellen, warum man die Au-
tonomie der Kunst abschaffen will und was das niitzen soll.

Mir geht es zunichst darum aufzuzeigen, wie die mate-
riellen Verhiltnisse der Kunstproduzentinnen und -produzen-
ten gestaltet sind. Also weniger die Fragestellung von Adorno,
nach der Autonomie des Kunstwerks sondern nach den Ver-
hiltnissen der Produzenten. Und diesen Punkt verkennt
Splasher.

Die Produzenten werden nicht als solche benannt, die
Kunstproduktion wird zu einer rein individuellen Angelegen-
heit, die vom Charakter und Willen sowie der freien Entschei-
dung des Einzelnen abhingt. Letztenendes wird auf einzelne
Personen verwiesen, die sich angeblich aussuchen kénnten ka-
pitalistisch oder nicht-kapitalistisch zu handeln. Der Einwand,
dass auch Kiinstlerinnen und Kiinstler essen miifiten, also
durch Arbeit ihren Lebensunterhalt bestreiten, wird von Splas-
her in einem fiktiven Frage- und Antwortspiel abgelehnt. Die
Verantwortung fiir die Verhilenisse werden dem Individuum
angelastet: dieses hitte eine moralische Verantwortung und
miisse sich fiir seine Taten rechtfertigen.

Angeklagt wird im Manifest vor allem ein Verhalten,
das unerwiinscht ist: nimlich der Verkauf von Kunst. Kapi-
talismuskritik wird damit zur Verzichtsethik, wobei die und
der Einzelne auf die Entschidigungen fiir die Entbehrungen
durch die Verausgabung ihrer bzw. seiner Arbeitskraft verzich-
ten solle: nimlich eine Beteiligung am produzierten Mehr-
wert. Das ist ein reichlich irrer Gedanke, denn danach wire
Lohnverzicht und unentgeltliches Arbeiten der Kénigsweg
zum Kommunismus.

Dagegen wiirde ich halten und fragen, unter welchen Be-
dingungen denn die Mehrzahl der Kulturschaffenden heute
arbeiten. Nicht beachtet wird von Splasher, dass Kiinstlerinnen
und Kiinstler in einem zu groffen Teilen hochgradig subven-
tionierten Bereich titig sind, und sich entweder durch staat-
liche Leistungen (also Subventionen und Sozialtransfers) oder
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private Transferleistungen (also Sponsoring, Geld durch Fami-
lie) finanzieren — und zu oft eben nicht durch den Verkauf der
Kunst auf dem Markt.

Kunst ist ein chronisch defizitirer Sektor und die meis-
ten Leute verausgaben dort Arbeitskraft, ohne dafiir bezahlt
zu werden. Statt »Ausverkauf« zu bemingeln, wiirde ich da-
fiir pladieren, die Lage von Kulturarbeiterinnen und —arbei-
tern mit in die Betrachtung zu nehmen. Und danach zu fragen,
unter welchen Bedingungen Kunst moglich ist. Wirklich gran-
dios ist die Idee der brotlosen Kunst nicht, denn die Bourgeoi-
sie fordert selbst ein, dass Kiinstlerinnen und Kiinstler hungrig
sein mogen, weil ihre Kunst dann besonders bissig sei.

Woas Splasher erkennt stimmt ja auch erstmal: Kulturin-
dustriell Tiétige treiben die Verwertung von Street Art durch
ihr Handeln selbst aktiv voran, indem sie ihre Kunst verkau-
fen. Nur: Verkaufen miissen ihre Waren am Ende des Tages
alle, denn wer eben kein Kapital besitzt, muss seine Arbeits-
kraft verkaufen oder als Kleinstproduzentin oder -produzent
Geld verdienen. Das ist der Sachzwang, dem Kulturschaffende
im Kapitalismus unterworfen sind. Das wire erstmal anzuer-
kennen, was Splasher unterlisst. Splasher sucht nach Schuldi-
gen und tendiert zu einer Sichtweise, die als personalisierende
Kapitalismuskritik bezeichnet wird, und die potentiell gefihr-
lich ist — da sie soziale Gruppen fiir den Kapitalismus verant-
wortlich macht.

Bei Splasher sind es dann u.a. die erfolgreichen Artists,
die fiir das Ubel verantwortlich sein sollen. Und das ist einfach
falsch — wenn ich eine weitergehende Kritik am Kapitalismus
habe als die Tatsache, dass einige Leute mehr verdienen als an-
dere. Aber egal ob eine Designerin oder ein Designer T-Shirts
mit eigenen Motiven bedruckt oder ein Verlag Biicher zu Street
Art veroffentlicht. Street Art zu verschenken kénnen sich nur
diejenigen leisten, die ihren Lebensunterhalt andersweitig ge-
sichert haben.

Genau diese Verstricktheit wird oft unterschlagen, wenn
Verwertung immer nur das ist, wo das Geld ins Spiel kommt.
Eswird an der Stelle meist ziemlich moralisch, wenn Einzelnen
die Verantwortung fiir den angeblichen Ausverkauf zugescho-
ben wird. Dabei war der Kapitalismus vor Street Art da.

Und das gilt auch fiir die Entwicklung von Street Art:
Diese wird nicht von der un-kapitalistischen Kunst zur kapi-
talistischen Ware, sondern vom subventionierten Hobby zum
Job, wobei einige wenige Artists erfolgreicher sind als viele
andere.

Und auflen vorgelassen wird in der Betrachtung, dass
die wenigsten Kulturschaffenden heute von ihren Waren leben
kénnen, denn es gibt einen Banksy aber sehr viele Street Ar-
tists, die nicht davon leben kénnen (oder kénnten, wenn sie
wollten).

Es gibt heute wahrscheinlich mehr Leute, die Kultur pro-
duzieren, aber gleichzeitig konnen die wenigsten davon leben.

Und an der Stelle frage ich mich, ob man hier nicht das Ticket
»Kulturschaffende« losen sollte um realpolitisch fiir eine ange-
messene Bezahlung dieser Titigkeit plidieren. Auch wenn dies
erstmal eine Identitdt zementiert, die man eigentlich abschaf-
fen mochte mit dem Endziel einer klassenlosen Gesellschaft,
die das Wohlergehen der Subjekte weder per Staat noch Markt
sicherstellt. Insofern — und der Widerspruch lisst sich nicht
auflésen — kann man an dieser Stelle zwischen Selbstausbeu-
tung als unbezahltes Hobby und Identititslogik von Kunst als
Beruf wihlen.

Worin besteht die kiinstlerische Praxis von Splasher?

Neben den Inhalten lohnt sich auch ein Blick auf die Kun-
stinterventionen von Splasher. Die Praxis von Splasher war
maf3geblich auf den Street Art-Kontext bezogen, an dem sich
abgearbeitet wurde. Eine Taktik in dieser Auseinandersetzung
bestand im Ubermalen von Werken bekannter Street Artists.
So wurden etwa Werke von Caledonia oder Shepard Fairey
tibermalt. Splasher nahm mit diesen Attacken selbst implizit
Bezug auf die kiinstlerischen Avantgarden, die mit dem Begriff
der »Neuerung« oder »Innovation« assoziert werden. Dabei
lasst sich aufzeigen, dass die von Splasher verwendeten Tech-
niken so neu nicht sind — und das mit fatalen Konsequenzen.

Ich ziehe ein anderes, nicht weit entferntes Beispiel heran:
Wenn ein klassisches Graffiti von einem anderen Artist iiber-
malt wird, so ist das wohl kaum eine Zeitungsmeldung wert.
Das passiert jeden Tag. Aber Splasher verwendet dieses »cros-
sen« als kiinstlerische und politische Praxis. Ubermalen ist in
diesem Kontext kein Anschlag auf die Kunst als solche, son-
dern folgt nur den Regeln der Graffiti-Community, wonach
sich mit gelungenen Bildern ein Aufstieg in der sozialen Hack-
ordnung gesichert wird und umgekehrt den Toys oder anderen
Crews, die man nicht mag, die Bilder durchgestrichen werden.

Im Graffitibereich wiirde eine Beschidigung von Kunst-
werken ein Achselzucken auslésen, denn die Beschidigung,
das Ubermalen und das Entfernen anderer Kunstwerke durch
Stadtverwaltungen und andere Sprayer gehoren zum Alltag.
Im Street Art- Kontext, in dem man mit mehr oder weniger in-
tellektuellem Anspruch Kunst machen will, wird diese krasse
Regelverletzung dagegen als skandalos erachtet.

Vor allem: es wird rezipiert, es wird dariiber geredet und
geschrieben, und das bis hin zu etablierten Zeitungen wie der
New York Times. Street Art — und das erkennt Splasher durch-
aus realistisch — steuert zielsicher auf Ausstellungen in Museen,
Paneldiskussionen und Kunstmagazinen zu und da schafft es
Splasher mit Interventionen Aufmerksamkeit fiir seine Sache
zu erzielen. Das ist in der Grafhti-Subkultur anders, denn dort
gibt es relativ wenig Aufmerksamkeit durch die Institutionen
des etablierten Kunstbetriebes.



Ich wiirde das mutwillige Ubermalen bzw. zerstéren von
Kunst durch Splasher als »iibernommene Kulturtechnik« be-
schreiben. Denn neu ist es nicht, es findet sich auch in ande-
ren Zusammenhingen. Denn auch »crossen« als Praxis in der
bildenden Kunst ist nicht wirklich neu. Das Zerstdren oder
Modifizieren von Kunstwerken ist lingst in den Kunstbetrieb
eingegangen und dort gingige Technik, die von den histoi-
schen Avantgarden eingefiihrt wurde. Splasher attackiert die
bildende Kunst an Winden, greift dabei aber selbst auf tradier-
te Techniken zuriick. Auch Malerei besteht heute nicht mehr
aus den Meisterwerken klassischer Maler, die in Museen hin-
gen. Durch die historischen Avantgarden, die diese Techniken
propagierten, hat die bildende Kunst eine post-avantgardisti-
sche Phase erreicht. Die Avantgarden wollten die Kunst aufhe-
ben, indem sie ihren Autonomiestatus in Lebenspraxis auflésen
wollten. Diese Negation schlug fehl, und der Protest wurde
selbst als Kunst rezipiert. Der materialistische Literaturwissen-
schaftler Peter Biirger spricht deswegen von der Inauthentizitit
heutiger Neo-Avantgarden. Diese wiederholen die Provokatio-
nen der historischen Avantgarde, nur sind diese Provokationen
heute bedeutungslos und reine Stilmittel, da sie nicht histo-
risch wiederholbar sind. Der einstige militdrische Vorsprung,
den sich die Avantgarde einst durch revolutionire Techniken
erkimpfen wollte, ist dahin. Gesellschaftlich relevant ist Kunst
immer nur in einem bestimmten historischen Kontext.

Johannes Grenzfurthner vom Wiener Kollektiv mo-
nochrom fiihrt auf Vortrigen gerne das Beispiel an, dass die
Scherze der MTV-Serie Jackass heute um Lingen extremer
sind als alle Kunstinterventionen der Wiener Aktionisten
der 1970er Jahre — nur ohne dass dies heute noch irgendeine
Schockwirkung erzielen wiirde. Provokation ist lingst Teil der
Kulturindustrie und niemand ist heute mehr zu erschiittern
durch das Uberschreiten bestimmter, gesellschaftlicher Tabus.
Ganz im Gegenteil, genau dies wird geradezu eingefordert.

Die Farbattacken von Splasher werden damitzu einer Art
spektakulirer Performancekunst — und als solche medial rezi-
piert. Das ist der perverse Mechanismus von der Verwertung
von Kultur; diese wird zu einem unterhaltenden Spektakel.

Gefihrlich ist das Ganze nicht. Wie die Praxis zeigt wird
Street Art von Medien und vom Kunstbetrieb als Kunst defi-
niert und nahezu jeder Bezug auf sie wird in den Kanon der
Kunst eingemeindet. Das Bekleckern von Bildern wirkt wild,
rauh und ungehobelt — aber ist nur eine Technik um in einem
kiinstlerischen Akt Material zu bearbeiten. Und auch heuti-
ges Grafikdesign verwendet Farbkleckse, so dass die Werke von
Splasher sich isthetisch nicht groffartig von gingigen Stan-
dards der Gestaltung unterscheiden.

Angriffe auf die Kunst schlagen so zuriick und erhal-
ten selbst Werkcharakter — und das hat entgegen der Auffas-
sung von Splasher nichts mit dem radikalen Willen hinter der
Kunstproduktion zu tun. Splasher gibt sich radikal, aber die

Aktionen verpuffen im Nichts, da sie historisch iiberholt sind.
Zumal auch nicht die eigene Lage militirisch richtig einge-
schitzt wird: eine kleine Gruppe von Personen, die auf eige-
ne Faust den Kapitalismus abschaffen will. Damit erschafft
man Mirtyerer und Mythen, aber keine Verinderung des sta-
tus quo. Fasst man Avantgarde hier als militdrischen Begriff,
so ist die Taktik von Splasher wirkungslos, da die Waffen ver-
altet sind.

Eine unintendierte Folge des Handelns von Splasher
ist eine zusitzliche Aufwertung der attackierten Artists. Der
Markewert der Kiinstlerin Caledonia aka Swoon wird gestei-
gert durch die verstirkte Aufmerksambkeit. Es gibt weitere Be-
richterstattung iiber sie, denn eine Kontroverse um den Artist
wird als Zeichen seiner oder ihrer gesellschaftlichen Relevanz
geschen und nicht etwa als Makel. Und das insbesondere bei
Kiinstlerinnen und Kiinstlern mit gesellschaftskritischem
Anspruch.

Von Splasher zu den Widerspriichen der politischen Kunst

Nach all dem Geschriebenen bleibt die Frage offen, warum es
denn iiberhaupt wichtig sein kénnte, sich mit Splasher zu be-
schiftigen. Auch wenn ich viel Kritik geiibt habe bleibt positiv
zu sehen, dass sich eine Gruppe auf die Situationistische In-
ternationale bezieht und zwar nicht als Kunstgruppe im Mu-
seum. Stephan Grigat hat diese Rekuperation der S.I. durch
den Kunstbetrieb folgendermaflen beschrieben: »Je groier die
Begeisterung und das Interesse fiir die kunst- und kulturkri-
tischen Schriften Debords wurde, desto weniger Beachtung
fand die radikale Gesellschaftskritik, die Debords Kunst- und
Kulturkritik zugrunde liegt.«

Und die Basis dieser Kritik ist eine Kritik der politi-
schen Okonomie, die auf Karl Marx basiert. Insofern war Guy
Debord eben kein frither Medienphilosoph und die S.I. kein
Avantgarde-Kunstgruppe sondern — ganz altmodisch ausge-
driickt — Kommunisten.

Wie sich politische und kiinstlerische Befreiung zusam-
men bringen lassen, damit experimentierte die S.I. Und diesen
Strang nimmt Splasher auf, mit dem Versuch, radikal gegen
die kapitalistische Verwertung vorzugehen, sowohl politisch
wie kiinstlerisch.

Wichtig erscheint mir als Konsequenz daraus, die unter-
schiedlichen Modi der Bereiche Theorie, Kunst und Politik zu
untersuchen. Um hier eine Verinderungsperspektive zu skiz-
zieren, wiren die heutigen Maglichkeiten von Kollektivsub-
jekten zu untersuchen. Insofern wire nach dem Verhiltnis von
politischer und kultureller Linker zu fragen — und das besteht
gerade nicht in einer strikten Arbeitsteilung. Namlich dass die
Einen malen und Kunst produzieren und die Anderen dieses
Schaffen dann theoretisieren und dariiber Texte verfassen. Auf
der anderen Seite lassen sich Kunst und Theorie/ Politik nicht
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zusammen verschmelzen. Kunst bezieht ihren Anspruch auf
Wahrheit gerade durch die permanente Tendenz zur Fliichtig-
keit. Diese Nicht-Vereinnahmung macht sie unfassbar fiir die
Sphire des Politischen, in der es um verbindliche Zusagen, um
Bekenntnisse und auch das Klein-Klein der Ausgestaltung des
tiglichen Zusammenlebens geht.

Herbert Marcuse definierte als Aufgabe der Kunst, dass
diese die Wahrnehmung und Sinnlichkeit befreien solle hin-
sichtlich einer Uberwindung der biirgerlichen Gesellschaft.
Aber er hilt etwa im Aufsatz »Kunst in der eindimensiona-
len Gesellschaft« an einer Trennung zwischen Kunst und Poli-
tik fest: »Die Verwirklichung, die wirkliche Verinderung, die
Menschen und Dinge befreit, bleibt dem politischen Handeln
tiberlassen, in dem der Kiinstler nicht als Kiinstler teilhat.«

Warum schreibt er das? Marcuse setzt sich hier genau-
so wie Adorno gegen eine dezidiert »politische Kunst« ab, die
im 20. Jahrhundert als sozialistischer Realismus im Ostblock
prisentiert war. Kunst kann zwar im Sinne einer emanzipato-
rischen Umwillzung tiber die bestehenden Verhiltnisse in eine
bestimmte Richtung hinausweisen, sie fillt aber nie in eins
mit der politischen Organisierung. Durch die Autonomie der
Kunst wird Erfahrung erméglicht, die durch eine Zurichtung
fiir einen Zweck zunichte gemacht wiirde. Street Art ist dem-
nach nicht als politische Parole zu bgreifen sondern als etwas
jenseits von der Asthetisierung politischer Botschaften.

Aber wie lassen sich diese Trennungen iiberwinden,
wenn gerade in der Trennung eine Voraussetzung fiir die Er-
kenntnisfihigkeit von Kunst liegt?

Ein dhnlich schwieriges Verhiltnis wie die Kunst zur po-
litischen Umgestaltung der materiellen Wirklichkeit hat die
Theorie zu ihrem Gegenstand. Und wie bestimmte Anforde-
rungen an die Kunst gestellt werden, sollten vielleicht auch An-
forderungen an die Theorie, hier: das Reflektieren iiber Kunst,
gestellt werden.

So wie von der Kunst eingefordert werden kann, dass sie
nicht nur selbstreferentiell sein soll, kann von der Theorie glei-
ches eingefordert werden. Theorie miisste im Dialog mit dem
Gegenstand entwickelt werden und nicht als Monolog der
Denkeinheit.

Gleichzeitig sehe ich den Zugriff auf Theorie als instru-
mentell. Theorie nicht im biirgerlichen Sinn als Anhiufung
von Wissen, sondern als Waffe. Aber wie die Kunst geht auch
Theorie nie vollstindig in der politischen Intention auf. Auch
die Theorie bewahrt sich ihren Wahrheitsanspruch durch eine
Reserviertheit; eine Entfremdung von der politischen Bewe-
gung. Insofern sind Kunst und Theorie verschiedene Modi zur
Reflexion der Wirklichkeit und zur Erkenntnis von Wahrheit.

Das wiren einige Linien, anhand derer sich ein Dialog
zwischen den verschiedenen Bereichen orientieren konnte.
Und es gibt geniigend gemeinsame Fragestellung, anhand de-

rer sich dieser Dialog entwicklen kénnte. Im Bezug auf Street
Artwiren das zum Beispiel;

- Wie wird der Zugang zum Kunstfeld geregelt, wer wird in-
und wer exkludiert und welche Ausschluffimechanismen herr-
schen vor? Wer hat Zugang zu den Produktionsmitteln von
Kunst?

- Wie interveniert Kunst im 6ffentlichen Raum und wer be-
stimmt {iber die Gestaltung der Stadt?

- Wie verhilt sich die Kunst zur Kopie und welche Funktion
hat der Urheber in der Kunst?

Wichtig ist nicht, dass in New York Bilder mit Farbe beworfen
wurden, sondern dass diese Aktionen zum Anlass genommen
werden, iiber Kunst und Befreiung zu diskutieren.

Hans-Christian Psaar ist Sozialwissenschaftler und DJ. Er betreibt
das Plattenlabel Sprengstoffund ist Autor der Zeitschrift Datacide. Ex
referiert unter anderem zu den Themen Underground und der Kritik
der Kulturindustrie.



