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The Hidden Dialectic:
Avantgarde—Technology—
Mass Culture (1980)

Historical materialism wishes to retain that im-
age of the past which unexpectedly appears to
man singled out by history at a moment of dan-
ger. The danger affects both the content of the
tradition and its receivers. The same threat
hangs over both: that of becoming a tool of the
ruling classes. In every era the attempt must be
made anew to wrest tradition away from con-
formism that is about to overpower it.
Walter Benjamin
Theses on the Philosophy of History

When Walter Benjamin, one of the foremost theoreticians of avant-
garde art and literature, wrote these sentencesin 1940 he certainly did
not have the avantgarde in mind at all. It had not yet become part of
that tradition which Benjamin was bent on salvaging. Nor could Ben-
jamin have foreseen to what extent conformism would eventually
overpower the tradition of avantgardism, both in advanced capitalist
societies and, more recently, in East European societies as well. Like a
parasitic growth, conformism has al but obliterated the original icono-
clastic and subversive thrust of the historical avantgarde® of the first

This essay was first published in The Myths of Information: Technology and Postindustrial
Culture, ed. by Kathleen Woodward (Madison, Wis.: Coda Press, 1980), pp. 151-164.
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three or four decades of this century. This conformism is manifest in
the vast depoliticization of post-World War |l art and its institution-
alization as administered culture,® as well as in academic interpreta-
tions which, by canonizing the historical avantgarde, modernism and
postmodernism, have methodologically severed the vital dialectic be-
tween the avantgarde and mass culture in industrial civilization. In
most academic criticism the avantgarde has been ossified into an elite
enterprise beyond politics and beyond everyday life, though their
transformation was once a central project of the historical avantgarde.
In light of the tendency to project the post-1945 depoliticization of
culture back onto the earlier avantgarde movements, it is crucial to
recover a sense of the cultural politics of the historical avantgarde.
Only then can we raise meaningful questions about the relationship
between the historical avantgarde and the neo-avantgarde, modernism
and post-modernism, as well as about the aporias of the avantgarde
and the consciousness industry (Hans Magnus Enzensberger), the
tradition of the new (Harold Rosenberg) and the death of the avant-
garde (Ledlie Fiedler). For if discussions of the avantgarde do not break
with the oppressive mechanisms of hierarchical discourse (high vs.
popular, the new new vs. the old new, art vs. politics, truth vs. ideol-
ogy), and if the question of today's literary and artistic avantgarde is
not placed in a larger socio-historical framework, the prophets of the
new will remain locked in futile battle with the sirens of cultural
decline—a battle which by now only results in a sense of deja vu.

Historically the concept of the avantgarde, which until the 1930s was
not limited to art but aways referred to political radicalism as well,®
assumed prominence in the decades following the French Revolution.
Henri de Saint Simon's Opinions litteraires, philosophiques et industrielles
(1825) ascribed a vanguard role to the artist in the construction of the
ideal state and the new golden age of the future,* and since then the
concept of an avantgarde has remained inextricably bound to the idea
of progress in industrial and technological civilization. In Saint Simon's
messianic scheme, art, science, and industry were to generate and
guarantee the progress of the emerging technical-industrial bourgeois
world, the world of the city and the masses, capital and culture. The
avantgarde, then, only makes sense if it remains dialectically related to
that for which it serves as the vanguard—speaking narrowly, to the
older modes of artistic expression, speaking broadly, to the life of the
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masses which Saint Simon's avantgarde scientists, engineers, and artists
were to lead into the golden age of bourgeois prosperity.

Throughout the 19th century the idea of the avantgarde remained
linked to political radicalism. Through the mediation of the Utopian
socialist Charles Fourier, it found its way into socialist anarchism and
eventually into substantial segments of the bohemian subcultures of
the turn of the century.® It is certainly no coincidence that the impact of
anarchism on artists and writers reached its peak precisely when the
historical avantgarde was in acrucial stage of its formation. The attrac-
tion of artists and intellectuals to anarchism at that time can be attrib-
uted to two major factors: artists and anarchists alike rejected
bourgeois society and its stagnating cultural conservatism, and both
anarchists and left-leaning bohemians fought the economic and tech-
nological determinism and scientism of Second International Marx-
ism, which they saw as the theoretical and practical mirror image of the
bourgeois world.® Thus, when the bourgeoisie had fully established its
domination of the state and industry, science and culture, the avant-
gardist was not at all in the forefront of the kind of struggle Saint
Simon had envisioned. On the contrary, he found himself on the
margins of the very industrial civilization which he was opposing and
which, according to Saint Simon, he was to prophesy and bring about.
In terms of understanding the later condemnations of avantgarde art
and literature both by the right (entartete Kunst) and by the left
(bourgeois decadence), it isimportant to recognize that as early as the
1890s the avantgarde's insistence on cultural revolt clashed with the
bourgeoisie's need for cultural legitimation, as well as with the prefer-
ence of the Second International's cultural politics for the classical
bourgeois heritage.’

Neither Marx nor Engels ever attributed major importance to cul-
ture (let alone avantgarde art and literature) in the working-class
struggles, although it can be argued that the link between cultural and
political-economic revolution is indeed implicit in their early works,
especially in Marx's Parisian Manuscripts and the Communist Manifesto.
Nor did Marx or Engels ever posit the Party as the avantgarde of the
working class. Rather, it was Lenin who institutionalized the Party as
the vanguard of the revolution in What Is to Be Done (1902) and soon
after, in his article "Party Organization and Party Literature” (1905),
severed the vital dialectic between the political and cultural avant-
garde, subordinating the latter to the Party. Declaring the artistic
avantgarde to be a mere instrument of the political vanguard, "a cog
and screw of one single great Social Democratic mechanism set in
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motion by the entire politically conscious avantgarde of the entire
working class,"® Lenin thus helped pave the way for the later suppres-
sion and liquidation of the Russian artistic avantgarde which began in
the early 1920s and culminated with the official adoption of the doc-
trine of socialist realism in 1934.°

In the West, the historical avantgarde died a slower death, and the
reasons for its demise vary from country to country. The German
avantgarde of the 1920s was abruptly terminated when Hitler came to
power in 1933, and the development of the West European avantgarde
was interrupted by the war and the German occupation of Europe.
Later, during the cold war, especially after the notion of the end of
ideology took hold, the political thrust of the historical avantgarde was
lost and the center of artistic innovation shifted from Europe to the
United States. To some extent, of course, the lack of political perspec-
tive in art movements such as abstract expressionism and Pop art was a
function of the altogether different relationship between avantgarde
art and cultural tradition in the United States, where the iconoclastic
rebellion against a bourgeois cultural heritage would have made nei-
ther artistic nor political sense. In the United States, the literary and
artistic heritage never played as central arolein legitimizing bourgeois
domination asit did in Europe. But these explanations for the death of
the historical avantgarde in the West at a certain time, although critical,
are not exhaustive. The loss of potency of the historical avantgarde
may be related more fundamentally to a broad cultural change in the
West in the 20th century: it may be argued that the rise of the Western
culture industry, which paralleled the decline of the historical avant-
garde, has made the avantgarde's enterprise itself obsolete.

To summarize: since Saint Simon, the avantgardes of Europe had
been characterized by a precarious balance of art and politics, but since
the 1930s the cultural and political avantgardes have gone their sepa-
rate ways. In the two major systems of domination in the contemporary
world, the avantgarde has lost its cultural and political explosiveness
and has itself become a tool of legitimation. In the United States, a
depoliticized cultural avantgarde has produced largely affirmative cul-
ture, most visibly in pop art where the commodity fetish often reigns
supreme. In the Soviet Union and in Eastern Europe, the historical
avantgarde was first strangled by the iron hand of Stalin's cultural
henchman Zhdanov and then revived as part of the cultural heritage,
thus providing legitimacy to regimes which face growing cultural and
political dissent.

Both politically and aesthetically, today it is important to retain that
image of the now lost unity of the political and artistic avantgarde,
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which may help us forge a new unity of politics and culture adequate to
our own times. Sinceit has become more difficult to share the historical
avantgarde's belief that art can be crucial to atransformation of society,
the point is not simply to revive the avantgarde. Any such attempt
would be doomed, especially in a country such as the United States
where the European avantgarde failed to take roots precisely because
no belief existed in the power of art to change the world. Nor, however,
is it enough to cast a melancholy glance backwards and indulge in
nostalgia for the time when the affinity of art to revolution could be
taken for granted. The point is rather to take up the historical avant-
garde's insistence on the cultural transformation of everyday life and
from there to develop strategies for today's cultural and political con-
text.

The notion that culture is a potentially explosive force and a threat to
advanced capitalism (and to bureaucratized socialism, for that matter)
has a long history within Western Marxism from the early Lukacs up
through Habermas's Legitimation Crisis and Negt/Kluge's Offenthchkeit
und Erfahrung.’® It even underlies, if only by its conspicuous absence,
Adorno's seemingly dualistic theory of a monolithically manipulative
culture industry and an avantgarde locked into negativity. Peter Bur-
ger, a recent theoretician of the avantgarde, draws extensively on
this critical Marxist tradition, especially on Benjamin and Adorno. He
argues convincingly that the major goal of art movements such as
Dada, surrealism, and the post-1917 Russian avantgarde was the
reintegration of art into life praxis, the closing of the gap separating art
from reality. Burger interprets the widening gap between art and life,
which had become all but unbridgeable in late 19th century aestheti-
cism, as a logical development of art within bourgeois society. In its
attempt to close the gap, the avantgarde had to destroy what Burger
calls "institution art," a term for the institutional framework in which
art was produced, distributed, and received in bourgeois society, a
framework which rested on Kant's and Schiller's aesthetic of the neces-
sary autonomy of all artistic creation. During the 19th century the
increasingly categorical separation of art from reality and the insis-
tence on the autonomy of art, which had once freed art from the fetters
of church and state, had worked to push art and artists to the margins
of society. In the art for art's sake movement, the break with soci-
ety—the society of imperialism—had led into a dead end, a fact pain-
fully clear to the best representatives of aestheticism. Thus the histori-
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cal avantgarde attempted to transform l'art pour I'art's isolation from
reality—which reflected as much opposition to bourgeois society as
Zola's j'accuse—into an active rebellion that would make art productive
for social change. In the historical avantgarde, Burger argues,
bourgeois art reached the stage of self-criticism; it no longer only
criticized previous art qua art, but also critiqued the very "institution
art" as it had developed in bourgeois society since the 18th century."

Of course, the use of the Marxian categories of criticism and sdf-
criticism implies that the negation and sublation (Aufhebung) of the
bourgeois "institution art" is bound to the transformation of bourgeois
society itself. Since such a transformation did not take place, the
avantgarde's attempt to integrate art and life ailmost had to fail. This
failure, later often labelled the death of the avantgarde, is Burger's
starting point and his reason for calling the avantgarde "historical."
And yet, the failure of the avantgarde to reorganize a new life praxis
through art and politics resulted in precisely those historical phe-
nomena which make any revival of the avantgarde's project today
highly problematic, if not impossible: namely, the false sublations of
the art/life dichotomy in fascism with its aesthetization of politics,™ in
Western mass culture with its fictionalization of reality, and in socialist
realism with its claims of reality status for its fictions.

If we agree with the thesis that the avantgarde's revolt was directed
against the totality of bourgeois culture and its psycho-social mecha-
nisms of domination and control, and if we then make it our task to
salvage the historical avantgarde from the conformism which has
obscured its political thrust, then it becomes crucial to answer a num-
ber of questions which go beyond Burger's concern with the "institu-
tion art" and the formal structure of the avantgarde art work. How
precisely did the dadaists, surrealists, futurists, constructivists, and
productivists attempt to overcome the art/life dichotomy? How did
they conceptualize and put into practice the radical transformation of
the conditions of producing, distributing, and consuming art? What
exactly was their place within the political spectrum of those decades
and what concrete political possibilities were open to them in specific
countries? In what way did the conjunction of political and cultural
revolt inform their art and to what extent did that art become part of
the revolt itself? Answers to these questions will vary depending on
whether one focuses on Bolshevik Russia, France after Versailles, or
Germany, doubly beaten by World War | and a failed revolution.
Moreover, even within these countries and the various artistic move-
ments, differentiations have to be made. It is fairly obvious that a
montage by Schwitters differs aesthetically and politically from a
photomontage by John Heartfield, that Dada Zurich and Dada Paris
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developed an artistic and political sensibility which differed substan-
tially from that of Dada Berlin, that Mayakovsky and revolutionary
futurism cannot be equated with the productivism of Arvatov or
Gastev. And yet, as Burger has convincingly suggested, al these phe-
nomena can legitimately be subsumed under the notion of the historic-
al avantgarde.

A%

I will not attempt here to answer all these questions, but will focus
instead on uncovering the hidden dialectic of avantgarde and mass
culture, thereby casting new light on the objective historical conditions
of avantgarde art, as well as on the socio-political subtext of its inevi-
table decline and the simultaneous rise of mass culture.

Mass culture as we know it in the West is unthinkable without 20th
century technology—media techniques as well as technologies of trans-
portation (public and private), the household, and leisure. Mass
culture depends on technologies of mass production and mass repro-
duction and thus on the homogenization of difference. While it is
generally recognized that these technologies have substantially trans-
formed everyday life in the 20th century, it is much less widely ac-
knowledged that technology and the experience of an increasingly
technologized life world have aso radically transformed art. Indeed,
technology played a crucial, if not the crucial, role in the avantgarde's
attempt to overcome the art/life dichotomy and make art productive in
the transformation of everyday life. Burger has argued correctly that
from Dada on the avantgarde movements distinguish themselves from
preceding movements such as impressionism, naturalism, and cubism
not only in their attack on the "institution art" as such, but also in their
radical break with the referential mimetic aesthetic and its notion of
the autonomous and organic work of art. | would go further: no other
single factor has influenced the emergence of the new avantgarde art
as much as technology,-which not only fueled the artists' imagination
(dynamism, machine cult, beauty of technics, constructivist and pro-
ductivist attitudes), but penetrated to the core of the work itself. The
invasion of the very fabric of the art object by technology and what one
may loosely cal the technological imagination can best be grasped in
artistic practices such as collage, assemblage, montage and photomon-
tage; it finds its ultimate fulfillment in photography and film, art forms
which can not only be reproduced, but are in fact designed for me-
chanical reproducibility. It was Walter Benjamin who, in his famous
essay "The Work of Art in the Age of Mechanical Reproduction,” first
made the point that it is precisely this mechanical reproducibility which
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has radically changed the nature of art in the 20th century, transform-
ing the conditions of producing, distributing, and receiving/consum-
ing art. In the context of social and cultural theory Benjamin concep-
tualized what Marcel Duchamp had already shown in 1919 in
L.H.0.0.Q. By iconoclastically altering a reproduction of the Mona Lisa
and, to use another example, by exhibiting a mass-produced urinal asa
fountain sculpture, Marcel Duchamp succeeded in destroying what
Benjamin called the traditional art work's aura, that aura of authentic-
ity and uniqueness that constituted the work's distance from life and
that required contemplation and immersion on the part of the specta-
tor. In another essay, Benjamin himself acknowledged that the inten-
tion to destroy this aura was already inherent in the artistic practices of
Dada.®® The destruction of the aura, of seemingly natural and organic
beauty, already characterized the works of artists who still created
individual rather than mass-reproducible art objects. The decay of the
aura, then, was not as immediately dependent on techniques of me-
chanical reproduction as Benjamin had argued in the Reproduction
essay. It isindeed important to avoid such reductive anal ogies between
industrial and artistic techniques and not to collapse, say, montage
technique in art or film with industrial montage.*

It may actually have been a new experience of technology that
sparked the avantgarde rather than just the immanent development of
the artistic forces of production. The two poles of this new experience
of technology can be described as the aesthetization of technics since
the late 19th century (world expos, garden cities, the cite industrielle of
Tony Gamier, the CittaNuova of Antonio Sant'Elia, the Werkbund, etc.)
on the one hand and the horror of technics inspired by the awesome
war machinery of World War | on the other. And this horror of
technics can itself be regarded as alogical and historical outgrowth of
the critique of technology and the positivist ideology of progress articu-
lated earlier by the late I9th-century cultural radicals whoin turnwere
strongly influenced by Nietzsche's critique of bourgeois society. Only
the post-1910 avantgarde, however, succeeded in giving artistic ex-
pression to this bipolar experience of technology in the bourgeois
world by integrating technology and the technological imagination in
the production of art.

The experience of technology at the root of the dadaist revolt was
the highly technologized battlefield of World War |—that war which
the Italian futurists glorified as total liberation and which the dadaists
condemned as a manifestation of the ultimate insanity of the European
bourgeoisie. While technology revealed its destructive power in the big
Materialschlachten of the war, the dadaists projected technology's de-
structivism into art and turned it aggressively against the sanctified
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sphere of bourgeois high culture whose representatives, on the whole,
had enthusiastically welcomed the war in 1914. Dada's radical and
disruptive moment becomes even clearer if we remember that
bourgeois ideology had lived off the separation of the cultural from
industrial and economic reality, which of course was the primary
sphere of technology. Instrumental reason, technological expansion,
and profit maximization were held to be diametrically opposed to the
schoner Schein (beautiful appearance) and interessel oses Wohlgefallen (dis-
interested pleasure) dominant in the sphere of high culture.

Inits attempt to reintegrate art and life, the avantgarde of course did
not want to unite the bourgeois concept of reality with the equally
bourgeois notion of high, autonomous culture. To use Marcuse's
terms, they did not want to weld the reality principle to affirmative
culture, since these two principles constituted each other precisely in
their separation. On the contrary, by incorporating technology into
art, the avantgarde liberated technology from its instrumental aspects
and thus undermined both bourgeois notions of technology as prog-
ress and art as "natural,” "autonomous,” and "organic." On a more
traditional representational level, which was never entirely aban-
doned, the avantgarde's radical critique of the principles of bourgeois
enlightenment and its glorification of progress and technology were
manifested in scores of paintings, drawings, sculptures, and other art
objects in which humans are presented as machines and automatons,
puppets and mannequins, often faceless, with hollow heads, blind or
staring into space. The fact that these presentations did not aim at
some abstract "human condition,” but rather critiqued the invasion of
capitalism's technological instrumentality into the fabric of everyday
life, even into the human body, is perhaps most evident in the works of
Dada Berlin, the most politicized wing of the Dada movement. While
only Dada Berlin integrated its artistic activities with the working-class
struggles in the Weimar Republic, it would be reductive to deny Dada
Zurich or Dada Paris any political importance and to decree that their
project was "only aesthetic,” "only cultural." Such an interpretation
fals victim to the same reified dichotomy of culture and politics which
the historical avantgarde had tried to explode.

\Y

In Dada, technology mainly functioned to ridicule and dismantle
bourgeois high culture and its ideology, and thus was ascribed an
iconoclastic value in accord with Dada's anarchistic thrust. Technology
took an entirely different meaning in the post-1917 Russian avant-
garde—in futurism, constructivism. Droductivism, and the proletcult.
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The Russian avantgarde had already completed its break with tradition
when it turned openly political after the revolution. Artists organized
themselves and took an active part in the political struggles, many of
them by joining Lunacharsky's NARKOMPROS, the Commissariat for
Education. Many artists automatically assumed a correspondence and
potential parallel between the artistic and political revolution, and their
foremost aim became to weld the disruptive power of avantgarde art to
the revolution. The avantgarde's goal to forge a new unity of art and
life by creating a new art and a new life seemed about to be realized in
revolutionary Russia.

This conjunction of political and cultural revolution with the new
view of technology became most evident in the LEF group, the produc-
tivist movement, and the proletcult. As a matter of fact, these left
artists, writers, and critics adhered to a cult of technology which to any
contemporary radical in the West must have seemed next to inexpli-
cable, particularly since it expressed itself in such familiar capitalist
concepts as standardization, Americanization, and even taylorization.
In the mid-1920s, when a similar enthusiasm for technihcation, Amer-
icanism, and functionalism had taken hold among liberals of the
Weimar Republic, George Grosz and Wieland Herzfelde tried to ex-
plain this Russian cult of technology as emerging from the specific
conditions of a backward agrarian country on the brink of indus-
trialization and rejected it for the art of an already highly industrialized
West: "In Russia this constructivist romanticism has a much deeper
meaning and is in a more substantial way socialy conditioned than in
Western Europe. There constructivism is partially a natural reflection
of the powerful technological offensive of the beginning industrializa-
tion."'® And yet, originally the technology cult was more thanjust a
reflection of industrialization, or, as Grosz and Herzfelde also suggest,
a propagandistic device. The hope that artists such as Tatlin, Rod-
chenko, Lissitzky, Meyerhold, Tretyakov, Brik, Gastev, Arvatov, Eisen-
stein, Vertov, and others invested in technology was closely tied to the
revolutionary hopes of 1917. With Marx they insisted on the qualitative
difference between bourgeois and proletarian revolutions. Marx had
subsumed artistic creation under the general concept of human labor,
and he had argued that human self-fulfillment would only be possible
once the productive forces were freed from oppressive production and
class relations. Given the Russian situation of 1917, it follows almost
logically that the productivists, left futurists, and constructivists would
place their artistic activities within the horizon of a socialized industrial
production: art and labor, freed for the first time in history from
oppressive production relations, were to enter into a new relationship.
PerhaDS the best examDle of this tendency is the work of the Central
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Institute of Labor (CIT), which, under the leadership of Alexey Gas-
tev, attempted to introduce the scientific organization of labor (NOT)
into art and aesthetics.™® The goal of these artists was not the technol og-
ical development of the Russian economy at any cost—as it was for the
Party from the NEP period on, and as it is manifest in scores of later
socialist realist works with their fetishization of industry and technol-
ogy. Their goal was the liberation of everyday life from all its material,
ideological, and cultural restrictions. The artificial barriers between
work and leisure, production and culture were to be eliminated. These
artists did not want a merely decorative art which would lend its
illusory glow to an increasingly instrumentalized everyday life. They
aimed at an art which would intervene in everyday life by being both
useful and beautiful, an art of mass demonstrations and mass festivi-
ties, an activating art of objects and attitudes, of living and dressing, of
speaking and writing. Briefly, they did not want what Marcuse has
called affirmative art, but rather a revolutionary culture, an art of life.
They insisted on the psycho-physical unity of human life and under-
stood that the political revolution could only be successful if it were
accompanied by a revolution of everyday life.

Vi

In this insistence on the necessary "organization of emotion and
thought" (Bogdanov), we can actually trace a similarity between late
19th-century cultural radicals and the Russian post-1917 avantgarde,
except that now the role ascribed to technology has been totally re-
versed. It is precisely this similarity, however, which points to interest-
ing differences between the Russian and the German avantgarde of the
1920s, represented by Grosz, Heartfield, and Brecht among others.
Despite his closeness to Tretyakov's notions of art as production and
the artist as operator, Brecht never would have subscribed to Trety-
akov's demand that art be used as a means of the emotional organiza-
tion of the psyche.’” Rather than describing the artist as an engineer of
the psyche, as a psycho-constructor,’® Brecht might have called the
artist an engineer of reason. His dramatic technique of Verfremdungs-
effekt relies substantially on the emancipatory power of reason and on
rational ideology critique, principles of the bourgeois enlightenment
which Brecht hoped to turn effectively against bourgeois cultural
hegemony. Today we cannot fail to see that Brecht, by trying to use the
enlightenment dialectically, was unable to shed the vestiges of in-
strumental reason and thus remained caught in that other dialectic of
enlightenment which Adorno and Horkheimer have exposed.’
Brecht, and to some extent also the later Beniamin. tended toward
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fetishizing technique, science, and production in art, hoping that mod-
ern technologies could be used to build a socialist mass culture. Their
trust that capitalism's power to modernize would eventually lead to its
breakdown was rooted in a theory of economic crisis and revolution
which, by the 1930s, had already become obsolete. But even there, the
differences between Brecht and Benjamin are more interesting than
the similarities. Brecht does not make his notion of artistic technique as
exclusively dependent on the development of productive forces as
Benjamin did in his Reproduction essay. Benjamin, on the other hand,
never trusted the emancipatory power of reason and the Verfremdungs-
effekt as exclusively as Brecht did. Brecht also never shared Benjamin's
messianism or his notion of history as an object of construction.® But it
was especially Benjamin's emphatic notion of experience (Erfahrung)
and profane illumination that separated him from Brecht's enlight-
ened trust in ideology critique and pointed to a definite affinity be-
tween Benjamin and the Russian avantgarde. Just as Tretyakov, in his
futurist poetic strategy, relied on shock to alter the psyche of the
recipient of art, Benjamin, too, saw shock as a key to changing the
mode of reception of art and to disrupting the dismal and catastrophic
continuity of everyday life. In this respect, both Benjamin and Trety-
akov differ from Brecht: the shock achieved by Brecht's Verfremdungs-
effekt does not carry its function in itself but remains instrumentally
bound to a rational explanation of social relations which are to be
revealed as mystified second nature. Tretyakov and Benjamin, how-
ever, saw shock as essential to disrupting the frozen patterns of sensory
perception, not only those of rational discourse. They held that this
disruption is a prerequisite for any revolutionary reorganization of
everyday life. As a matter of fact, one of Benjamin's most interesting
and yet undeveloped ideas concerns the possibility of a historical
change in sensory perception, which he links to a change in reproduc-
tion techniquesin art, achange in everyday life in the big cities, and the
changing nature of commodity fetishism in 20th-century capitalism. It
is highly significant that just as the Russian avantgarde aimed at creat-
ing a socialist mass culture, Benjamin developed his major concepts
concerning sense perception (decay of aura, shock, distraction, experi-
ence, etc.) in essays on mass culture and media as well as in studies on
Baudelaire and French surrealism. It is in Benjamin's work of the
1930s that the hidden dialectic between avantgarde art and the Utopian
hope for an emancipatory mass culture can be grasped alive for the last
time. After World War |I, at the latest, discussions about the avant-
garde congealed into the reified two-track system of high vs. low, elite
vs. popular, which itself is the historical expression of the avantgarde's
failure and of continued bourgeois domination.
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Today, the obsolescence of avantgarde shock techniques, whether
dadaist, constructivist, or surrealist, is evident enough. One need only
think of the exploitation of shock in Hollywood productions such as
Jaws or Close Encounters of the Third Kind in order to understand that
shock can be exploited to reaffirm perception rather than change it.
The same holds true for a Brechtian type of ideology critique. In an
age saturated with information, including critical information, the
Verfremdungseffekt has lost its demystifying power. Too much informa-
tion, critical or not, becomes noise. Not only is the historical avantgarde
a thing of the past, but it is also useless to try to revive it under any
guise. Its artistic inventions and techniques have been absorbed and
co-opted by Western mass mediated culture in al its manifestations
from Hollywood film, television, advertising, industrial design, and
architecture to the aesthetization of technology and commodity aes-
thetics. The legitimate place of a cultural avantgarde which once car-
ried with it the Utopian hope for an emancipatory mass culture under
socialism has been preempted by the rise of mass mediated culture and
its supporting industries and institutions.

Ironically, technology helped initiate the avantgarde artwork and its
radical break with tradition, but then deprived the avantgarde of its
necessary living space in everyday life. It was the culture industry, not
the avantgarde, which succeeded in transforming everyday life in the
20th century. And yet—the Utopian hopes of the historical avantgarde
are preserved, even though in distorted form, in this system of sec-
ondary exploitation euphemistically called mass culture. To some, it
may therefore seem preferable today to address the contradictions of
technologized mass culture rather than pondering over the products
and performances of the various neo-avantgardes, which, more often
than not, derive their originality from social and aesthetic amnesia.
Today the best hopes of the historical avantgarde may not be em-
bodied in art works at all, but in decentered movements which work
toward the transformation of everyday life. The point then would be to
retain the avantgarde's attempt to address those human experiences
which either have not yet been subsumed under capital, or which are
stimulated but not fulfilled by it. Aesthetic experience in particular
must have its place in this transformation of everyday life, since it is
uniquely apt to organize fantasy, emotions, and sensuality against that
repressive desublimation which is so characteristic of capitalist culture
since the 1960s.
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DAS UNZEITGEMASSE DER AVANTGARDEN
Die Zeit, Avantgarden und die Gegenwart

Bernd Huppauf

The present is a period of rapid change and continuous innovation
through the electronic revolution, the creation of a cyberspace and the
emergence of a virtual reality. Yet, there is no connection with the
movements that, from the middle of the 19' century on, associated
themselves with the new and the future, namely the avantgardes.
Compared to the present, their language and concept of time seem
anachronigtic. It is the contention of this essay that the avantgarde
movements were determined by a specific relationship to time. This
relationship can be interpreted through Nietzsche's term of 'untimeli-
ness. However the avantgardes tended to isolate one dimension of the
complexity of an untimely relationship to the present and remained
modernist in a way that current changes in the relationship to time
and space associated with the electronic revolution (or the post-mod-
ern) make them obsolete.

Die Gegenwart ist eine Periode der schnellen und ununterbrochenen
Innovation durch die elektronische Revolution, die Herstellung eines
Cyberspace und das Entstehen einer Virtual reality. Es gibt jedoch
keine Verbindung mit den Bewegungen, die sich selbst seit der Mitte
des 19. Jahrhunderts mit dem Neuen und mit der Zukunft assoziierten,
mit den Avantgarden. Im Vergleich mit der Gegenwart erscheinen ihre
Sorache und ihr Zeitbegriff anachronistisch. Dieser Aufsatz stellt die
These aufi dald die Avantgarde-Bewegungen durch ein spezifisches
Verstandnis von Zeit bestimmt waren. Dies Verhaltnis 183t sich mit
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Nietzsches Begriff des 'Unzeitgemélien’ interpretieren. Die Avantgar-
den tendierten jedoch dazu, lediglich eine Seite der Komplexitét des
Unzeitgeméaflen im Verhéltnis zur Gegenwart herauszugreifen, und so
blieben sie auf eine Weise modernistisch, dal3 die gegenwértigen, mit
der elektronischen Revolution (oder der Postmoderne) assoziierten
Wandlungen im Verhaltnis zu Raum und Zeit die Avantgarden obsolet
machen.

Die Avantgarden gehdren in die Welt von gestern. Dem Namen
haftet etwas erstaunlich Anachronistisches an. Die Avantgarden wa-
ren ein Produkt der Epoche des Fortschrittsdenkens, dessen Hohe-
punkt im 19. Jahrhundert lag und das seit der Erfahrung des Ersten
Weltkriegs unwiderruflich verloren ist. Ihr Selbstverstandnis war
eng mit der Rhetorik von einer Entwicklung der Kunst und Literatur
und ihrem Ende in einer sich bestandig beschleunigenden Rationali-
sierung und Technisierung verknipft. Ihre Programme und &stheti-
sche Praxis lassen sich nicht as ein Symptom dieser umfassenden
Entwicklung der Rationalisierung verstehen, sondern missen als ei-
nes ihrer konstitutiven Element aufgefald werden. Wie die Rhetorik
vom Ende der Literatur und Kunst bald ihre Herausforderung ein-
bite und blof? historisch wurde, so erreichten auch die Avantgarden
bemerkenswert rasch ein Ende. Allerdings ist keineswegs ausge-
macht, ob nicht der avantgardistische Gedanke eines Abschlusses
sich verwirklicht hat, Literatur und Kunst ihr Ende bereits hinter
sich haben und in der Welt von Elektronik und Hypertext zur Be-
deutungslosigkeit absinken," ohne davon bisher Kenntnis genommen
zu haben. Unabhéngig von der Frage, ob die Literatur ihr Ende be-
reits hinter sich habe, ist jedoch das Ende der Avantgarden offen-
sichtlich. Von einem Rickblick auf die Avantgarden zu sprechen,
gibt der Distanz der Gegenwart zum Gedanken einer Avantgarde
und des Avantgardistischen Ausdruck. Mit der im Wort ,, Riickblick"
des Tagungstitels implizierten These, dald die Avantgarden histo-
risch geworden sind, dirfte ein zentraler Aspekt im Verhdtnis der
Gegenwart zu den Avantgarden getroffen sein.? Die Zeit der Avant-
garden liegt hinter uns, und sie leben auch nicht mehr as Teil der
Erinnerung an die literarischen Bewegungen des Jahrhunderts, son-
dern sind in die Literaturgeschichte entriickt.®> Das Denken in Vor-
stellungen einer Speerspitze oder VVorhut der literarischen und kiinst-

Das Unzeitgeméaf3e der Avantgarden 549

lerischen Entwicklung ist anachronistisch geworden. Ich halte den
Niedergang des Avantgardistischen fir bemerkenswert und er-
staunlich, insbesondere insoweit es sich, besonders prominent im
Futurismus, in deutlicher Anlehnung an die technologisch definierte
Moderne entworfen hatte.* Der Gedanke einer Verlangerung des
Avantgardistischen in die Postmoderne scheint sich anzubieten.
Aber von einer solchen Beziehung kann nicht die Rede sein. Die
Welt des Cyberspace weil3 nichts von der Technikbewunderung des
Futurismus, und die neue Privilegierung von Raum gegeniber Zeit
sowie die Wiederentdeckung von konkreter, primitiver Lokalitét
schlief3en nicht an den Surrealismus an.

In der Gegenwart entsteht so viel Neues wie selten zuvor. Die
Gegenwart ist auf eine Weise von Innovationen und vom Vertrauen
auf das Neue gepréagt wie wenige frihere Zeiten. Die Verénderun-
gen durch elektronische Datenverarbeitung und Digitalisierung oder
das Entstehen eines Cyberspace halte ich fir Neuerungen einer Di-
mension und Auswirkung, die in der Geschichte wenig Vorbilder
haben. Die Avantgarden betrieben einen Kult des Neuen, und ihre
Obsession war der Vorgriff auf die Zukunft. Zukunft wird in der
elektronischen Welt der Gegenwart so umfassend hergestellt wie in
wenigen friheren Epochen. Dennoch wére es ein Anachronismus,
von Silicon Valley as einem Ort der Avantgarde und vom Zu-
kunftsschub der Digitalisierung in Woértern aus der Sprache der
Avantgarden zu reden.” Den Pionieren des Cyberspace oder der
Virtud reality selbst liegt es ganz fern, von sich as einer Avantgarde
zu sprechen. Die abstrakte Bewunderung des Futurismus fir mo-
derne Technologie wird durch den elektronischen Hypertext, so
lieRe dsich argumentieren, zur Wirklichkeit einer neuen Literatur
transformiert.

Die Frage nach dem Verhdltnis der Avantgarden zur Postmo-
derne ist oft gestellt worden. Eine haufige Antwort ist, dald die
Postmoderne das Erbe der Avantgarden angetreten habe, da bereits
die Avantgarden Elemente der Populérkultur, der Unterhaltungsin-
dustrie und der Volkskunst, Variete, Kabarett und andere Formen
der kommerziellen Kleinkiinste aufgenommen hétten (vgl. u.a Fi-
scher-Lichte/Schwind, 1991 und Riese 1990). Folgt man den tech-
nologiefreudigen Theorien vom Cyberspace, hétte sich der Traum
der Avantgarden von einer neuen und von den Fesseln der burgerli-
chen Kultur befreiten, erneut das Ganze der menschlichen Existenz
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umfassenden Literatur verwirklicht. , Cyberspace ist eine Wohn-
stétte der Einbildungskraft, eine Wohnstétte fir die Einbildungs-
kraft... der Ort, an dem sich bewuf3tes Trdumen mit unbewuldtem
Tréumen trifft, eine Landschaft des rationalen Zaubers, der mysti-
schen Vernunft, der Ort und Triumph der Dichtung Uber die Armse-
ligkeit, des 'so kann es sein' Uber das 'so soll es sein.™ (Novak
1991: 225-226)° Die optimistische Einschatzung einer Verbindung
von Mystik und Rationalitét im Traum der Zukunft stammt in diesen
glaubensfesten Theorien der Technologie aus einem ungebrochenen
Vertrauen auf den Fortschritt, das auf den Futurismus zuriickver-
weist, aber nicht von alen Avantgarden geteilt und selbst im Futu-
rismus weniger linear verstanden wurde. Solche optimistischen Ein-
schétzungen sind nicht unwidersprochen geblieben.”

Die Unterschiede zwischen den Avantgarden und dem postmo-
dernen Cyberspace sind vielfdtig. Die Sprache der avantgardisti-
schen Manifeste war emphatisch, da ihr propagiertes Ziel in weiter
Ferne schwebte; die Gegenwart hat wichtige Fortschritte auf dem
Weg zur Verwirklichung der technologischen Trdume gemacht. Ihre
Sprache ist niichterner geworden. Aber nicht nur ist das Vokabular
der Avantgarden verbraucht, sondern die mit ihm bezeichneten Dis-
positionen kommen in den Neuerungsbewegungen der Gegenwart
nicht mehr vor. Ihre Technologien verandern die Lebenspraxis tief-
greifend und ununterbrochen, aber ohne Programm und Erneue-
rungspathos. Die Reste des Heroischen, der modernen Epen, die in
den Avantgarden nachwirkten, haben sich nun auch zersetzt. Die
Avantgarden blieben bei aler Provokation der birgerlichen Gesell-
schaft und Opposition gegen ihre Literatur noch immer, wenn auch
durch Negation, an den Kanon gebunden und bewegten sich, wenn
auch durch Widerspruch, im Feld der Literaturgeschichte und des
gedruckten Buches. Trotz ihrer Faszination durch das Primitive,
Gewalt und das Fremde blieben sie eurozentriert, weild und mann-
lich. Nicht die Kunst der Primitiven oder Kenntnisse ihrer Gesell-
schaften  beeinfluden die avantgardistischen Theorien und
Kunstproduktion, sondern sie konstruierten sich die Gegenwelt eines
Mythos des Primitiven (vgl. Rubin, 1984: 6f). Eine solche Faszina
tion durch die Gegenwelt des Primitivismus gibt es nicht mehr. Der
'schwarze Kontinent' ist zu einer Fortsetzung des Marktes fir elek-
tronisches Gerdt geworden. Die Avantgarden bauten weiterhin auf
enrationales Zeitverstandnis, das die Erkennbarkeit und Planbarkeit

Das Unzeitgeméal3e der Avantgarden 551

von Zukunft einschlof3. Diese Bindungen der Avantgarden an die
Tradition wirken in der Welt der Digitalisierung und des Cyberspace
nicht mehr. Eine Theorie der Zukunft und des Neuen, die Adorno im
Hinblick auf die Avantgarden emphatisch vertrat,® gibt es fir diese
Welt bestdndiger Innovationen nicht, und sie lief3e sich kaum noch
as ein Desiderat bezeichnen. Die Theorien der Postmoderne und der
virual reality stellen nicht diesen Anspruch, und es ist fraglich, ob
ein solches Bedirfnis nach theoretischem Begreifen Uberhaupt be-
steht. Es ist ebenso bemerkenswert, da? auch die Theorien der
Avantgarden keine Angebote enthalten, das Neue der Gegenwart auf
den Begriff zu bringen. Sie sind gegeniiber der Eigendynamik der
technologischen Neuerungen sprachlos. Ein Rickgriff auf sie &3t
eher Hilflosigkeit als Ansdtze des Verstehens aufkommen. Aber
daraus entsteht kein Unbehagen.

Eine Differenz liegt darin, dal3 der Cyberspace eine total ab-
strakte Verraumlichung aller Informationen der globalen Systeme
zur Informationsverarbeitung anstrebt. Die uneingeschrénkte Pré&-
sens dler Benutzer zu alen Zeiten und ihre vollsténdige Gleichstel-
lung gegeniiber den Informationen und den Systemen der Informati-
onsverarbeitung macht die Simulation realer und virtueller Welten
und die Interaktion mit alen Teilnehmern in der realen Welt zu je-
der Zeit auf der Ebene einer vollstdndigen Gleichheit und Gleich-
zeitigkeit moglich. Der Preis ist die vollstandige Entkérperlichung
der Teilnehmer ihres Raums. Die Avantgarden hielten dagegen am
Primat der Zeitlichkeit fest. Lediglich der surrealistische Kult des
Unbewufden as einem zeitlosen Raum liel}e sich ads en Vorgriff
auf die Entzeitlichung durch Elektronik verstehen.

Die von den Avantgarden aufrecht erhaltenen Grenzen, die
Grenze zwischen Gegenwart und Zukunft, hoher und populérer
Kunst, Anwesenheit und Abwesenheit 16sen sich in der elektroni-
schen Postmoderne auf. Unterscheidungen, die in den Avantgarden
stets erkennbar blieben,® werden zur vollstdndigen Unkenntlichkeit
zersetzt. Mit ihnen zerfdlt das Zeitbild der Moderne. Die an Diffe-
renzierungen in der Zeit gebundenen qualitativen Unterscheidungen
fdlen in der technologischen Gegenwart der Gleichzeitigkeit und
Abstraktion des Raums zum Opfer. Sie muféten erkennbar bleiben,
solange eine Herausforderung des angesprochenen birgerlichen Pu-
blikums intendiert war. Nur aus der Differenz liel3 sich der Effekt
der Verstorung und des Schocks eines biirgerlichen Publikums, an
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das sich die Avantgarden richteten, gewinnen. Die Dissonanz wurde
for die Avantgarden bedeutend. Schoenberg stellte die ,Emanzipa-
tion der Dissonanz" ins Zentrum seiner Asthetik einer schockieren-
den musikalischen Avantgarde. Die Dissonanz wurde in der Wiener
Schule nicht nur zu einem Kompositionsprinzip erhoben, sondern
wirkte ebenso in der musikalischen Praxis, indem sie hergebrachte
Harmonien im Leben der Konzertbesucher zersetzte, Differenzen
schuf und Widerstand herausforderte. Die Postmoderne kennt die
Dissonanz nicht. Sie geht von einem grundsétzlich verdnderten
Kunstverstandnis aus, in dem Widerspriiche zurlickgezogen und
Gegensitze gegléttet werden. Innovation und Destruktion werden
zunehmend entkoppelt. Die hohe Kunst ist nicht mehr neu, schlief3t
sich nicht ab und destruiert nicht mehr das Vorhandene, um Platz zu
gewinnen und aus den Trimmern das neue Eigene zu schaffen.
Auch ist die Unterhaltungskunst nicht 1anger die popularisierte hohe
Kunst von gestern. Die Unterhaltungskunst ist nicht mehr als ein
Zitat in einem ihr fremden Kontext hoher Kunst erkennbar, sondern
ist ununterscheidbar von der E-Kunst. Der Ausgang in den imagi-
nierten Raum der elektronischen Gegenwart |&3%t die Unterschiede
zwischen technischer Erfindung, kinstlerischer Kreativitdt und ge-
sellschaftlicher Lebenspraxis verschwinden. Der Cyberspace der
Postmoderne zielt darauf, Grenzen in Gegenden der Verbindung zu
verwandeln und die konventionellen Bewertungen irrelevant zu ma-
chen. An ihm nimmt ein anders konstituiertes Publikum Teil. Das
Selbstversténdnis der Avantgarden ist ihr fremd und geradezu ent-
gegengesetzt. Die Postmoderne versteht sich als die Uberwindung
der Moderne, und mit der Moderne Uberwindet se auch deren Zeit
und die Zeit der Avantgarden. Es ist eine eigene Frage, ob se sich
der Politik der Ausgrenzungen und Hierarchisierung, der sich die
Avantgarden ausgeliefert fanden, entziehen kann. Es ist jedoch of-
fensichtlich, dal? ihr Verhdltnis zur Zeitlichkeit sich nicht als eine
Fortsetzung der Praktiken der Avantgarden verstehen [&3.

Warum das Denken in den Vorstellungen des Avantgardisti-
schen in der Gegenwart anachronistisch wirkt, ist nicht leicht zu ver-
stehen. Ich will mich im folgenden auf einen Aspekt konzentrieren,
der in der Behandlung der Avantgarden wenig Beachtung gefunden
hat und leicht Ubersehen wird, weil er offensichtlich zu sein scheint,
ndmlich das Verhdltnis der Avantgarden zur Zeit. Meine erste These
lautet, dald die Avantgarden von einem Verhdltnis zur Zeit ausge-
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zeichnet waren, das se restlos relationa machte. Sie waren, im Un-
terschied zu Epochen, Bewegungen, die sich an den homogenen
Zeitstrom der Moderne anpaldten. Sie inszenierten den modernen
Kult des Neuen, das von einem stets Neueren abgel0st wird, um Zu-
kunft herzustellen. In einem linearen Zeitverstandnis 1&% sich keine
absolute Position bestimmen, von der aus zu definieren wére, was

die Zukunft ist. Die Zukunft des Jetzt ist in jedem Augenblick stets
schon Vergangenheit.

Was eine Avantgarde, die sich as die Vorhut ihrer Zeit versteht,
sein konnte, geht im Flul der Zeit verloren. Sie kann keine Grenzen
ziehen, die ihr eine Identitdt geben konnten. Nicht einmal die oft
emphatisch betonte Abgrenzung zur Vergangenheit ist von dem be-
sténdig sich bewegenden Grund der Avantgarde zu denken, Avant-
garden sind ihrer Zeit immer schon voraus. Obwohl sie sich in die-
ser Hinsicht gern einer Illusion hingaben, existierten siejedoch nicht
in einem geschichtlichen Niemandsland, und so ist die Frage nicht,
ob eine Avantgarde sich auf eine Vergangenheit bezog, sondern auf
welche Vergangenheit sie sich bezog. Und die Antwort auf diese
Frage verdnderte sich mit dem Bild, das eine Avantgarde von der
Zukunft entwarf. Das Verhdltnis der Avantgarden zu Vergangenheit
und Zukunft machte sie zu einem weiteren instabilen Moment in der

Zeitstruktur der Moderne, die alle festen, substantiellen Beziehun-
gen auflogt.

In der Bezeichnung 'Avantgarde’ selbst kommt zum Ausdruck,
dal3 ihr Denken Uber Literatur, Kunst und Lebenswelt eine raumli-
che Beziehung verzeitlicht. Das Wort stammt aus der Militérsprache
und bezeichnet die kleine Vorhut, die vor dem Heer auf das
Schlachtfeld zieht und einen Raum erkundet und klé&rt, der vor dem
Heer selbst liegt.”® Die Avantgardebewegungen in Kunst und Lite-
ratur projizierten diese rdumliche Beziehung zwischen sich und ei-
ner Mehrheit in die Zeitlichkeit eines Denkens in Begriffen von
Entwicklung und Fortschritt, das sie in ein Oppositionsverhaltnis zur
Gegenwart brachte. In ihrem Selbstverstandnis sind die Avantgarden
wohl ohne Ausnahme durch Formen der Opposition zu ihrer Ge-
genwart ausgezeichnet. Breton spricht einma vom Prinzip der tota-
len Auflehnung (insubordination).” Dies Eigenbild gilt fir alle
Avantgarden, auch fir den Futurismus, obwohl sich Marinetti zu ei-
ner Verherrlichung der Gegenwart als dem Zeitater der Industrie
und Geschwindigkeit bekannte. Aber dies Zeitalter war, in seiner
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Einschézung und der anderer Futuristen, in Italien noch nicht ange-
brochen. Fir die Futuristen galt daher ebenso wie fir ale nennens-
werten Avantgarden, dal3 sie sich aus dem Denken von Widerstand,
aus einer Opposition zur Gegenwart verstanden. Die literarischen
Avantgarden erkundeten und klérten einen imagindren Raum. Die-
sen Raum nahmen sie in einer Richtung, ndmlich vorn wahr und in-
terpretierten ihn as eine Zeit nach dem bevorstehenden Ende der ei-
genen Gegenwart, als Zukunft. Die Verzeitlichung im Eigenbild ist
ein dignifikantes Element fir das Versténdnis der Avantgarden, das
Uber die blof3e wortliche Bedeutung des ihnen zugeschriebenen Na-
mens hinausgeht und das Zentrum der meisten Avantgarden trifft.
Sie trugen zur Verzeitlichung und damit zur Abstraktion des Den-
kens, das die Moderne seit der frilhen Neuzeit auszeichnet, bei und
nahmen dariiber hinaus an der Beschleunigung der asthetischen Pro-
zesse, die das 20. Jahrhundert vor alen frilheren Epochen auszeich-
net, aktiven Anteil.

Ihr Zeithild erschdpfte sich jedoch nicht in den Abstraktionen
der rationalisierten Zeit der Moderne. Es war in sich widerspriich-
lich, und ihre Programme lassen sich auch as Widerstand gegen
diese grenzenlose Aufldsung lesen. Sie hielten an einem inhaltlich
konkretisierten Zukunftsbild fest. Dies Bild war nicht einheitlich. Es
konnte ebenso apokalyptische wie paradiesische Ziige tragen. Die
Beziehungen der Avantgarden zu christlich heilsgeschichtlichen
oder apokalyptischen wie zu judisch eschatologischen Geschichts-
konstruktionen sind verschlungen. Aber an der Wirksamkeit dieser
Beziehungen fir das Zeitdenken der Avantgarden kann kein Zweifel
bestehen. Gerade in ihrem Versuch, das Denken und Schreiben zu
modernisieren, ohne sich jedoch der Rationalisierung auszuliefern,
|8 sich eine Ursache dafiir sehen, dal? sie schliefdich aus derzeit
herausfielen und in der Postmoderne in Bedeutungslosigkeit versin-
ken. Wie ale Programmatik zum alsbaldigen Veralten neigt, sind
auch die Avantgarden, die stets programmatische Bewegungen wa
ren, wie Asholt und Fahnders kirzlich wieder zu Recht betonten
(Asholt/Fahnders 1995), vom Veralten noch nachhaltiger betroffen
als andere avancierte Positionen in der Dynamik des Entwicklungs-
denkens der Moderne. Im Gegensatz zu dieser Anpassung blieben
sejedoch - und dies bildete den Boden ihrer Opposition - der Zeit
dgs Gestern auf eine emphatische Weise verpflichtet. Die Opposi-
tion zum modernen ldeal des Universalismus hat zu einer Rehabili-
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tierung von Ort und Region gefiihrt, und aus einem anhaltenden Wi-
derstand gegen die Abstraktion des verzeitlichten Raums in der Tra
dition Newtons und Kants folgt eine Wiederentdeckung des Kon-
kreten. In der damit entstehenden mentalen Topographie biif3t das
Avantgardistische seine Faszination ein. Auch an die dazu in einem
krassen Gegensatz stehende Abstraktion des Raums im Cyberspace
kann die Avantgarde nicht anknipfen, da se einem anderen Bild
von Technik und technischem Fortschritt verpflichtet blieb.

Ich will die Avantgarden im folgenden beim Wort nehmen und
sie aus ihrem Verhéltnis zur Zeit verstehen. Ein ambivalentes Ver-
haltnis zur eigenen Gegenwart und zur Zeit verkniipft die vielen lite-
rarischen, kinstlerischen und lebenskiinstlerischen Avantgarden bei
alen weitreichenden Unterschieden zu einem Zusammenhang. Dem
empirisch begrindeten Plural der Avantgarden kann aus ihrem Ver-
haltnis zur Zeitlichkeit ein Begriff des Avantgardistischen entge-
gengestellt werden. Auf der Metagbene 1813 sich vom Verhdtnis der
Avantgarden zur Zeit sprechen, ohne dal3 dies Verhdtnis sich in ein
Bindel von Einzelbeobachtungen aufldst. Ein theoretisch begriin-
deter Begriff der Avantgarde und des Avantgardistischen bildet die
notwendige Voraussetzung fir ein Verstandnis der Avantgarden, das
sich Uber die Ebene der Deskription erheben soll. Die Welt, in der
wir lebten, meinte Breton Uber die Jahre 1924/25 bis 1931, war den
Surredlisten vollkommen fremd, und sie wiesen ihre Prinzipien
kompromifdos zurtick. ,Wir fihlten, da3 eine verdtete Welt auf
dem Weg in den Untergang sich nur noch halten konnte, indem sie
Taboos durchsetzte und Verbote vermehrte, und wir wollten ihr auf
eine radikale Weise entkommen... wir waren von einem Bedurfnis
nach einer allgemeinen Subversion erfaf}t."*? Die Surredlisten waren
in dieser Hinsicht représentativ. Sie standen in einer gespannten Be-
ziehung zu ihrer Gegenwart, und stellten sich der Gegenwart, die sie
als Zwang und Beengung, als inauthentisch empfanden, im Namen
einer zu gewinnenden Zukunft entgegen. Sie intendierten, die Ty-
rannis der Gegenwart zu brechen, indem sie die eigene Zeit zielbe-
stimmt zu beschleunigen suchten. Aber dies Verhdltnis zur Zeitlich-
keit verhinderte gerade, dal3 sie sich von der Dominanz der Rationa-
lisierung l6sten. 1hre Konstruktion von Zeit blieb dem Zeitversténd-
nis der Moderne so tiefgreifend verbunden, dal? ihre Opposition aus
der heutigen Distanz als eine Variation des Bek&mpften erscheint
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und sie aus dem Abstand unserer heutigen Perspektive selbst zum
Gestern werden.

Die Avantgarden bezogen aus einem spezifischen Verhdtnis
zur Zeit ihre Dynamik und Dramatik, und aus ihm konstituiert sich
eine Einheit der Avantgarden. Unsere eigene Gegenwart ist durch
en verandertes Verhaltnis zur Zeit charakterisiert, und so verlor das
avantgardistische Denken seinen Bezugsrahmen. Zeit bt zuneh-
mend an Bedeutung ein. Die Verzeitlichung, die seit der frihen
Neuzeit das Sein und das Denken auf eine in der Geschichte einma-
lige Weise durchdrungen hat, verliert ihre Kraft und ihren universa-
len Anspruch. Gegen die Rationalisierung der Verzeitlichung regte
sich sait dem 19. Jahrhundert en oft anti-moderner Widerstand, des-
sen literarische und philosophische Dimension im Anti-Newtonis-
mus und Anti-Kantianismus zu finden ist.”* Das Abseitige und Es-
kapistische des Anti-Modernismus, das noch bis in die Schriften von
Ludwig Klages wirkt, dtreifte dieser Widerstand bald ab. Die Wie-
derentdeckung des Konkreten, des Partikularen und der ortsgebun-
denen Raumerfahrung befreite sich von der blof3 romantischen Ver-
ehrung des Alten. Zunehmend war die Gegenwart von der Wieder-
kehr des Rdumlichen gepragt. In diese Entwicklung kann man den
Begriff der Postmoderne einbeziehen, wenn auch ihre Position in
dieser Entwicklung zwiespdltig ist. Dem Wiedergewinnen eines
konkreten und ortsgebundenen Raums steht die totale Abstraktion
von Raum in Cyberspace und Virtua reality gegentiber.

Die Opposition der Avantgarden gegen die eigene Gegenwart
biufte ihre Dramatik und Herausforderung ein, sobald die Herrschaft
des modernen Zeitbegriffs gebrochen schien. Der mangelnden Au-
thentizitdt sowie der Abstrahierung und Rationalisierung des Lebens
den Kampf anzusagen und sich as die Speerspitze der Zukunft in
der eigenen Gegenwart zu definieren, erfillt gegenwértig weder die
Funktion des Schockierens, noch ist die Programmatik, mit der sich
alle Avantgarden aus der eigenen Gegenwart auf meist aggressive
Weise verabschiedeten, eine Herausforderung der Gegenwart durch
das Neue. Die Wirkung solcher Opposition verfliichtigte sich in dem
Mal3, wie sich diese Programme doch wiederum in ihre Zeit ein-
schrieben. Die Gegenwart ist gegenliber aggressiver Programmatik
indifferent geworden. Zukunftsprogrammatik dient ihr allenfals als
ein Mittel der Werbeindustrie fur die Zukunftsbranchen der Elektro-
nik oder der Gentechnologie. Das Verhdltnis zur Zeit, das die Ge-
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genwart bestimmt, ist distanzierter und weniger erwartungsgeladen
als das in der hinter uns liegenden Phase der Moderne. Die Tyrannei
der Verzeitlichung scheint in der Gegenwart ihre Macht zu verlie-
ren. Sie ist daher nicht langer durch die gespannte und aggressive,
oft verkrampfte Distanz bestimmt, die im Zentrum aler Avantgar-
den wirkte. Wir lesen heute die aufgeregte Sprache vieler avantgar-
distischer Programme ohne grof3es Versténdnis und mit Verwunde-
rung Uber den emotionalen Aufwand in der Distanzierung von der
Gegenwart.

Die von Peter Birger eingefiihrte Assoziation der Avantgarden
mit Melancholie ist unter diesem Gesichtspunkt fragwirdig. ,Der
barocken Abwertung der Welt zugunsten des Jenseits steht in der
Avantgarde eine geradezu enthusiastische Weltbgahung gegen-
Uber," meint Birger ganz zu Recht im Hinblick auf eine Dimension
der Avantgarden. Er sieht diese Zuwendung zur Welt modern ge-
brochen und melancholisch (Birger 1974: 97). Aber nicht durch
Melancholie, nicht durch einen uniiberwindbaren Schmerz iber ei-
nen Verlust zeichneten sich die Avantgarden aus. Vielmehr began-
nen sie programmatisch das Experiment, die Zukunft einer anderen
Wirklichkeit zu schaffen, ohne doch von der Zeit der eigenen Ge-
genwart endgiltigen Abschied nehmen zu wollen. Sie vermieden
den radikalen Gedanken vom Tod der geschichtlichen Zeit und da-
mit die Melancholie des Allegorikers, von der Birger im Anschluf3
an Benjamins Thesen Uber den Barock sprach. lhre Praktiken fiihr-
ten nicht in den Verlust, Uber den sich der Meancholiker nicht hin-
wegtrosten kann. Sie wollten die Gegenwart abschaffen, weil sie
leer war, und hielten doch gleichzeitig an der Zeit der Moderne feg,
die diese Leere schuf; und sie wollten aus der Zeit herausspringen,
machten aber gleichzeitig den Versuch, an einem Ideal der Zukunft
festzuhaten. Dies zeitliche Kontinuum schlof3 die Abwertung, nicht
die Abschaffung der Wirklichkeit der Moderne ein.

Mit der Melancholie wird auch die Rede vom Scheitern der
Avantgarde-Projekte fragwirdig. Was kénnte es bedeuten, von ei-
nem Scheitern von literarisch-kulturellen Programmen in der Leben-
spraxis zu sprechen? Welche Programme wéren je erfolgreich gewe-
sen und politisch verwirklicht worden? Es gehort in die Natur der
literarisch-kulturellen Programme, Ideale zu postulieren, ohne sich
um deren gesellschaftlich konkrete Verwirklichung zu besorgen.
Das 'Prinzip Hoffnung', von dem Bloch so nachdricklich philoso-






