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Kunst und Politikinden
1960er- und 70er-Jahren

Blickt man zurtick auf die internationale Entwick-
lung der Moderne in den 1930er-Jahren, so lasst
sich stark verkirzend feststellen, dass fir diese
Zeit in weiten Teilen des Kunstbetriebs die ideo-
logisch bedingte Abschottung der modernen For-
mensprache gegentiber politischen oder sozialen
Anspriichen charakteristisch ist. Das Bestreben,
die Kunst — im Gegensatz zu den Avantgarden
der 1910er- und 20er-Jahre — von ihrem gesell-
schaftspolitischen Kontext abzukoppeln, fand
seinen pragnantesten Ausdruck in Alfred H. Barrs
Konzept fir das 1929 gegriindete Museum of
Modern Art in New York. Auch wenn Barr, als
Kunsthistoriker durchaus progressiv, erstmalig
Architektur, Industriedesign, Fotografie und Film
in die Sammlungs- und Ausstellungstatigkeit eines
Kunstmuseums einbezog, folgte er dem Gedan-
ken einer geradlinig verlaufenden autonomen
Kunstentwicklung, was ihm zudem die geplante
institutionelle Musealisierung der Moderne er-
leichterte. Unterstiitzt wurde dieses Anliegen von
Clement Greenberg, der vor allem in den 1940er-
und 50er-Jahren der einflussreichste amerika-
nische Kunstkritiker war und sich besonders
fiir den Abstrakten Expressionismus und die
Farbfeldmalerei einsetzte. Er gilt als der ent-
schiedenste Verfechter einer modernistischen
Konzeption von Kunst, wonach diese seit der
Mitte des 19. Jahrhunderts eine immer rigorosere
Erforschung ihrer eigenen Mittel betreibt. Diese
selbstreflexive und materialistisch orientierte
Untersuchung des eigenen kiinstlerischen Medi-
ums soll laut Greenberg all das eliminiert haben,
was dem Medium — angeblich — nicht gemas ist:
geistige Dimensionen, gesellschaftliche Kontexte
und mdgliche politische Intentionen. Eine solche
formalistisch ausgerichtete Kunstkritik geht
davon aus, dass QualitatsmaBstabe rein werk-
immanent festgelegt werden sollen, da sie nur so
die gesellschaftliche Autonomie der Kunst-
produktion deutlich machen kann. — Gerade das

ermdglichte allerdings die ideologische Instru-
mentalisierung des Abstrakten Expressionismus
wiahrend des Kalten Krieges, indem dieser in den
USA und vor allem in Westeuropa als ein Aus-
druck von Freiheit gegentiber dem Totalitarismus
des sowjetischen Systems prasentiert wurde.
Die Fixierung Greenbergs und seiner Anhan-
ger auf das Visuelle und die damit verbundene
Ignorierung alles Gesellschaftlichen forderten
nicht nur den Widerspruch der Kiinstlerinnen der
Pop Art, Minimal Art und Conceptual Art heraus,
sondern auch die Kritik all jener, die sich explizit
fiir gesellschaftspolitische Inhalte interessierten
und ihre eigene kiinstlerische Praxis als imma-
nent politisch begriffen. Historisch hatte sich
bereits im Futurismus, im Dadaismus und Surrea-
lismus, in der russischen Revolutionskunst kon-
struktivistischer Pragung und bei manchen Ver-
treterinnen des Bauhauses gezeigt, dass gesell-
schaftspolitische Ziele auf unterschiedliche Weise
zum Programm erhoben werden koénnen. An
diese avantgardistische Erbschaft der 1910er-
und 20er-Jahre knipften viele Kiinstlerinnen in
den 60er-Jahren an, denn sowohl der Kunstbe-
trieb als auch das Alltagsgeschehen waren in
einem besonderen MaBe von politischen Interes-
senskampfen gekennzeichnet. — Wenn in dem
vorliegenden Text nur diesbeziigliche Entwick-
lungen in Europa und Nordamerika berticksichtigt
werden konnen, sei zumindest darauf hingewie-
sen, dass die verschiedenen Formen kunstle-
risch-politischer Praktiken ein weltweites Phano-
men gewesen sind. Der im Jahre 1999 erschie-
nene Ausstellungskatalog Global Conceptualism:
Points of Origin, 1950s-1980s des New Yorker
Queens Museum of Art bietet eine umfangreiche
und vergleichende Ubersicht. — Im Laufe der
1960er-Jahre erschien vielen Kiinstlerinnen der
Kult um Autonomie, Urspriinglichkeit und Schop-
ferkraft, den noch die Anhanger und Apologeten
des Abstrakten Expressionismus und auch der
informellen Malerei betrieben, als nicht mehr zeit-
gemaB. Deshalb versuchten viele Kiinstlerlnnen,
die individuelle Autorschaft, die sich in der per-
sénlichen und genialisch gebardenden Hand-
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schrift der Kunstproduktion manifestierte, zurlick-
zunehmen oder zu negieren. Neben entsprechen-
den Entwicklungen in der Pop Art, Minimal Art
und Conceptual Art kam es in der zweiten Halfte
der 1960er-Jahre auch bei anderen kiinstle-
rischen Praktiken zu einer Infragestellung der
expressiv agierenden Subjektivitat. Damit entwi-
ckelte sich ein starkes Interesse an der kritischen
Betrachtung gesellschaftlicher, okonomischer
und politischer Zusammenhange, das heiBt, es
kam zu einer ausgepragten Politisierung von Tei-
len des Kunstbetriebes. Dies erfolgte in einem
Wechselverhaltnis zur antiautoritaren und antiim-
perialistischen Studentenrevolte, der sogenann-
ten 68er-Bewegung. Die in Europa und in den
USA vor allem von Studentinnen, Linksintellektu-
ellen und Biirgerrechtlerinnen gefihrten Ausei-
nandersetzungen waren eine der folgenreichsten
politischen Kultur- und Protestbewegungen in der
zweiten Halfte des 20. Jahrhunderts. Die Kritik
der jungen Generation zielte auf den Kapitalis-
mus und den Imperialismus der westlichen Indus-
triestaaten, auf veraltete Bildungssysteme und
Medienmonopole, auf den Krieg in Vietnam sowie
auf rassistische und sexistische Unterdrlickung.
In Deutschland fiihrte auch die fehlende Bereit-
schaft der Vatergeneration, sich kritisch und kon-
sequent mit dem Nationalsozialismus auseinan-
derzusetzen, zu verschiedenen Formen vehe-
menter Kritik.

Fir die kiinstlerisch-politische Praxis der
1960er- und 70er-Jahre ging es um die Frage:
Wie lasst sich im aktuellen Kontext das von
Gesellschaftsutopien getragene Projekt der his-
torischen Avantgardebewegungen aus dem ers-
ten Drittel des 20. Jahrhunderts wieder aufneh-
men, das André Breton 1924 in seinem ersten
Manifeste du surréalisme auf die Formel gebracht
hatte, es gelte endlich »die Poesie zu praktizie-
ren«? Schon der franzosische Dichter Lautréa-
mont hatte im 19. Jahrhundert mit Nachdruck
gefordert: »Die Poesie muss von allen gemacht
werden.« Daran ankniipfend organisierte der
Kunsthistoriker Pontus Hultén 1969 im Moderna
Museet in Stockholm eine Ausstellung mit dem

signifikanten Titel Poetry must be made by all!
Transform the world! Es ging ihm dabei nach sei-
nen Worten um die Verbindung von »radikaler
Kunst und revolutionarer Politik«. Hultén prasen-
tierte neben russischer Revolutionskunst der
1920er-Jahre unter anderem Graffiti der Pariser
Mairevolte, die 1968 mit dem Slogan »Die Fanta-
sie an die Macht« angetreten war. In diesem Jahr
hatten Kunststudentlnnen die Pariser Ecole des
Beaux-Arts besetzt und einen Beitrag zu den
damaligen politischen Aktionen, Streiks und
Demonstrationen geliefert, indem sie Politparolen
auf die Wande gespriiht und angriffslustige Sieb-
drucke in den StraBen der Stadt plakatiert hatten.
Dies geschah unter anderem unter dem Einfluss
der Situationistischen Internationale und ihrem
Theoretiker Guy Debord, der ein Jahr zuvor in
seinem Buch Die Gesellschaft des Spektakels die
Funktionsweisen von Macht und Herrschaft in
der biirgerlichen Gesellschaft kritisch analysiert
hatte. In dem Stockholmer Ausstellungskatalog
von Pontus Hultén sind pragnanterweise den
abgebildeten Graffiti von der Pariser Mairevolte
Ausschnitte aus Herbert Marcuses Buch Versuch
iiber Befreiung beigeftigt. Denn mit seinem Essay
von 1969 hatte der marxistische Philosoph die
Praxis der franzésischen Jugendrevolte als die
von ihm erhoffte Aufhebung der kulturellen Pro-
duktion gedeutet, mit der die Kunst nach seiner
Ansicht ins Leben {bertreten und die blrger-
lichen Verhaltnisse revolutionieren sollte. Von den
Kiinstlerinnen forderte er programmatisch, ihre
Arbeit als »Architektur einer freien Gesellschaft«
zu begreifen.

Marcuses Metapher fiir die propagierte Mit-
wirkung der Kiinstlerinnen am Aufbau einer
neuen Gesellschaft findet sich in ahnlicher Form
auch bei Joseph Beuys: Mit messianischem Selg
dungsbewusstsein proklamierte der Kunstler,
dass jeder Mensch — nach seinen Worten —»ZU
einem Mitgestalter, einem Plastiker oder Archi-
tekten am sozialen Organismus« werden solle. Im
Sinne seiner Theorie der »Sozialen Plastik« stellte
er einen erweiterten, das heiBt gese||schaft|ichen,
Kreativititsbegriff auf, der an die soziale Gestal-

tungsfahigkeit jedes Menschen appellierte. »Nur
ein so revolutionierter Kunstbegriff« konne sich,
wie Beuys 1974 meinte, »zu einer politischen
Produktivkraft« formieren. Dabei war »der freie
demokratische Sozialismus« sein erklartes
gesellschaftspolitisches Ziel. Diese zukiinftige
Gesellschaftsordnung bezeichnete er ausdriick-
lich als ein »Gesamtkunstwerk«. Beuys war be-
muht, seinen Vorstellungen nicht nur als sym-
bolisch agierender Schamane und Schopfer
preziéser Objekte nachzukommen, sondern
griindete 1967 die pazifistische Deutsche Studen-
tenpartei, 1971 die Organisation fir direkte Demo-
kratie durch Volksabstimmung und 1973 die Free
International University; 1979 kandidierte er in der
Partei der Griinen sogar flir das Europa-Parlament
und 1980 flr den Deutschen Bundestag.

Ein weiterer Kinstler, der seine Kunst eben-
falls — wenn auch auf plakative Weise im Vergleich
zu Beuys - als bewusstseinserweiterndes Poten-
zial und als Instrument kritischen Widerstands
begriff, war der Maler Jorg Immendorff. Mit sei-
nen Bildern, die einem erzahlerischen Realismus
verpflichtet sind, forderte er zu Beginn der
1970er-Jahre von seinen Betrachterinnen bezie-
hungsweise von seinen Kolleginnen: Dem Volke
dienen mit Pinsel und Farbe (1971) und Vorwérts
im Aufbau der antiimperialistischen Kulturfront
(1973), oder er fragte mit erhobenem Zeigefinger:
Wo stehst Du mit Deiner Kunst, Kollege? (1973).
Mit dieser marxistisch und maoistisch gepragten
Agitationskunst propagierte Immendorff eine —
wie er sagte — »klare Parteinahme gegen Ausbeu-
tung und Unterdriickung«. Bereits 1968 hatte
auch der italienische Maler Renato Guttuso ver-
langt: »Die Kunst muss Teil des revolutionaren
Prozesses sein wie die politische Organisation,
die Guerilla, die Barrikade [...].« Beide Kiinstler
bemiihten sich mit ihrer radikalen oppositionellen
Haltung und politischen Parteinahme um die
Mobilisierung einer Gegenéffentlichkeit. Die auf
Dauer uniiberbriickbare Differenz zwischen
einem so hohen politischen Anspruch und den
e.ingeschrénkten kiinstlerischen Mdoglichkeiten
fiihrte bei Immendorff im Laufe der 1980er-Jahre

zu einer bildnerischen Aufweichung der politi-
schen Ideale und zu einer verstarkten Hinwen-
dung zu autobiografischen Themen.
Auf ganz andere Art hat sich Hans Haackes
kiinstlerisch-politische Praxis entwickelt. Nach
der Auseinandersetzung mit physikalischen und
biologischen Phanomenen in den 1960er-Jahren
wandte er sich am Ende des Jahrzehnts — nach
seinen Worten — verschiedenen »gesellschaftli-
chen Realzeitsystemen« zu. Als New Yorker Kon-
zeptkiinstler, der formalasthetisch die Verbindung
von Fotografie und Text favorisiert, beschéftigt er
sich seitdem auf analytische Weise mit den Berei-
chen Politik, Kultur und Wirtschaft, wobei seine
strategischen Instrumente zur Kritik gesellschaft-
licher Missstande die Recherche und sachliche
Dokumentation sind. Sein besonderes Interesse
gilt den institutionellen und 6konomischen Rah-
menbedingungen der Kunst. Haacke stellt immer
wieder die angebliche Neutralitdt des musealen
Raumes infrage; er analysiert und untergréabt
damit die btirgerliche lllusion von der Zweck-
freiheit und Autonomie der Kunst. Mit seinem
Manet-PROJEKT '74, bestehend aus zehn Offset-
drucken und einer Farbfotografie, dokumentiert
Haacke den Weg von Edouard Manets 1880 ge-
maltem Spargel-Stillleben von der Staffelei iber
diverse Kunsthandler und Privatsammler bis zum
1968 erfolgten Ankauf durch das Kuratorium und
die Forderer-Gesellschaft des Kolner Wallraf-
Richartz-Museums. Die Akkumulation des kultu-
rellen Kapitals eines Kunstwerks wird deutlich
anhand seiner bedeutenden Vorbesitzer, seiner
konkreten Wertsteigerung — ablesbar an den je-
weiligen Verkaufspreisen —, seiner einflussreichen
Fursprecher und ihrer wirtschaftlichen Stéarke.
Haackes Offenlegung des spezifischen Bezie-
hungsgeflechts von Kunst und Kapital und die
Dokumentation der kulturpolitischen Definitions-
macht der privatwirtschaftlichen Férderer flihrte
1974 zum Ausstellungsverbot der Arbeit durch
das Kolner Museum.
Fiir amerikanische Kiinstlerlnnen war um 1970
einer der vorherrschenden Beweggriinde flir eine
kiinstlerisch-politische Praxis der Krieg der USA
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in Vietnam. Neben Installationen von Edward
Kienholz und Mark di Suvero, Gemélden von Leon
Golub und Nancy Spero, Performances von Caro-
lee Schneemann und Chris Burden und aufse-
henerregenden Projekten der New Yorker Kiinst-
lerlnnengruppe Guerilla Art Action Group be-
schaftigt sich auch Martha Roslers Arbeit
Bringing the War Home von 1967-1972 eindring-
lich mit diesem Thema. Der Titel war gleichzeitig
ein gangiger Slogan des damaligen politischen
Protests gegen den amerikanischen Imperialis-
mus in Stidostasien. In ihren Fotomontagen kon-
frontiert Rosler schreckenerregende Fotografien
der Kriegsberichterstattung mit idyllischen Moti-
ven aus amerikanischen Lifestyle-Magazinen. Die
Wahrnehmung des Krieges im amerikanischen
Fernsehen und in der Presse als ein Konflikt in
weiter Ferne wurde somit zu einer bildlich greif-
baren und schockierenden Erfahrung im Kontext
der eigenen, als heile Welt idealisierten Umge-
bung. Und wenn zum Beispiel auf einem der Bil-
der eine Hausfrau Vorhange mit einem Staubsau-
ger reinigt, wahrend der Blick durch das Fenster
bewaffnete Soldaten in einem Schiitzengraben
zeigt, ist dies auBerdem eine kritische Anspielung
auf geschlechtsspezifisch stereotype Rollenbil-
der. Roslers kiinstlerische Produktionen sind oft-
mals in einem explizit feministischen Kontext
angesiedelt, der deutlich macht, dass auch das
Private immer eine gesellschaftspolitische Dimen-
sion hat.

Rosler publizierte ihre Fotomontagen in den
USA in politischen Zeitungen und Zeitschriften
und prasentierte sie erst viel spater in Kunstaus-
stellungen. Diese Positionierung ihrer Arbeiten in
den sogenannten Massenmedien ist ein Beispiel
fiir das um 1970 weitverbreitete Ziel einer mas-
senhaften Rezipierbarkeit der kiinstlerischen
Aussagen und damit fiir die Hoffnung auf die
Méglichkeit einer grundlegenden Veranderung
des gesellschaftlichen Bewusstseins. In diesem
Sinne agierte auch der deutsche Kiinstler KP
Brehmer, als er 1966 nachdriicklich forderte:
»Werft Eure Paletten auf den Misthaufen. Lasst
Eure Produkte in Druckmaschinen rotieren. Die
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Kunstpostkarte in jedes Haus!« 1972 forderte
auch sein Berliner Galerist René Block mit ahnli-
chem Impetus: »Das Multiple muB in die Schu-
lenl« Die Produktion sollte entsprechend der
Logik des industriellen Prozesses nicht mehr an
den Status des individuell hergestellten Unikats
gebunden sein; sie sollte vielmehr fiir eine Demo-
kratisierung der Kunst beziehungsweise des
Kunstkonsums sorgen. Als Mittel dienten die
Massenmedien — wie bei Martha Roslers repro-
duzierten Fotocollagen und Cartoons oder den
zum Teil ausschlieBlich fur Zeitschriften geschaf-
fenen Beitragen (Fotografien, Zeichnungen, An-
zeigen und Texte) von Dan Graham; oder die
quasi-industriell multiplizierten Objekte (Multi-
ples) und auflagenstarken Druckgrafiken wie
bei KP Brehmers und Klaus Staecks Plakaten,
Grafiken und Postkarten. Die etwa ab Mitte der
1960er-Jahre praktizierte strategische Produk-
tion von politischer Auflagenkunst war allerdings
auf Dauer mit dem grundsétzlichen Problem der
Erreichbarkeit breiter Kauferschichten konfron-
tiert. Deshalb wurde das Ziel, mit moglichst zahl-
reichen Druckgrafiken und Objekten in der Bevol-
kerung ein politisches Bewusstsein zu erzeugen,
am Ende der 1970er-Jahre weitgehend aufgege-
ben. Doch fiir die Idee der Demokratisierung und
Politisierung der Kunst blieben die Massenme-
dien, wie sie etwa Rosler und Graham benutzt
haben, fiir manche Kinstlerlnnen ein grundséatz-
lich attraktives, weil funktionales Mittel.

Fir diese Hoffnung oder Uberzeugung, die
Massenmedien flr die eigenen Absichten instru-
mentalisieren zu kénnen, war die intensive Rezep-
tion, die dem Philosophen Walter Benjamin in den
1960er- und 70er-Jahren zuteil wurde, von zen-
traler Bedeutung. Sein Aufsatz Das Kunstwerk im
Zeitalter seiner technischen Reproduzierbarkeit =
1936 fiir die Zeitschrift fir Sozialforschung ver=
fasst — spielte dabei eine besondere Rolle, daer
darin ausdriicklich eine »Politisierung der Kunst«
propagierte. Der Text wurde in Deutschland 1955
und 1963 neu verlegt und fand auch im Auslanc
weite Verbreitung. Wie Jirgen Habermas
bemerkte, hat der Verfasser »das Verhaltnis VO

Kunst und politischer Praxis [..] vornehmlich
unter dem Gesichtspunkt der organisatorischen
Verwertbarkeit der Kunst fiir den Klassenkampf
gesehen«. Durch die modernen Reproduktions-
techniken vor allem des Films und der Fotografie,
die die Aura des Kunstwerks aufheben wiirden,
trat nach Benjamins Auffassung an die Stelle der
individuellen, kontemplativen Hinwendung zur
Kunst deren massenhafte, kollektive Rezeption.
Er hoffte, dass sich zum Beispiel die Zuschauer-
massen in den modernen Kinopaléasten zu einer
neuen, Kritisch reflektierenden Gemeinschaft for-
mierten. Benjamin sprach damit den modernen
Massenmedien und dem technologischen Fort-
schritt eine gesellschaftlich emanzipatorische,
also politische Qualitat zu, wie sie dann Kiinstle-
rinnen wie Rosler, Graham, Brehmer oder Staeck
einzusetzen gedachten. Nachdem Martha Rosler
um 1970 einige ihrer kiinstlerisch-politischen

daraus: Cleaning the Drapes

M ingi ’
artha Rosler: Bringing the War Home, 1967-1972, Serie von 20 Fotomo

Aussagen in Zeitungen und Zeitschriften hatte
positionieren kénnen, platzierte sie 1989 ihr Pro-
jekt Housing is a Human Right sehr &ffentlich-
keitswirksam am New Yorker Times Square. An
einer groBen elektronischen Anzeigentafel, die
auch Jenny Holzer und Nancy Spero wenige
Jahre zuvor genutzt hatten, stellte Rosler in
Schrift und Bild die drastischen Kiirzungen des
staatlichen Etats flir den sozialen Wohnungsbau
dem steilen Anstieg der Obdachlosenrate in den
USA gegeniiber.

AbschlieBend kann unter einer kiinstlerisch-
politischen Praxis, wie sie exemplarisch anhand
von Beuys, Immendorff, Haacke und Rosler er-
lautert wurde, ein Vorgehen verstanden werden,
das auf ausdriickliche Weise politische Intentio-
nen verfolgt. Dies beinhaltet die Méglichkeiten,
neue Gesellschaftsentwiirfe zu entwickeln, Kritik
an repressiven gesellschaftlichen Strukturen zu

S d
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{iben und emanzipatorische Mitsprache einzufor-
dern, institutionskritische Fragen zu stellen, hege-
moniale Diskurse zu analysieren und politische
oder etwa 6konomische Zusammenhange offen-
zulegen. Eine solche Kunst reklamiert flr sich
immer einen progressiven Aussagen- und Gel-
tungsanspruch; sie behauptet eine besondere
gesellschaftliche Relevanz, da es um Themen
geht, die Uber die Belange des einzelnen Men-
schen hinausreichen. Natirlich kann es dabei nur
selten um direkt greifbare politische Veranderun-
gen gehen als vielmehr um eine Veranderung des
politischen Denkens und der langfristigen gesell-
schaftlichen Willensbildung.

Hubertus Butin
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Kunst und Politik in den
1980er- und 90er-Jahren

Wie der vorhergehende Artikel zeigt, erfolgte in
den 1960er- und 70er-Jahren eine programma-
tische Politisierung von Teilen des Kunstbetriebs,
welche die kulturelle Produktion als eine explizit
gesellschaftsbezogene Praxis auffassten. Die in
diesem Sinne arbeitenden Kiinstlerlnnen wollten
eine grundlegende Veranderung des gesell-
schaftspolitischen Bewusstseins erreichen.
Obwohl auch noch in den nachfolgenden Jahren
verschiedene Formen einer politisierten Kunst-
praxis aufrechterhalten wurden, formulierten am
Ende der 1970er-Jahre zahlreiche Kunstlerinnen
in Europa und Nordamerika ein anderes Selbst-
verstandnis. Im internationalen Ausstellungsbe-
trieb dominierten vor allem in den 1980er-Jahren
die Vertreterinnen der deutschen Heftigen Male-
rei, der italienischen Transavanguardia, der fran-
z6sischen Figuration libre und des amerikani-
schen New Image Painting. Deren Vertreterlnnen
pflegten die traditionelle subjektzentrierte Aura
individualistischer Meisterschaft; ihre Arbeiten
affirmierten das Einzelwerk und seine kunst-
marktkompatible Rolle. Besonders die neo-
expressionistische Malerei mit ihrem oftmals
pathetischen Ausdrucksgestus vermittelte sich in
einem postmodernen Historismus. Riickblickend
kritisierte 1990 der Kunsthistoriker Benjamin H. D.
Buchloh, dass sich in dieser Zeit selbst weite
Teile der Kunstkritik ausschlieBlich »an den Inte-
ressen der Handler, Spekulanten und Investoren
und an der fieberhaften Casinomentalitat der
neuen »Sammler« orientiert hatten.

Im Gegensatz zu Europa zeigten sich in den
USA nach den 1960er- und 70er-Jahren auch im
nachfolgenden Jahrzehnt deutlichere Formen
einer gesellschaftskritischen Kunstpraxis. Der
amerikanische Prasident Ronald Reagan lautete
eine politisch konservative Wende ein, in deren
Folge dréangende soziale Probleme weitgehend
ignoriert wurden. Nicht zuletzt dieser politische
Backlash forderte dezidiert politisch agierende

Group Material: AIDS Timeline, 1989, Ausstellung im University Art Museum, Berkeley/California

Kollektive wie ACT UP, General Idea, Gran Fury,
Group Material, Guerrilla Girls und Paper Tiger
Television heraus. Sie nahmen zielgerichtet Stel-
lung zu Themen wie Rassismus, Sexismus, Golf-
krieg, Stadtentwicklung, Gentechnologie oder
AIDS-Politik. In der zweiten Hélfte der 1980er-
Jahre formierten sich interventionistische Grup-
pen-wie ACT UP und Gran Fury, die angesichts
der zunehmenden Verbreitung von AIDS Kritik
Uibten an den unzureichenden staatlichen Gesund-
heitsprogrammen und an der Diskriminierung von
Betroffenen.

Als ein weiteres konkretes Beispiel fur eine
Vorgehensweise, die sich mit dieser Thematik
auseinandergesetzt hat, lasst sich eine Arbeit
des Kiinstlerinnen-Kollektivs Group Material
anflihren: Die Gruppe konzipierte 1989 am Uni-
versity Art Museum in Berkeley/Kalifornien eine
AIDS Timeline, eine textuelle und bildhafte Aus-
stellung tiber die Entwicklung der AIDS-Krise. Mit
diesem Projekt sollte dem defizitdren dffentlichen
Diskurs iiber das Thema AIDS entgegengearbei-

tet werden. Die neo-konzeptuelle Asthetik der
Installation setzte zwar in erster Linie auf die Ver-
mittlung konkreter Fakten und Aussagen, doch
sie erschopfte sich nicht in einer reinen Wissens-
vermittlung: In der Préasentation wurden Informa-
tionen und Materialien chronologisch strukturiert
und netzartig zu einer umfassenden Dokumenta-
tion verbunden, die auch formaldsthetische
Aspekte berlcksichtigte. Die durchgeflihrten
Recherchen und Analysen umfassten Themenbe-
reiche wie Politik, Medienreprasentation, Medizin
und Wissenschaft, Birgerinitiativen und aktivisti-
sche Gruppenarbeit. Anhand von eigenen und
fremden Texten, Statistiken, Fotografien, Filmen,
Objekten, kiinstlerischen Einzelarbeiten und mas-

senkulturellen Bildwerken stellte Group Material
eine Geschichte der politischen und sozialen Ent-

wicklungen und Bedingungen der AIDS-Krise
anschaulich dar und gab damit einem gesell-
schaftlich marginalisierten Problem eine &ffentli-
che Sichtbarkeit. Gleichzeitig diente das Ausstel-
lungsprojekt als 6ffentliches Diskussionsforum,
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