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In einem fir die postmoderne Neubetrachtung der
Kunstgeschichte der Moderne bedeutsamen Aufsatz hat
Rosalind Krauss zu Beginn der 1980er Jahre einen «My-
thos» analysiert, der die moderne Kunst und das Selbst-
verstandnis ihrer Protagonist_innen geleitet hatte. In «<The
Originality of the Avant-Garde» demonstrierte Krauss,
dass die einzelnen Avantgarden des spaten 19. und 20.
Jahrhunderts, so sehr sie auch bestrebt waren, sich von
einander abzugrenzen, durch eine Kultur des Originals,
einen Kult der Originalitat geeint waren: «One thing only
seems to hold fairly constant in the vanguardist discour-
se and that is the theme of originality» (Krauss 1986: 157).
Den kunstlerischen Avantgarden ging es nach Krauss
nicht allein darum, etwas Neues, noch nicht da Gewe-
senes zu produzieren, um sich dadurch eine Position der
Einzigartigkeit zu verschaffen, sondern sie proklamierten
mehr und Grundsétzlicheres als das: «More than a rejec-
tion or dissolution of the past, avant-garde originality is
conceived as a literal origin, a beginning from the ground
zero, a birth» (ebd.). Der Begriff der Avantgarde selbst
wdére nach Krauss eine Funktion dieses Diskurses der
Originalitat. Das Original ist ein nicht abgeleitetes Kunst-
werk, geboren aus einem Zustand der Reinheit, der hdu-
fig mit der Unschuld des Kindes verglichen wird. Krauss
zitiert Brancusi — «when we are no longer children, we
are already dead» (ebd.) — aber man kann bis Baudelaire
zurlickgehen, der 1863 in seinem Aufsatz «Der Maler
des modernen Lebens» das kiinstlerische Genie mit der
freien und unverbildeten Wahrnehmung des Kindes in
Verbindung brachte: «Das Kind sieht alles im Lichte der
Neuheit; es ist immer berauscht» (Baudelaire 1863/1990:
296). Das Genie ist nach Baudelaire «nichts anderes
als die freiwillig wiedergefundene Kindheit, die nun, um
sich Ausdruck zu verschaffen, begabt ist mit mannbaren

1 Dieser Text wurde erstmals abgedruckt im Ausstellungskatalog:
Fundacién/Coleccién Jumex/MUMOK Museum Moderner Kunst
Stiftung Ludwig Wien (2009) (Hg.): Zwischenzonen. La coleccion
Jumex, Mexiko (16.10.2009-07.03.2010). Wien: MUMOK. Art
Education Research dankt dem Autor und den Herausge-
ber_innen fir die Genehmigung der Wiederver6ffentlichung.

Organen und mit dem analytischen Geist» (ebd.). In die-
sen Worten wird deutlich, wie sehr die Idee der urspriing-
lichen Schdpfung mit einem Konzept von Ménnlichkeit
verknilpft ist. Baudelaire definiert aber auch die Reinheit
der kinstlerischen Weltwahrnehmung und die Originali-
tat seiner Schopfung als Freiheit von der Zweckgebun-
denheit, mit der die meisten Menschen die Welt betrach-
ten, sodass sie «der tatsédchlichen Phantastik des Lebens
gegenlber merkwirdig abgestumpft» wéren (ebd.: 303).
Der Diskurs der Originalitat ist an eine Vorstellung von
der Autonomie der Kunst gebunden. Das Original ist frei
von einem Vorbild, authentisch, und wie Krauss gezeigt
hat, in scharfer Opposition zur Nachahmung, zur Kopie,
zur Wiederholung:

«The discourse of originality [...] represses and discredits
the complementary discourse of the copy. Both the avant-
garde and modernism depend on this repression.» (Krauss
1986: 168)

Im Schlussabschnitt ihres Textes nimmt Rosalind Krauss
auf einige zeitgendssische Kinstler_innen Bezug, die
sich, wie etwa Sherrie Levine, mit einer «postmodernen»
Einstellung der Dekonstruktion des modernistischen My-
thos der Originalitét widmen.

Zwei Jahrzehnte nach ihrem Aufsatz verdffentlichte Ro-
salind Krauss gemeinsam mit Yve-Alain Bois, Benjamin
H. D. Buchloh und Hal Foster, drei weiteren bedeutenden
Vertretern einer modernismuskritischen Kunstgeschich-
te der Moderne, einen umfangreichen Band zur Kunst
des 20. Jahrhunderts. Art Since 1900: Modernism, Anti-
modernism, Postmodernism kann als Versuch gewertet
werden, die von psychoanalytischen, neo-marxistischen
und poststrukturalistischen Ansdtzen geleitete ideolo-
giekritische Betrachtung der Kunst und Kunstkritik des
vergangenen Jahrhunderts und ihrer dominanten Kanon-
bildungen, die diese um die US-amerikanische Kunst-
zeitschrift October gruppierten Autor_innen in den letz-
ten dreiBig Jahren etabliert hatte, in ein Uberblickswerk
einflieBen zu lassen, das eine Art alternativen, kritischen
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Kanon der Kunst des 20. Jahrhunderts darstellt (Foster/
Krauss/Bois/Buchloh 2004). Was an dieser kritischen
Kunstgeschichte in Bezug auf den Mythos der Origina-
litdt der Moderne aufféllt, ist die Ungebrochenheit, mit
der die tradierte Gleichsetzung von moderner Kunst und
westlicher Kunst fortgeschrieben wird. Abgesehen von
einigen multikulturalistisch-identitatspolitischen Farb-
tupfern im Bild der US-amerikanischen Kunst der 1980er
und 1990er Jahre und der Berticksichtigung einiger la-
teinamerikanischer Kinstler_innen wie Helio QOiticica, die
zu ihrer Zeit in den USA rezipiert wurden, bleibt diese
Kunstgeschichte der Moderne euro-amerikanisch. Dies
ist insofern bemerkenswert, als der moderne Diskurs der
Originalitdt mit seiner Oppositionsbildung von Original
und Kopie immer auch ein Diskurs von Zentrum und Peri-
pherie gewesen ist. Der Ursprung der avantgardistischen
Werke ist nicht nur an ihre authentischen Schopfer ge-
bunden, die Geburt des Neuen ist auch in den groBen
Zentren, Paris, Berlin, New York etc., lokalisiert. Von dort
strahlen sie aus in die kiinstlerischen Peripherien, werden
kopiert, abgewandelt, missverstanden.

Innerhalb der modernistischen Logik einer quasi-
rationalen Entwicklung der Kiinste auf das Wesentliche
hin, angelehnt an das naturwissenschaftliche Evolutions-
modell oder das philosophische vom Fortschreiten des
Weltgeistes, enthalt das Denken von Original und Kopie
auch ein zeitliches Moment, ausgedrlckt in dem Begriff
der Verspatung. Was innerhalb Europas gilt — schon
der deutsche Impressionismus ist «verspatet», wie der
tschechische Kubismus oder das italienische Informel —
gilt umso mehr auf globaler Ebene. Seit es eine Diskus-
sion Uber nicht-westliche moderne Kunst gibt, sind ihre
Produzent_innen regelmaBig dem «Vorwurf der Nachah-
mung» westlicher Kunst ausgesetzt:

«Der einseitige Kampf um Authentizitét, den der Westen
fuhrt, sein anmaBender Anspruch auf alleinige Originalitat
und sein Wunsch, alle anderen als nicht authentisch, als
Imitatoren abzutun, entspricht in vielen Punkten seiner der-
zeitigen territorialen Paranoia und seiner Angst, von Frem-
den Uberrannt zu werden.» (Oguibe 1997: 97)

Die originale Avantgarde des westlichen Zentrums defi-
niert in dieser Vorstellung die entscheidenden Konzepte
und ihre formalen Lésungen, mit «Verspatung» werden
sie in anderen Teilen der Welt aufgenommen. Vor dem
Kubismus von Picasso und Braque gibt es keinen Kubis-
mus, er gilt als origindre Schépfung, als radikaler Bruch
mit den Darstellungskonventionen der Malerei seit der
Renaissance. Der indische Kubismus eines Gaganendra-
nath Tagore dagegen wird von W. G. Archer als «verfehl-
ter Kubismus» bezeichnet.

«Archer drew the conclusion that Gaganendranath was
un cubiste manqué; in other words, his derivative works,
based on a cultural misunderstanding, were simply bad imi-
tations of Picasso.» (Mitter 2007: 7)

Unter den westlichen Avantgarden ist der Kubismus
fur unseren Zusammenhang insofern von besonde-
rem Interesse, als er zum einen als die groBe Z&sur in

der Entwicklung der modernen Kunst begriffen wur-
de, gleichsam als die Avantgarde der Avantgarden,
und zum anderen wesentliche Anregungen durch die
auBereuropéischen Kinste erhielt. Erinnern wir uns an
den argumentativen Aufwand, den William Rubin 1984
mit seiner epochalen Ausstellung Primitivism in 20th
Century Art: Affinities of the Tribal and the Modern be-
trieben hatte, um die Originalitdt der Avantgarde zu
beweisen,indemerdenradikalen Neubeginninsbesonde-
re des Kubismus durch seine «geistige Verwandtschaft»
mit den plastischen Konzeptionen der «Stammeskinst-
ler» behauptete und sie von einer Beeinflussung durch
auBereuropaische Kunstwerke rein zu waschen suchte:

«Die Wandlungsprozesse der modernen Kunst waren be-
reits in vollem Gange, als avantgardistische Kunstler erst-
mals auf Stammeskunst aufmerksam wurden. Sie versplir-
ten ein Interesse und fingen an, primitive Kunst zu sammein,
eigentlich weil ihre eigenen Erkundungen solche Objekte fir
ihre eigene Arbeit relevant gemacht hatten. Von Anfang an
stellte das Interesse an Stammesskuilptur somit eine Wahi-
verwandtschaft dar.» (Rubin 1996: 19)

Mit Bezug auf Picasso, der 1906 wéhrend seiner Arbeit
an den Demoiselles d’Avignon diese Skulpturen fir sich
entdeckte und in diese Inkunabel der Moderne einflieBen
lieB, schreibt Rubin:

«... boten die Objekte, die Picasso bei seinem ersten Besuch
im Trocadero sah, kaum neue plastische Ideen an, sondern
bestétigten nachtréglich seine radikalen Schritte auf einem
Weg, den er sich schon gebahnt hatte» (ebd.: 274).

Man splrt geradezu den Zwang, afrikanische Kunst um
keinen Preis als direkte Anregung fir die europaische
Avantgarde anzuerkennen. Sie konnte einem Mann wie
Picasso «kaum neue plastische Ideen» bieten, nein, nur
als «nachtragliche» Bestétigung der selbst generierten
Entwirfe konnte sie gelten. Wenn alles getan wird, um
die Ursprunglichkeit der westlichen Avantgarde zu retten
und den skandaldsen Gedanken an die Mdglichkeit einer
Vorgangigkeit des Anderen zu zerstreuen, dann ist das
ein spater Ausfluss einer kolonialistischen Tradition, die —
basierend auf dem Denken der Aufklarung — den eigenen
Fortschritt vor der Folie der Riickstandigkeit des Anderen
begreift und ein globales Selbstbewusstsein aus der Auf-
gabe erwachsen lasst, die eigene Modernitat Gber den
Erdball zu verbreiten.

Was fir den Modernismus im engeren Sinn gilt, trifft auf
den Diskurs der Moderne im Allgemeinen zu. Das koloni-
ale Projekt der Zivilisierung und Modernisierung tibersee-
ischer Gebiete war dabei oft ein Argument fir die Legiti-
mitét der Herrschaft Gber andere Volker. Die Aufgabe, die
Segnungen der Moderne in der Welt zu verbreiten und
damit angeblich riickschrittlichen, aberglaubischen und
kulturlosen Vélkern einen uneigennitzigen Dienst zu tun,
wurde hdufig zum Deckmantel fiir 6konomische Interes-
sen und weltpolitisches Herrschaftsstreben. James Blaut
beschreibt in seinem Buch The Colonizer’s Model of the
World das Geschichtsmodell des Diffusionismus so:
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«The basic model of diffusionism in its classical form depicts
a world divided into the prime two sectors, one of which
(Greater Europe, Inside) invents and progresses, the other
of which (non-Europe, Outside) receives progressive inno-
vations by diffusion from Inside.» (Blaut 1993: 14)

Blaut charakterisiert dieses westliche Modell als ein
«Glaubenssystem» («belief system»). Er verwendet
bewusst diesen Terminus, denn es waren die europai-
schen Beschreibungen nicht-européischer Kulturen, in
denen mit dem Begriff «Glaubenssystem» die angeblich
nicht-rationalen Weltbilder der anderen Gesellschaften
bezeichnet wurden, wéhrend man das aufgeklarte euro-
paische Weltbild als verniinftig und wissenschaftlich auf-
fasste. Blaut bindet das diffusionistische Weltbild, nach
dem es nur ein Zentrum gabe, von dem aus Modernisie-
rung und Innovation in die Peripherien ausstrahle, an eine
historisch-politische Basis: «diffusionism developed as
the belief system appropriate to one powerful and per-
manent European interest: colonialism» (ebd.: 41).

Vor dem Hintergrund des von Blaut beschriebenen
modernen Glaubenssystems, das die Moderne als Origi-
nal im westlichen Zentrum und die diversen Modernisie-
rungen als mehr oder weniger gelungene Kopien in den
Peripherien verortet, ist schlieBlich auch der Handlungs-
spielraum nicht-westlicher kinstlerischer Avantgarden
zu begreifen. Fur den/die Kinstler_in in den Kolonien ist
der Kontakt mit der Moderne zunéchst ein Kontakt mit
der kolonialen Ordnung. Wie Valentin Y. Mudimbe (1988:
1-5) feststellt, traf der Kolonialismus nicht «rlicksténdige»
Gesellschaften oder Okonomien an, sondern er brachte
diese erst hervor, als er die nicht-westlichen Territorien,
unter der Voraussetzung von Fremdherrschaft und Ge-
walt, in die kapitalistische Welt hineinzog. Und Dipesh
Chakrabarty formuliert das ausgrenzende Moment des
Konzepts der Moderne: «If modernity is to be a defina-
ble, delimited concept, we must identify some people
or practices or concepts as nonmodern» (Chakrabarty
2002: XiX ). Der koloniale Raum ist nach Homi Bhabha
der «Nicht-Ort» als das konstitutive AuBen der westlichen
Moderne:

«fFor the emergence of modernity — as an ideology of be-
ginning, modernity as the new — the template of this <non-
place> becomes the colonial space. [...] The colonial space
is the terra incognita or the terra nulla, the empty or wasted
land whose history has to be begun, whose archives must
be filled out; whose future progress must be secured in
modernity.» (Bhabha 1994: 246)

Bhabha skizziert auch die Effekte der kolonialen Er-
ziehungspolitik im Zeichen der Modernisierung auf die
Identitat der kolonisierten Subjekte. Unter dem zentra-
len Begriff der Mimikry beschreibt Bhabha Prozesse der
Subjektivierung der Kolonisierten, die darauf angelegt
sind, ein Zwischenwesen zu schaffen, das nicht mehr
das ganz Andere darstellt, aber auch nicht véllig gleich
den Vertretern der Kolonialmacht ist. In einer berihmt-
berlichtigten Formulierung aus der Minute on Education
(1835) des englischen Politikers Historikers und

Schriftstellers Thomas Macaulay, wonach es darum
ginge, «a class of persons Indian in blood and colour, but
English in tastes, in opinions, in morals and in intellect»
hervor zu bringen, die als «interpreters between us and
the millions whom we govern» dienen sollten, erkennt
Bhabha den assimilierten Kolonisierten als «mimic man»,
der — «almost the same, but not quite» (ebd: 86f.) — wie
ein menschliches Chamaleon innerhalb der kolonialen
Ordnung agiert. Und er hélt fest, dass innerhalb dieses
Machtgefiiges anglisiert zu sein ganz ausdriicklich nicht
bedeutet, englisch zu sein.

Wie I&sst sich kinstlerisch in diesem Zwischenraum
agieren? Mit welchen Mitteln reagieren die (post-)kolo-
nialen Kinstler_innen auf eine Subjektposition, die von
Seiten der Macht immer schon als Kopie, als (schwa-
che) Imitation eines unerreichbaren Originals definiert
ist? Mit dem emphatischen Bezug auf die Originalitat,
auf den absoluten Neubeginn, der nach Rosalind Krauss
die westlichen Avantgarden kennzeichnet, ist von dieser
Position aus nicht zu rechnen. Allerdings stellt sich fur
die frhen Protagonist_innen der modernen Kunst in den
(Ex-)Kolonien die Notwendigkeit einer Standortbestim-
mung, die der Fremdzuschreibung als «mimic artist» —um
Bhabhas Formulierung abzuwandeln — eine befreiende
Alternative entgegen setzt. Bezeichnenderweise spielen
dabei Uberlegungen zu Original und Kopie, Originalitit
und Nachahmung, eine zentrale Rolle.

Wenn wir zunachst im indischen Kontext bleiben,
aus dem Homi Bhabha vor allem seine Beobachtungen
schopft, so finden wir schon bei Rabindranath Tagore,
dem friihen Hauptvertreter der indischen Moderne, aus-
fuhrliche Stellungnahmen zur Frage des mimetischen
beziehungsweise kritischen Verhaltnisses der indischen
Kunst zu jener des Westens. In einem Text mit dem Ti-
tel «Nachahmen ist nicht Kunst» aus dem Jahr 1905 hat
Tagore das Wissen darum, dass innerhalb der kolonialen
Matrix der Macht durch Anpassung an das Vorbild nie-
mals der Status des Originals zu erlangen ist, mit Bezug
auf die bildende Kunst klar zum Ausdruck gebracht:

«Die Klnstler dieses Landes sind drauf und dran, schier
ihr Augenlicht zu verlieren, indem sie sich damit befassen,
[...] eine merkwdrdige Nachahmung ausléndischen Stils zu
verfertigen.» (Tagore 1905/2005: 337)

Tagore wendet sich damit gegen die britische Kunst-
politik in Indien, deren Effekt er in einer Prdgung des
Geschmacks bestimmter indischer Eliten durch eine
viktorianische Asthetik erkennt und kritisiert. Der aus
identitatspolitischen Griinden abgelehnten Nachahmung
stellt Tagore jedoch kein schlichtes «Back to the Roots»
gegenulber, da ihm bewusst ist, dass auch die alte indi-
sche Kunst immer aus der Vereinigung diverser Einflisse
geschopft hat. So kann es zur verworfenen Nachahmung
keine urspringliche Authentizitat als Widerpart geben.
Vielmehr muss aus dem konzeptuellen Geist einer Syn-
these des Diversen eine Kunst entstehen, die den sozio-
okonomischen Realitaten einer sich aus den kolonialen
Zwangen befreienden, aber von der kolonialen Kultur mit
gepragten Gesellschaft Rechnung tragt. Daher nimmt die
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selbst bestimmte Antwort auf die Fremdbestimmung als
«mimic man» nicht die Form des Nativismus an - auch
wenn die Bezugnahmen auf das eigene kulturelle Erbe
stark sind — sondern die Gestalt eines Kosmopolitismus,
der die nationalen kinstlerischen Quellen bewusst mit
modernen kiinstlerischen Bewegungen in Asien und Eu-
ropa zu verbinden sucht.

Die bekannteste und sicher eine der radikalsten Ant-
worten auf die Konzeption des modernisierten Anderen
als schlechte Imitation des westlichen Originals ist die
brasilianische «Antropofagia.» Die anthropofagische Be-
wegung, vertreten vor allem durch den Dichter Oswald
de Andrade und die Malerin Tarsila do Amaral, entwirft
in den 1920er Jahren ein Konzept kultureller Identitat
und klnstlerischer Produktion, das sich wie kaum ein
anderes vor der so genannten Postmoderne von dem
auf Reinheit und Grenzziehung bedachten Modernismus
abwendet und eine Kultur des kdmpferischen Eklektizis-
mus propagiert. Diese entscheidende Phase des brasili-
anischen Modernismo, auf die sich in den 1960er Jahren
Kunstler_innen wie Lygia Clark und Helio Oiticica und die
Kultur des Tropicalismo berufen sollten, entkommt der
Opposition von Original und Kopie durch eine geradezu
«barbarische» Geste der respektlosen Aneignung ver-
schiedenster Ideen und Ausdrucksformen. Im Wissen um
jene Ansicht, die der brasilianischen Kunst die Imitation
der europaischen vorwirft, geht de Andrade in die Offen-
sive. Anstatt weiterhin irgendeine essentielle Originalitat
des Eigenen verteidigen zu wollen, wendet sich die An-
tropofagia aggressiv und lustvoll den Stigmatisierungen
des Kolonisierten zu, um sie positiv zu besetzen und
gegen die europdische Dominanz zu wenden. Primitiv,
barbarisch, irrational, faul und unrein zu sein, wird nun zur
identifikatorischen Grundlage eines revolutionédren Pro-
gramms. Gerade das duBerste Merkmal von Differenz,
der den brasilianischen Volkern seit der Frihzeit der Ko-
lonialisierung zugeschriebene Kannibalismus, wird zum
Leitgedanken der Bewegung erhoben.

Das Manifesto antropdfago proklamiert 1928 das Ver-
schlingen aller anderen Kulturen, insbesondere der euro-
péischen. «Only anthropophagy unites us. Socially. Eco-
nomically. Philosophically», beginnt de Andrade. «Tupy,
or not tupy that is the question» (Andrade 1928/1998:
536), setzt er Shakespeare verschlingend und auf barba-
rische Weise ausspeiend fort. Shakespeares Der Sturm
ist eines der prominentesten Beispiele europdischer
Hochkultur und ihrer identitétsstiftenden Funktion mit
dem Gegenbild des barbarischen, kannibalischen Cali-
ban, der auf einer karibischen Insel haust, einem kolo-
nialen Nicht-Ort im Sinne Bhabhas. Wenn Shakespeare
in dieser Figur ein sprachloses Wesen zeichnete, das
durch die Européer «erzogen» und tendenziell humani-
siert wird — als Bild eines kolonisierten Subjekts, das nie
ganz menschlich werden wird — so stellt ihm de And-
rade metaphorisch den anthropofagen Tupy-Indianer
als Agenten einer anti-kolonialistischen Verschlingung
dieser Form des kolonial-rassistischen Humanismus
gegenuber. Nicht zuféllig taucht Caliban als nicht mehr

sprachloser, sondern revoltierender Sklave in dem Stlick
Ein Sturm von Aimé Césaire in den 1960er Jahren noch
einmal auf (deutsche Ubersetzung: Césaire 1970). Hatte
de Andrade eine Revolution gegen Kolonialismus, Kapi-
talismus und instrumentellen Rationalismus gefordert, so
schildert der karibische Autor in Ein Sturm eine solche
Revolution mit den kiinstlerischen Mitteln einer subversi-
ven Appropriation von Shakespeares Der Sturm. Bereits
in seinem antikolonialistischen Friihwerk, dem Gedicht
Chahier d’un retour au pays natal (Zuriick ins Land der
Geburt), 1939 erstmals veroffentlicht, hatte Césaire aus
der poetischen Rekonstruktion der afro-karibischen Er-
fahrung des Kolonialismus und der Sklaverei die radikale
Rhetorik eines anti-zivilisatorischen und anti-rationalis-
tischen Neubeginns der Geschichte beschworen und
dabei auch die Metapher des Kannibalismus bemiiht:

«Vernuntt, ich opfere dich dem Abendwind

Du nennst dich Sprache der Ordnung?

Mir ist sie ein Peitschenknauf.

[

Denn wir hassen euch, euch und eure Vernunft,

denn wir berufen uns auf die Dementia praecox,

den blihenden Unsinn, den hartnackigen Kannibalismus.»
(Césaire 1967: 39)

Aneignung und Einverleibung werden bei diesen Auto-
ren zu klinstlerischen Verfahren, nicht nur auf inhaltlicher
Ebene die koloniale Perspektive der européischen Kunst
zurlickzuweisen, sondern auch den Befreiungsschlag
gegen den machtigen Diskurs von Original und Imitation
zu fuhren. Ein weniger bekanntes, jedoch auBerst sig-
nifikantes Beispiel aus der postkolonialen afrikanischen
Literatur hat Kwame Anthony Appiah in die Diskussion
eingebracht, den Roman Le Devoir de Violence (1968)
von Yambo Ouologuem. W&hrend man das Buch nach
seinem Erscheinen des teilweisen Plagiats beschuldigt
hatte (Jansen 1981: 234), legt Appiah eine alternative
Betrachtung des Umgangs mit fremden Texten nahe.
Appiah liest Ouologuems teilweise wértliche Ubernah-
men von Stellen aus Texten von Graham Greene oder
Guy de Maupassant — «the novel’s persistent massaging
of one text after another into the surface of its own body»
(Appiah 1992: 150) — als Kunstgriff einer «postrealisti-
schen» afrikanischen Literatur, die sich im Unterschied
zur ersten, «realistischen», Generation von Autoren nicht
mehr auf die Suche nach den authentischen vorkoloni-
alen Kulturen Afrikas begibt, um von dort her eine post-
koloniale Identitdt zu begriinden, sondern von einer in
allen Bereichen westlich beeinflussten Kultur ausgeht.
Die Aneignung westlicher Literatur in diesem Roman
mag ein Diebstahl geistigen Eigentums sein, doch wenn
es ein Diebstahl ist, dann ist es «the adventurous theft of
the kleptomaniac, who dares us to catch him at it» (ebd.:
151). Appiah stlitzt sein Argument einer strategisch-
kritischen Aneignung, die auch als solche sichtbar wer-
den soll, durch den Verweis auf die skurrile Romanfigur
des Ethnologen Shrobenius — «an obvious echo of the
name of the German Africanist Frobenius» — dessen ide-
alisiertes Bild der vorkolonialen afrikanischen Kultur den
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Nativismus der ersten Generation afrikanischer Autoren
mit gepragt hatte. Ouologuem amuisiert sich Uber diesen
Vertreter einer verklarten Sicht auf afrikanische Kunst, der
im Roman von den Afrikanern hineingelegt wird, wenn
sie ihm immer wieder eiligst produzierte «authentische»
Kunstwerke andrehen. Die «abenteuerlichen Diebstahle»
aus der westlichen Literatur stehen in diesem Roman
also in einer Beziehung zu der kulturellen Exploitation
Afrikas durch europaische Forscher und Sammler.

Wenn der Westen gegentiber der modernen Kunst
Afrikas bestandig den «Vorwurf der Nachahmung»
erhoben hat, so stand diesem Diskurs der Imitation eine
Fetischisierung des «Echten» gegentber, wo es um die
traditionelle Kunst des Kontinents ging. Dieses authen-
tisch Afrikanische der so genannten «Stammeskunst»
sollte tief verwurzelt sein in den kultischen und rituel-
len Praktiken der jeweiligen «Stdamme». Und seit dieses
westliche Sammlerbegehren nach der authentischen,
nicht kontaminierten Kunst existiert, gibt es auch den
Verdacht der Félschung. Tatsachlich hatte Leo Frobenius
schon in den ersten Jahren des 20. Jahrhunderts geklagt,
dass es immer schwieriger werde, authentische Objekte
zu bekommen. Yambo Ouologuem zeichnet dieses uner-
flllte Authentizitatsbegehren als Folge einer List des Ko-
lonisierten, der sich mit der Falschung an den kulturellen
Raubzligen des Westens racht. Der kolonisierte Kiinst-
ler/Félscher agiert also, wie der Schriftsteller selbst, in
einem Raum zwischen einer als Gegenbild zur européi-
schen Entfremdung konstruierten afrikanischen Authen-
tizitdt und dem kolonialen Stereotyp des «verschlagenen
Eingeborenen». Aneignung, Imitation und satirische Lust
an der skrupellosen Ausnutzung der Fetischisierung von
Authentizitdt werden zu Mitteln, das «Zwischen der Kul-
tur» zu artikulieren, «das kontaminierte und verbindende
Gewebe zwischen Kulturen» (Bhabha 1997: 69), das den
Reinheits- und Originalitatsdiskurs der westlichen Mo-
derne immer wieder in Frage stellt.

Ich habe oben auf das Problem der «Verspatung» der
nicht-westlichen Modernismen hingewiesen. Bleibt man
innerhalb der Logik von Ursprung, Einfluss und Nach-
ahmung gibt es aus dieser urspriinglichen Verspatung
keinen Ausweg. «Das diskriminierte Subjekt oder die
diskriminierte Gemeinschaft nehmen einen Augenblick in
der Geschichte ein, der historisch unzeitig, flr immer ver-
spatet ist», schreibt Homi Bhabha (1997: 70) und beruft
sich auf Frantz Fanon, der schon in den 1950er Jahren
dieses Problem artikuliert hatte: «lhr kommt zu spét, viel
zu spat. Immer wird eine Welt — eine weiBe Welt — zwi-
schen euch und uns liegen.»? Eine postkoloniale «contra-
modernity,» wie Bhabha sie nennt, musste daher immer
schon aus einem Bewusstsein (oder Empfinden) dieses
«time-lag» heraus geschaffen werden. Die urspriingliche
Verspatung kann als kontrdre Ausgangsposition zu den
modernistischen Mythen eines radikalen Neuanfangs
begriffen werden, wie sie Rosalind Krauss beschrieben

2 Frantz Fanon, Schwarze Haut, weiBe Masken, zit. nach
Bhabha 1997: 70.

hat, und sie ist zugleich ein Effekt der modernen Fort-
schrittslogik und des Expansionismus der Moderne im
Zeichen kolonialer Gewalt. Die aufgefihrten Momente
aus der indischen, brasilianischen, karibischen und afri-
kanischen Moderne haben gezeigt, dass diese «periphe-
ren» Modernismen weit entfernt sind von der freiwilligen
Naivitat einer wieder gefundenen Kindheit, von der sich
Kinstler wie Baudelaire oder Brancusi erhofften, alles
«im Lichte der Neuheit» zu betrachten. Vielmehr reagie-
ren sie — oft lange vor dem postmodernen Denken im
engeren Sinne — auf den Fluch, immer schon verspatet
zu sein, mit Taktiken der Aneignung und Einverleibung, in
denen das «Original» zum Material wird, zum Fragment
einer dsthetischen und oft auch politischen Praxis, in der
die vor dem Hintergrund einer durch Kolonialismus, Skla-
venhandel und Weltwirtschaft verbundenen Welt immer
schon realitatsfremde Opposition von originaler und ab-
geleiteter Moderne aufgehoben ist.

Ich habe mich in diesem Beitrag bisher bewusst auf mo-
derne Beispiele bezogen und weniger auf postmoderne,
in denen viele der skizzierten Verfahren, mit dem Dilem-
ma von Original und Kopie umzugehen, weiter entwickelt
wurden. Ich méchte diese Uberlegungen aber mit einem
mehr zeitgendssischen Beispiel abschlieBen, das in signi-
fikanter Weise das kreative und lokal spezifische Agieren
im Zwischenraum von urspriinglicher Verspatung und ori-
ginarer Schopfung demonstriert. Der kubanische Kiinstler
Kcho hat in den 1990er Jahren eine Reihe von Skulpturen
beziehungsweise skulpturalen Installationen geschaffen,
die aus diversen gefundenen Materialien hergestellt sind
und haufig auf zentrale Werke der modernen Skulptur ver-
weisen. Eine dieser Arbeiten, die in verschiedenen Varian-
ten existiert, tragt den Titel <Endless Column» und besteht
aus Uber einander gestapelten Schlauchen von Lastwa-
genreifen, die den Ausstellungsraum vom Boden bis zur
Decke in Form einer «S&ule» verbinden. Wie in den meis-
ten seiner Arbeiten bezieht sich Kcho mit dieser Skulptur
auf Gegenstande und Materialien (wie diese Reifenschlau-
che), die von Kubaner_innen benutzt werden, die ihr Land
Uber das Meer in Richtung USA verlassen (wollen). Kcho
bezieht sich auf Hoffnungen und Handlungen von Men-
schen, die Grenzen Uberschreiten und ihr Leben riskieren,
um dieses zu verbessern. Zugleich bezieht sich die Arbeit
direkt auf die gleichnamige beriihmte Skulptur von Con-
stantin Brancusi aus dem Jahr 1918, ein Hauptwerk der
abstrakten modernen Skulptur und ihres Strebens nach
der reinen Form. Erinnern wir uns an das oben gebrach-
te Zitat Brancusis, «when we are no longer children, we
are already dead», und denken wir an andere Werke des
Kunstlers wie Beginning of the World oder The Newborn,
Titel, die den modernistischen Aufbruch in eine neue Welt
anzeigen, der Brancusis Endless Column den Geist der
Unendlichkeit verkiindet, so erkennen wir in Kchos Arbeit
eine Verschiebung des universellen Anspruchs der Kunst
des Modernismus auf die Verkdrperung des modernen
Geistes hin zu einer aus den Lebensrealitdten von Indi-
viduen hervorgegangenen praktischen Umsetzung von
Hoffnungen auf ein neues Leben.
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Kchos Endless Column ist nicht bloB ein kritischer
Kommentar zu dem abstrakten Universalismus der Mo-
derne und ihrer Rhetorik des Neubeginns. Sie ist auch
nicht in erster Linie eine «primitive» Antwort auf die rei-
ne Form Brancusis, die dieser in Auseinandersetzung
mit «primitiver» Skulptur erarbeitet hatte. Vor all dem
ist Endless Column, wie die meisten Arbeiten Kchos
aus dieser Zeit, ein kinstlerischer Reflex auf die ano-
nyme Kreativitdt kubanischer Flichtlinge und das im
kollektiven Bewusstsein seines Landes verankerte
Bildrepertoire der Migration — insofern eine authenti-
sche, lokal verortete Schépfung. Diese wird durch den
Bezug auf die universelle Formensprache Brancusis zu-
gleich Uber ihren lokalen Kontext hinaus verallgemeinert
— Bootsfliichtlinge gibt es in vielen Teilen der Welt — wo-
bei der abstrakte Universalismus der modernistischen
Skulptur in Richtung einer globalen politischen Proble-
matik der grenziiberschreitenden Mobilitdt verschoben
wird. FUr zeitgendssische Kinstler_innen wie Kcho stellt

der «originale» Modernismus des Westens nicht mehr
jene machtvolle Autoritét dar, der gegenliber man sich mit
der «kannibalischen» Respektlosigkeit etwa der Antropo-
fagia seinen Freiraum verschaffen misste. Von diesem
Standpunkt aus muss der Mythos der Originalitat des
Modernismus nicht mehr entzaubert werden. Das haben
die frliheren Generationen der postmodernen und post-
kolonialen Kritik geleistet. Arbeiten wie Endless Column
scheinen den Zwischenraum kiinstlerischen Handelns in
den «Peripherien» nun vielmehr aus dem Spannungsfeld
von kontextspezifischem politischen Kommentar einer-
seits und ihrer Integration in den globalen Kunstbetrieb
zu begreifen. Referenzen auf den Modernismus sind
dann weniger im Sinne einer oppositionellen Zurlickwei-
sung seiner Autoritdt zu begreifen, als dass die mit den
betreffenden Werken der frihen Moderne verknipften
Versprechungen aus der spatmodernen Erfahrung mit
den historischen Realisationen und Fehlschlagen dieser
Versprechen betrachtet werden.

Was kann das fur die Praxis in
Kunstunterricht und -vermittlung heissen?

~ Uber den Kanon und Kanonbildung nachzudenken,

kénnte ein erster Schritt dahin sein, ihn zu verdndern.
Ein Gesprdch mit Schulerinnen und Schulern kénnte
so beginnen: «Was kommt in unseren Lehrmitteln fir
Kunstgeschichte vor, was ist da zu sehen und wie I4sst
sich das beschreiben? Die Auswahl der Werke ist offen-
sichtlich in vielen Blichern eine &hnliche. Diese Auswahl
nennt man Kanon: Das, was eine Mehrheit fiir relevant,
wertvoll und unverzichtbar halt. Warum ist das so und
wie kommt ein solcher Konsens> zustande? Was flr
Vorstellungen und Werte spiegeln sich darin? Wie kénn-
te es anders sein? Was zum Beispiel fehlt? Wo wére das
Wissen, wo wéren die Kunstobjekte zu finden, die hier
nicht vorkommen?»

Anna Schiirch forscht und lehrt im Bereich der schu-
lischen Kunstpéadgogik an der ZHdK.

Art Education Research, Dezember 2012, Jg. 3 (6), ISSN 1664-2805 6



Christian Kravagna: The originality of modernism and other western myths: Art in the (post-)colonial interstice

Literatur

Andrade, Oswald de (1928/1998): Anthropophagite manifesto. In: Nucleo Histérico: Antropofagia e
Histérias de Canibalismos, XXIV Bienal de Séo Paulo.

Appiah, Kwane Anthony (1992): In My Father’s House: Africa in the Philosophy of Culture, New York,
Oxford: Oxford University Press.

Baudelaire, Charles (1863/1990): Der Maler des modernen Lebens. In: ders., Der Kinstler und das
moderne Leben, Leipzig: Reclam.

Bhabha, Homi K. (1994): The Location of Culture, London and New York: Routledge 1994.

Bhabha, Homi K. (1997): Das Zwischen der Kultur. In: Weibel, Peter (Hg.), Inklusion: Exklusion. Kunst
im Zeitalter von Postkolonialismus und globaler Migration, KéIn: DuMont.

Blaut, James (1993): The Colonizer’s Model of the World: Geographical Diffusionism and Eurocentric
History, New York: The Guilford Press.

Césaire, Aimé (1967): Zurick ins Land der Geburt, Frankfurt/Main: Suhrkamp.

Césaire, Aimé (1970): Ein Sturm: Stlck fir ein schwarzes Theater, Berlin: Verlag Klaus Wagenbach.

Chakrabarty, Dipesh (2002): Habitations of Modernity: Essays in the Wake of Subaltern Studies, Chi-
cago/London: University of Chicago Press.

Foster, Hal/Krauss, Rosalind/ Bois, Yve-Alain/Buchloh, Benjamin H.D. (2004): Art Since 1900: Moder-
nism, Antimodernism, Postmodernism, London: Thames & Hudson.

Jansen, Karl Heinz (1981): Literatur und Geschichte in Afrika. Darstellung der vorkolonialen Geschich-
te und Kultur Afrikas in der englisch- und franzésischsprachigen fiktionalen afrikanischen Literatur,
Berlin: Dietrich Reimer Verlag.

Krauss, Rosalind E. (1986): The Originality of the Avant-Garde and Other Modernist Myths, Cam-
bridge/ Mass, London: MIT Press.

Mitter, Partha (2007): The Triumph of Modernism: India’s artists and the avant-garde 1922-1947,
London: Reaktion Books.

Mudimbe, Valentin Y. (1988) The Invention of Africa: Gnosis, Philosophy and the Order of Knowledge,
London: James Currey.

Oguibe, Olu (1997): Kunst, Identitat, Grenzen: Postmodernismus und zeitgendssische afrikanische
Kunst. In: Weibel, Peter (Hg.): Inklusion : Exklusion. Kunst im Zeitalter von Postkolonialismus und
globaler Migration, KéIn: DuMont.

Rubin, William (1996): Primitivismus in der Kunst des 20. Jahrhunderts, Miinchen: Prestel.

Tagore, Rabindranath (1905/2005): Nachahmen ist nicht Kunst, in: ders., Das goldene Boot. Lyrik,
Prosa, Dramen, Hg. von Martin Kdmpchen, Disseldorf und Zirich: Artemis und Winkler Verlag.

Art Education Research, Dezember 2012, Jg. 3 (6), ISSN 1664-2805



